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AVERTISSEMENT

Dans un souci d’allégement, nous ne citons dans les notes de bas de page que le nom
de I’auteur assorti de I’année de parution, a laquelle s’ajoute parfois une lettre ; pour de plus
amples renseignements, on se reportera a la bibliographie située en annexe, dans le volume 3.
Les nombres insérés entre crochets dans le texte renvoient aux ceuvres convoquées

rassemblées dans le volume 2.

Les noms propres sont ceux de la BnF lorsqu’ils ont été répertoriés, & moins que
I’'usage ne nous ait semblé différent’. Sauf indication contraire, les citations bibliques sont
extraites de la TOB (Traduction (Ecuménique de la Bible)1988 et celles du Coran de la
traduction de Fédéric Masson (1967).

Le sujet impliquant une grande partie de recherche en langue allemande, nous avons
traduit en francais, parfois en résumant ; le passage original se trouve en note chaque fois que
cela a été jugé nécessaire. L’inverse a pour but de mettre en valeur la musique des mots. En

I’absence d’un traducteur mentionné dans la bibliographie, la traduction est personnelle.

! Nous avons toutefois respecté les divergences a I’intérieur des citations.
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INTRODUCTION
[LA FASCINATION DU

MYSTERE



On ne sait rien ou presque de Dartiste qui, dans les années 1410-1420°, peignit au
centre d’un préau constellé de fleurs et peuplé d’énigmatiques personnages un enfant nimbé
de lumiere, courbé avec ardeur sur un psaltérion dont les notes cristallines se mélent au chant
des oiseaux. « Accessible au public depuis 1842, le Paradiesgartlein, ou Jardin du Paradis,
aujourd’hui au Stidelsches Kunstinstitut de Francfort, est I’une de ces peintures dont I’image,
largement diffusée par 1’édition moderne, a trés tot franchi les portes du musée pour étre
connue du plus grand nombre »*. C’est le tableau qui fut choisi pour Paffiche et la couverture
du catalogue de 1’exposition Strasbourg 1400. Un foyer d’art dans I’Europe gothique”. Aprés
avoir attribué un temps 1’ceuvre a Hans Tiefental, plus rarement a Sebald Fyol, la critique
s’accorde depuis peu pour désigner le peintre sous le nom de Maitre du Paradiesgirtlein®. Ce
Jardin du Paradis qui donne a I’artiste son nom de convention est un petit tableau réalisé sur
bois de chéne : si 1’on s’en tient a la surface peinte, il ne mesure que 25,6 sur 32,8 cm. Hormis
les ailes de 1’ange et la cuirasse de I’homme assis, qui ont été exécutées a 1’or poli, et les
petits poissons pour lesquels le métal utilisé est 1’argent, le tableau a été réalisé

minutieusement au pinceau®.

« L’interpénétration du religieux et du profane, la préciosité qui émane de 1’idyllique
Jardinet du Paradis, ou évoluent de délicates figures traitées avec raffinement, font de ce
panneau une des ceuvres les plus attachantes du Gothique International »’. Nous nous
demanderons ce qui peut étayer cette affirmation, avant d’aborder le motif de Marie au Jardin
du Paradis, ce qui nous aménera, apres quelques considérations sur la quéte éperdue du
Paradis qui animait les hommes des XIV® et XV* siécles, a rechercher ce qui rend le tableau

de Francfort si singulier, entre peur et sérénité, profane et sacré. Nous verrons alors que

2 Les études dendrochronologiques montrent que le chéne dans lequel a été taillée une planche pour réaliser
le tableau a été abattu vers 1388 ; le temps de séchage pouvant étre estimé a une dizaine d’années, le
Paradiesgartlein a été réalisé au plus tot vers 1398. La mention la plus ancienne du tableau remonte a 1821,
date a laquelle Ernst Friedrich Carl Prehn en hérite de son pére, un maitre patissier amateur d’art auquel on doit
le cadre actuel. 11 a été donné a la ville de Francfort en 1839, qui I’expose en 1842 dans la Bibliothéque
Municipale, avant de le transférer au Musée Historique en 1878. (Pour ce paragraphe nous sommes largement
redevable & BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 93-118).

¥ LORENTZ 2008, p. 54.

* Cette exposition a été présentée au Musée de 1’Euvre Notre-Dame du 28 mars au 6 juillet 2008.

> Lorsque le Paradiesgartlein sert a désigner I’artiste, il ne sera pas noté en italiques.

® Le ciel semble avoir été peint par-dessus une couche d’argent doré ; mais les oiseaux forcément postérieurs
au ciel laissent penser non a une restauration mais a une modification du projet initial. Nous n’entrerons pas dans
le débat autour de I’utilisation de la détrempe et de 1’huile, qui est de peu d’intérét pour I’étude des fleurs et des
oiseaux.

" LACLOTTE 1990, p. 241.



« la représentation des animaux et des plantes fait par leur proximité avec la nature du Jardin
du Paradis une ceuvre d’une qualité tout a fait exceptionnelle »°, qualité sous-tendue par la
portée symbolique de ces plantes et de ces oiseaux. Or, si la recherche s’est penchée sur les
fleurs et les oiseaux dans 1’art du Moyen Ageg, ceux-ci n’ont a notre connaissance, malgré
une parenté affirmée tant au niveau du symbole que du langage — la seconde étant la
conséquence de la premiere — jamais fait I’objet d’une mise en paralléle. Il est vrai que si de
nombreux supports associent fleurs et oiseaux, on ne rencontre nulle part le foisonnement qui
est une caractéristique du Maitre du Paradiesgértlein, tout particulierement dans 1I’ceuvre qui
sert a le nommer. Pourtant, « dans I’histoire de la représentation du paradis les arbres et les

oiseaux qui les habitent, mais aussi les plantes, jouent un role prépondérant »™.

Apres avoir énoncé 1’enjeu de la présente recherche, nous expliquerons la démarche
suivie pour commenter ce « paysage en miniature », dans lequel «rien ne trouble ni ne
distrait », si bien qu’il peut étre examiné « avec une profonde concentration »**. Puis nous
délimiterons le corpus, qui fait la part belle aux Vierges que nous avons classées dans les
Jardins du Paradis*?, mais aussi & des ceuvres plus ou moins proches, sur des supports divers.
Nous poursuivrons notre introduction par une présentation des annexes, auxquelles nous
avons choisi, afin de faciliter la recherche sur des points précis, de donner une certaine
ampleur. Nous justifierons alors notre plan, guidé par le chatoiement des couleurs commun
aux fleurs et aux oiseaux, mais surtout par le souci de faire émerger le sens inscrit dans un

tableau dans lequel « les couches profondes du sens donné sont partout palpables »*2,
UNE (EUVRE EMBLEMATIQUE DU GOTHIQUE INTERNATIONAL

« Le style spécifique qui s’affirma dans la seconde moitié¢ du XIV® siécle et culmina a

I’aube du Quattrocento possédait tant de cohésion et d’unité que les historiens d’art ont pris

8  Die Tier- und Pflanzendarstellungen des Paradiesgértleins, welche in ihrer Naturndhe eine ganz
aupergewdohnliche Qualitdt des Werkes ausmachen “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 113).

% En ce qui concerne la peinture médiévale, ’ouvrage le plus complet & ce jour sur les fleurs reste celui de
L. Behling, Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei, paru en 1967, et sur les oiseaux celui de G. Roth-
Bojadzhiev — dont L. Behling fut la directrice de recherche —, Studien zur Bedeutung der Vogel in der
mittelalterlichen Tafelmalerei, publi¢ en 1985. Aucun des deux ouvrages n’est traduit en frangais.

10" In der Geschichte der Paradiesvorstellung spielen seit der Antike Baume und Végel als deren Bewohner,
besonders aber Pflanzen eine besondere Rolle* (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 31).

8 Nichts verwirrt oder lenkt ab. In tiefer Konzentration kann die Kleinlandschaft erforscht werden“ (ROTH
1979, p. 51. Gertrud Roth et Gertrud Roth-Bojadzhiev sont la méme personne).

12 Nous tenterons de définir ce sujet, pour lequel les critéres varient, dans la premiére partie (voir infra,
I, m, A 3).

13 Die tieferen Sinngebungen des Bildinhaltes werden iiberall spiirbar* (HENNEBO 1962, p. 132).



I’habitude de parler a cet égard de gothique international »™*, écrit Jan Bialostocki dans son
introduction a son ouvrage sur L’Art du XV° siécle, avant de montrer «combien les
spécialistes perdent leur assurance quand ils traitent des produits artistiques de I’époque », y
compris Erwin Panofsky. Il est surprenant que lui-méme ne mentionne a aucun moment le
Paradiesgartlein, méme lorsqu’il parle des « jardins féeriques, ou la Vierge trone, entourée
d’anges en adoration », oU « surgissent des petits animaux et des oiseaux qui attestent une
observation attentive de leurs formes». On peut malgré tout considérer’™ que les
caractéristiques du Gothique International, qu’il retient lui-méme, non sans souligner avec
justesse qu’elles « se laissent plus facilement voir que décrire », s’appliquent au tableau de
Francfort : la fluidité des lignes, le « lyrisme des couleurs™ et la subtilité de la composition, la
délicatesse des figures féminines » — auxquelles on pourrait ajouter ici celles des hommes —,
la « virtuosité calligraphique », tout cela fait de « cet art élégant » un « art de cour », auquel
s’ajoute « I’intérét profond » pour la réalité¢ de la nature. « Tableau emblématique de
I’esthétique courtoise, le Paradiesgartlein de Francfort est également, par ses qualités
formelles, un des chefs d’ceuvres du gothique ‘international’, une de ces peintures dont on ne
peut faire I’économie dans un tableau général de ’art autour de 1400 dans ’aire germanique.
La finesse de I’exécution picturale place I’auteur de ces figures aux traits enfantins parmi les
plus grands artistes du style velouté (weicher Stil) que sont Conrad von Soest, Maitre Francke

et le Maitre de la VVéronique de Munich »*'.

Ce constat rejoint celui de Jan Bialostocki soulignant la prédilection des
commanditaires pour le petit format, une caractéristique du Paradiesgartlein qui a donné son
titre au tableau, un titre malaisé a rendre en francais. En effet, si les auteurs allemands parlent
aujourd’hui unanimement de Paradiesgartlein®®, il y a presque autant d’appellations
francaises’® que d’auteurs : faut-il en effet, pour conserver 1’idée de miniaturisation, recourir
au terme de « jardinet », qui correspondrait en réalité a Gartchen, plus miévre que Gartlein ?
De plus en plus d’auteurs, pour échapper a ce dilemme — comment rendre la nuance entre

deux suffixes, quand la langue francaise ne dispose que d’un seul — conservent le titre

14 BlaLosTockI 1993, p. 23. Pour ce paragraphe, nous sommes largement redevable & son introduction, dont
proviennent, sauf indication contraire, toutes les citations (p. 23-32).

15 \oir LACLOTTE 1990, p. 241.

18 11 ne précise pas ce qu’il entend par « lyrisme », un terme repris & peu de choses prés par D. Ogrizek, qui
considere le Paradiesgértlein comme ’une des ceuvres les plus célébres « de cette époque lyrique de la peinture
allemande » (OGRIZEK 1954, p. 43).

Y LorENTZ 2008, p. 61.

'8 Mais nous verrons qu’il n’en a pas toujours été ainsi.

19 Nous nous limiterons aux titres allemands et francais, une étude exhaustive des autres langues dépassant
le cadre de cette recherche.



allemand ; d’autres ont opté pour un titre tout a fait différent. Nommer le tableau Marie au

jardin clos avec des saints®® ou encore Jardin d’Eden®* est déja tout un programme.

Il en va de méme des reproductions qui ne sont, quelle que soit leur qualité, que
I’image d’une image. Il est significatif que Lima Schrader ait choisi le Paradiesgartlein pour
illustrer les ravages du vernis, transparent a 1’origine, puis de plus en plus jaune, ce qui
n’empécha pas I’admiration des amateurs®”. Dans le cas présent, il semble toutefois que
« I’altération » des couleurs ait été surtout due a la mauvaise qualité de 1’éclairage : les
expositions Garten. Ordnung, Inspiration, Glick puis Strasbourg 1400 ont permis de goUter
la qualité du tableau sans qu’une restauration ait été nécessaire. Peut-étre les couleurs étaient-
elles seulement un peu plus vives, surtout le bleu, si I’on compare 1’ceuvre a la Vierge dans un
Jardin de Paradis [fig. 43], du Maitre de Saint-Laurent®®: les deux petits panneaux, qui

montrent Jésus enfant jouant du psaltérion avec ardeur, sont presque contemporains.
UN PANNEAU QUI ECHAPPE A TOUTE CLASSIFICATION

Comment une ceuvre aussi célébre que le Paradiesgéartlein a-t-elle pu résister ainsi aux
tentatives d’élucidation ? Cela viendrait-il de ce qu’elle « se rattache de facon trés irritante a
différentes traditions picturales pour les contredire ensuite sur des points essentiels »* ? I est
vrai que le panneau de Francfort est a la fois une Vierge a la Roseraie, une Virgo inter
virgines, voire une Sacra conversazione, une Madone au Jardin Clos, une représentation du
Jardin d’Eden et un Jardin d’amour, mais n’est rien de cela : il est plus que cela. Le premier
motif nous occupera particulierement, puisque c’est de fleurs dont il est question et qu’il a été
beaucoup repris par les peintres rhénans, a commencer par Stefan Lochner dont on peut

penser qu’il connaissait le Paradiesgartlein®.

20 SUCKALE 1999, p. 64. 1l faudra soulever le probléme du traducteur, lorsque 1’ouvrage a été publié dans
une autre langue, ici I’allemand. On peut dans un premier temps partir du principe que W. Fruhtrunk et
M. Schreyer prendraient des libertés coupables en traduisant Paradiesgéartlein par un titre aussi différent, ce qui
n’est sans doute pas le cas.

21 EoRsI 1984, pl. 30.

22 SCHRADER 2003, p. 29.

23 Ce tout petit panneau (env. 20 x 16 cm), visible aujourd’hui au musée Wallraf-Richartz de Cologne, a été
récemment restauré. 1l présente de nombreuses similitudes avec le Paradiesgértlein.

24 Die Schwierigkeiten erwachsen in besonderem Mapfe daraus, dass das Paradiesgértlein auf sehr
irritierender Weise an verschiedene Bildtraditionen anknipft, nur um diesen dann in entscheidenden, fir den
Jjeweiligen Bildtyp konstitutiven Punkten zu widersprechen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 114 pour la
citation et les lignes qui suivent).

% Nous suivons ici I’avis d’I. Futterer : ., Es ist nicht unwahrscheinlich, dass der junge Meeresburger, ehe er
nach Koln abwanderte (ca um 1430), mit einem Stilmilieu wie das hier Kontakt gehabt hat* (FUTTERER
1926, p. 23).
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Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick remarquent que « les roses, les iris et les lys
ne sont pas placés a proximité de la Mére de Dieu, mais prés du bord du tableau »*®, ce qui
contredit leur fonction habituelle d’attribut de Marie. Nous nous demanderons si cette place,
au contraire, n’est pas une fagon originale de les mettre en valeur, en particulier grace aux
lignes induites par leur parenté avec d’autres fleurs : les quatre espéces de rose — car non
seulement la rose trémiére mais aussi la pivoine et I’ceillet?’” étaient comptés parmi les roses —
ne forment-elles pas comme une croix ? Et I’'une des fonctions de la table de pierre n’est-elle
pas de guider le regard vers les tres grands iris, qui sont douze de surcroit ? Nous
n’aborderons le second motif que pour autant que les saints représentés sont en relation avec
une fleur ou un oiseau, ce qui finalement sera le cas de tous, mais a des degrés divers et sous
un autre angle que celui de la Sacra conversazione. Le theme du Jardin Clos reviendra a
plusieurs reprises, ne serait-ce qu’a cause des lys et de leurs « petites sceurs », les nivéoles et
le muguet qui émaillent le gazon du jardin ; mais nous nous demanderons aussi s’il y a une
relation entre cette haute muraille, qui ne cl6t le jardin que sur deux cotés, et tous les oiseaux

qui y sont perchés.

Les pommes sur la table et I’arbre au tronc double font référence au Jardin d’Eden : a
priori cela n’a rien a voir avec les fleurs ni les oiseaux. Mais ce serait ignorer que si 1’on voit
Marie « décentrée » par rapport a I’axe du tableau, ce qui contredit 1’'usage, c’est surtout a
cause de son mouvement de téte : la ligne médiane la traverse au niveau de son coude gauche.
L’Ave Maris Stella, trés chanté dés le XI11° siécle?®, proclame que Marie est la nouvelle Eve.
Or la plupart des fleurs du Paradiesgéartlein —a moins que ce ne soit le cas de toutes, ce qu’il
faudra rechercher — sont des plantes mariales. Les anciens noms populaires le soulignent :
I’ancolie s’appelait unserer lieben Frauen Handschuh (gant Notre-Dame) et le millepertuis
Marienbettstroh (paille du lit de Marie)?®. On le voit, il serait difficile, en étudiant des fleurs,
de ne pas parler de Marie, et de parler de Marie sans prononcer le nom d’Eve. Mais le

Paradiesgartlein serait-il un jardin d’amour ? Philippe Lorentz souligne « le caractere profane

%% BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 114.

2" WOLFFHARDT 1954, p. 180.

%8 Cet hymne composé entre le VII° et le 1X° siécle, qui apparait écrit dés le XI°siécle, était déja trés célebre
un siécle plus tard. « C’est la premiére fois que 1’on voit ici exprimé le jeu de mots qui consiste a renverser le
nom d’Eve en Ave, par quoi I’on indique comme la Vierge Marie rédime le péché de ’aieule ». La légende
raconte que la Vierge apparut a saint Bernard alors qu’il récitait 1’Ave Maris Stella, qu’il affectionnait, et que
trois gouttes de son lait humecterent les lévres du saint, un théme dont s’empara I’iconographie (CAZENAVE
1996 b, p. 51, 234).

2 \VETTER 1965, p. 105.
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de la représentation »*°. Les belles dames du Codex Manesse®, presque toujours vétues de
rouge et de bleu, ont des boucles blondes qui courent sur leurs épaules ; entre la Dame et la
Madone — ce qui signifie « ma Dame » — la frontiére est ténue. « Le chrétien d’alors
s’applique a suivre le modéle du poete courtois. De méme que les vassaux aux dames de haut
rang, le fidéle offre 4 Marie une dévotion qui prend tournure de cour d’amour sublimée »*.
Voir dans le Paradiesgartlein une ceuvre profane serait a coup stir réducteur ; n’y voir rien de
profane ne le serait pas moins. Cet aspect sera régulierement aborde, en particulier lorsque
nous nous demanderons si les fleurs et les oiseaux peuvent étre d’un quelconque secours pour
identifier le peintre, et a travers lui peut-étre le commanditaire du tableau : il faudra alors se

souvenir que « sur la terre comme au ciel »* les jardins se ressemblent.

Mais pour que les jardins fleuris deviennent un motif en peinture, il a fallu que
Gertrude la Grande® ait une vision de Marie dans un jardin fleuri. Quelques décennies plus
tard, en 1328, Suso invite a contempler la « douce reine du pays céleste » entourée des « roses
et des lys des vallées »*. Le terme de Gothique International ne doit pas masquer le fait que
la mystique rhénane a forcément imprimé sa marque dans la dévotion tant des
commanditaires que des peintres : I’exposition Krone und Schleier®® montre I’importance des
écrits de Maitre Eckart, Suso et Tauler sur les ceuvres d’art des siecles suivants. Il ne s’agit ici
que d’« art de clbture » ; mais cela donne a penser qu’il en a été de méme, dans une moindre
mesure peut-étre — mais cela reste a démontrer — pour les artistes patentés et leurs

commanditaires, religieux ou laics : a la suite des visions de Brigitte de Suede, qui connurent

%0 Mais I’auteur souligne quelques lignes plus loin que « le chef d’ceuvre du Stidelsches Kunstinstitut n’est
pourtant pas une ceuvre profane » (LORENTZ 2008, p. 55, 56).

3! Le Codex Manesse — une dénomination que ’on doit & Jakob Bodmer, professeur & Zurich au XVIII°
siecle, d’aprés le commanditaire présumé — est avec ses 426 feuilles de parchemin la plus importante collection
de minnelieder connue. Les poémes de chaque auteur sont précédés d’une miniature pleine page qui représente
celui-ci et dont les couleurs ne sont pas sans rappeler celles du Paradiesgéartlein. On date le manuscrit du début
du XIV® siécle, et le nombre important de minnesénger de la région de Ziirich fait penser qu’il faut chercher ici
son origine (WALTHER 1992, p. VIII-XXXV).

32 \/ALLEE 2002, p. 24.

%% Ainsi s’appelait I’exposition sous-titrée Jardins d’Occident a la fin du Moyen Age, qui a eu lieu au musée
de Cluny en 2002 (voir ANTOINE 2002).

% Les trois grandes mystiques que furent Mechtilde de Magdebourg (1207-1282), Mechthilde de Hackeborn
(1241-1299) et Gertrude de Helfta, dite « la Grande » (1256-1302), eurent une influence considérable sur leur
époque.

% Komm heimlich noch fiirbass und schau, wie die sii8 Kénigin des himmlischen Landes, die du so
herzlich minnest, mit Wirdigkeit und Freuden schwebt ob allem himmlischen Heere, zartlich Gber ihren
Geminnten geneigt, umgeben von den Bliten der Rosen und den Lilien der Taler. Schau, wie ihre wonnigliche
Schénheit Wonne und Freude und bewunderndes Staunen gibt allem himmlischen Heere !*“( Suso, Biichlein der
ewigen Weisheit, 1328, cité dans WUNDRAM 1965, p. 6).

% Krone und Schleier. Kunst aus mittelalterlichen, Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle, 2004.
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un trés grand succeés, I’Adoration de ’Enfant’’, posé nu a terre, et le Concert des anges*®
deviennent des types iconographiques fréquents. Cela donnera du reste lieu a débat : qui est
habilité, des théologiens et des mystiques, a influencer I’art ? A premiere vue, ces deux motifs
ne semblent pas avoir été retenus pas le Maitre du Paradiesgartlein. Il est cependant
remarquable que 1I’Enfant, s’il porte une tunique, soit assis non pas sur les genoux de sa
meére®® mais & méme le sol, et au centre du tableau, la Vierge étant décalée vers la gauche, ce
qui revient presque a en faire une Adoration. De méme, le peintre semble avoir dissocié le
type du Concert des Anges en représentant bien un ange, mais un seul — a moins que les
oiseaux ne soient une métaphore des anges, créatures ornithomorphes ? — et un psaltérion :
c’est I’Enfant Jésus lui-méme qui en pince les cordes, contribuant ainsi a faire du
Paradiesgartlein « comme une précieuse gouttelette d’éternité versée dans une gracieuse

coupe »*,
A LA RECHERCHE DU PARADIS PERDU

La magnificence des ceuvres ne doit pas faire oublier que la fin du Moyen-Age est une
époque troublée. Dans ce qui n’est pas encore I’Europe les guerres incessantes, la peste, la
famine et son corollaire, le mal des Ardents, ravagent les contrées. On s’est demandé
comment Jérdme Bosch, dont la vie semble avoir été « tranquille jusqu’a la monotonie »*,
hormis I’incendie auquel il a assisté enfant, a pu peindre autant de monstres et de tortures
raffinées [fig. 328]. C’est oublier que les gibets sont installés en permanence, et que les
habitants des villes — et davantage encore les paysans — ne savent ce qu’ils doivent redouter
davantage, de la guerre ou de la paix*. Nous devons & Stefan Lochner, que Huysmans
trouvait miévre®, la plus jolie Madone a la roseraie [fig. 54] de la peinture allemande ; mais
les martyres des douze ap6tres de son Retable du Jugement Dernier [fig. 494, 492] n’ont pas

grand’chose a envier aux tourments du peintre flamand. Le Paradiesgéartlein a

*"Voir LCI 1994, t. 2, col. 86-120.

* Voir LCI 1994, t. 1, col. 640.

% e Paradiesgartlein n’est pas la seule représentation de I’Enfant jouant aux pieds de sa Mére, mais ¢’est
peut-étre la premiere (voir LCI 1994, t. 3, col. 186).

0 Wie ein kostbares Tropflein vom Ewigen in ein zierliches Gefiifs gegossen (PINDER 1952, p. 217).

*! DEVITINIE-DUFOUR 1999, p. 14.

*2 Dans un cas comme dans ’autre, les soudards se servent ; au moins ne font-ils, en temps de guerre, que
traverser. C’est pour trouver refuge en temps de paix que les hommes de la Thiérache, aujourd’hui a cheval sur
les départements de 1’ Aisne, du Nord et des Ardennes, ont fortifié leurs églises et installé des fours en haut des
clochers. La région a été, comme toutes les zones de passage, envahie a intervalles réguliers. Tout porte a croire
que le commanditaire et le Maitre du Paradiesgartlein ont connu le méme sentiment d’insécurité.

# L’euvre de Lochner est caractérisée pour K.-J. Huysmans par «la décadence, le travail fignolé, le
compliqué, le joli » ; il voit méme dans les peintres de I’Ecole de Cologne — a laquelle fut longtemps rattaché le
Paradiesgartlein — « des fabricants de bonbons pieux » (HUYSMANS 1988, p. 77).
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vraisemblablement été peint avant la « mort noire » de 1439, qui ravagea Bale** et fut a la
source de la célébre Danse Macabre® qui orna peu aprés les murs du couvent des
Dominicains de la ville ; mais les vagues de peste étaient récurrentes dans la seconde moitié
du XIV® siécle®, et le tremblement de terre qui détruisit la ville presque entiérement en 1356
était certainement encore dans les mémoires. Le haut mur crénelé, qui laisse entrevoir un seul
arbre a I’extérieur du Paradiesgértlein, traduit I’angoisse chevillée au ceeur des hommes : ce
jour-la, méme les murailles qui entouraient tant la ville que les chateaux des alentours
n’avaient été d’aucun secours*’. On dit que les oiseaux se taisent et fuient a I’approche du
danger ; ils sont perchés paisiblement dans les créneaux du panneau de Francfort : le Paradis
n’est-il pas le lieu ou « la mort ne sera plus. Il n'y aura plus ni deuil, ni cri, ni souffrance, car

le monde ancien a disparu » (Ap 21, 4) ?

A la fin du Moyen Age, il arrivait que ’on représente le défunt « allongé sur le
sarcophage, nu, le corps et le visage couverts de crapauds, de gros vers et de petits
serpents »*®. On semble étre 1a bien loin du Paradiesgartlein. Ce serait négliger les deux
libellules a peine visibles mais néanmoins placées au premier plan, associées dans Les Amants
trépasses [fig. 257] aux crapauds et aux serpents. «Jusque dans cette période de
représentations crues de la mort et de décomposition de la chair, les artistes avaient toujours le
souci de représenter 1’idée de la vie éternelle qui attend le chrétien fidéle apres la mort. Les
horreurs de la décomposition étaient soulignées pour conforter le désir ardent du
Paradis ». Le Maitre du Paradiesgértlein semble avoir eu a coeur d’insérer dans son tableau si
riant au premier abord de petites touches rappelant que le chemin du Paradis passe par la
Croix. La devotio moderna, née aux Pays-Bas a la fin du XIV® siécle, autrement dit juste

avant I’époque qui nous intéresse, et dans une zone géographique de grande importance pour

* La ville de Bile a longtemps été considérée comme une localisation possible de I’atelier du Maitre du
Paradiesgértlein. La controverse autour du peintre sera exposée dans le status quaestionis (voir infra, I, I, A, 2).

> Pour une étude approfondie des Danses Macabres médiévales, en particulier celle de Bale, voir KAISER
1983.

* « L’épidémie qui s’abattit sur I’Europe dans la seconde moitié du X1V* siécle (d’abord en 1348, puis en
1361, de nouveau en 1369-1375, et finalement en 1399) eut également de lourdes conséquences dans le domaine
artistique, décimant soit les artistes, soit la clientéle » (BARAGLI 2005, p. 43). La peste emporte en 1416 — qui est
peut-étre ’année méme de la réalisation du Paradiesgértlein — le duc Jean de Berry et les trois miniaturistes qui
étaient en train de réaliser ses Tres Riches Heures, de ce fait achevées par Jean Colombe (BlALOSTOCKI 1993,
p. 21).

* Ce tremblement de terre fut le plus violent qu’a connu I’Europe jusqu’a ce jour. L’incendie qui se déclara
aussitot a partir des foyers abandonnés ne put étre maitrisé qu’une semaine plus tard. L historien Werner Meyer
compte quarante-huit chateaux détruits, dont certains ne furent plus jamais habités. De toutes les cités
environnantes, Strasbourg, Colmar, Fribourg, I’on envoya des secours (GRATHOFF 2001-2006). C’est dire que
méme si le Maitre du Paradiesgértlein était originaire d’Alsace, 1’événement ne lui était pas inconnu.

*® BIALOSTOCKI 1993, p. 107 et p. 111 pour la citation suivante.
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la peinture rhénane, infléchit en effet durablement la spiritualité. Les méditations sur la
Passion et I’Eucharistie ameénent le fidele a s’élever vers Dieu, de fagon intuitive si ’on peut
dire, moins intellectuelle que les écrits des mystiques rhénans. C’est dans ce contexte que se
multiplient les représentations du chardonneret, dont il sera beaucoup question dans cette

étude.

Contrairement aux Vierges douces du weicher Stil, les premiéres madones*® présentent
leur Fils, qui ressemble davantage a un adulte en miniature qu’a un petit enfant, a 1’adoration
des fideles plus qu’elles ne le tiennent contre elles. C’est encore le cas chez Cimabue, ainsi
qu’en témoigne le titre donné a I’un de ses tableaux, Vierge a [’Enfant en majesté entourée de
six anges [fig. 376]. Mais dés le XI° siécle — et de fagon accrue a I’époque de la réalisation du
Paradiesgartlein — la dévotion réclame autre chose : a la douleur de la Croix doit répondre le
bonheur d’'une M¢ére, a la mort la naissance par laquelle Jésus s’incarna. La Vierge de
tendresse ou Eleoussa est I’un des premiers types d’icone mariale, qui sera trés souvent
représenté, jusqu’a 1’époque contemporaineSO. En Occident 1’époque gothique fait éclore sur
les portails des cathédrales ces Vierges de tendresse, a I’'image de Celle qu’Albert le Grand
glorifia: «une jeune fille, vierge et mére & la fois, tenait sur son sein virginal son propre
enfant qu’elle savait Dieu et homme ; et lui, de ses tendres mains, embrassait la poitrine
sacrée de la Vierge, et elle de ses bras bienheureux enveloppait le petit corps de son
fils »*. Les Vierges de la Renaissance italienne sont tendres et belles ; des Vierges rhénanes
émane davantage de gravité, bien que cette gravité ne soit pas absente des tableaux de Fra
Angelico, ni méme des Madones souriantes de Giotto et Filippo Lippi. A cette gravité
humaine répond d’ailleurs souvent, en contrepoint, un plant de pissenlit ou de fraisier, un
pavot, une rose, symboles de la Croix. Les peintres rhénans y ajoutent I’ceillet et la violette ; il
faudra se demander pourquoi : dans le tableau de Francfort le gazon est, aux pieds de Marie,
tapissé de violettes, et le peintre a fait se détacher tout prés d’elle trois plants d’ceillets rouges
contre le mur. Marie ne tient pas son enfant serré contre elle. On ne saurait prétendre pour
autant que le tableau soit dépourvu de tendresse, et il n’est pas sir non plus que la peur en
soit absente. Il conviendra de rechercher comment s’inscrit le Maitre du Paradiesgértlein, dont

Carl Gebhardt souligne la maniére « la plus aimante de décrire les plantes et les oiseaux, le

* La Vierge qui ornait I’abside de Sainte-Marie-Majeure de Rome, édifiée peu aprés le concile d’Ephése
(432-440) et détruite sur 1’ordre de Nicolas IV au XI111° siecle, est considérée comme la premiére représentation
de Marie, qui tronait, I’Enfant Jésus sur ses genoux. Pour une étude approfondie des différents types de madones
voir LCI 1994, t. 3, col. 154-210.

%0 \/oir OZOLINE 1999, p. 43.

*! SoLms, WITTERS 1975, p. 15.
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méme sens tendre et poétique, qui n’est cependant pas étranger a la réalité comme dans la

peinture primitive colonaise ».

Bien que dans I’art du XV® siecle la mort et la vie se cotoient sans cesse, ni le
commanditaire, ni 1’artiste n’ont pu connaitre la mort représentée, si ce n’est par les textes et
peut-étre la mort d’un étre cher. Mais le bonheur qu’apporte la naissance d’un enfant, au
moins les femmes savent-elles ce que c’est. L’histoire de 1’art ne nous a guére laissé de noms
de femmes artistes. Mais 1’avant-derniére personne que la Mort met en garde dans la Danse
macabre [fig. 427] de Bale est la femme-peintre, ce qui indique qu’elle ne devait pas étre, en
cette premiére moitié du XV°® siécle, une figure exceptionnelle®. A la méme époque, des
femmes déployaient, dans ’ombre des couvents, un réel talent®. Elles étaient par ailleurs
invitées a sublimer leur instinct maternel en bercant dans leur cellule un petit Jésus en métal
précieux [fig. 216 a], qu’elles pouvaient aussi serrer contre leur sein, comme si elles
I’allaitaient®. A Dinverse les femmes mariées qui commandaient les petits tableaux de
dévotion et les livres d’Heures aimaient a se représenter qu’en lavant, bergant, nourrissant leur
enfant c¢’était un peu I’Enfant Jésus qu’elles tenaient dans leurs bras. La Vierge du
Paradiesgértlein a confi¢é momentanément a une autre femme le soin de s’occuper de son
enfant, et tourne a 1’abri des murailles les pages de son livre : cela la classe parmi les femmes
nobles, et lettrées, de son temps. Depuis leurs premieres représentations, les personnages de la
Bible ont été habillés la plupart du temps a la mode de I’époque, non pas la leur, mais celle
des artistes™, & moins que ces derniers ne cherchent, dans un effort de véracité, a les vétir &

I’antique. « Dans ce qu’on a coutume d’appeler le ‘style doux’ autour de 1400 I’image de

52 Derselbe Geist lebendiger Naturfreude, wie er sich gar nicht genugtun kann in der liebevollsten
Schilderung der Pflanzen und Vdgel, derselbe zarte, poetische Sinn, der aber durchaus nicht wie in der friihen
kolnischen Malerei der Wirklichkeit fremd ist“ (GEBHARDT 1905, p. 30).

53 Voir KAISER 1982, p. 272.

% J. Gerchow et S. Marti soulignent combien les stéréotypes ont la vie dure, en ce qui concerne le talent des
femmes, surtout des religieuses réputées inactives, y compris dans les ouvrages scientifiques du XX° siécle : I’art
des couvents de femmes ne peut étre que naif, enfantin, maladroit, bref, il est & rapprocher des productions
inférieures des peuples primitifs (CAT. ESSEN, BONN 2005, p. 142-154 ; voir aussi les articles p. 118-129, 433-
470 et 503-531). Le Maitre du Paradiesgértlein serait-il une femme ? A notre connaissance, aucun auteur
n’envisage cette éventualité.

> CAT. ESSEN, BONN 2005, p. 458-459.

% Cette fagon de faire vient autant du désir de souligner I’intemporalité du message biblique que d’un déficit
d’information, les sources pouvant renseigner sur les vétements des patriarches étant fort lacunaires. Cela aboutit
parfois & des résultats cocasses, lorsque par exemple Josué, pour obéir & I’injonction de 1’ange (Jos 5, 15),
s’assoit par terre pour Oter d’élégantes chaussures pointues ressemblant & celles du damoiseau a droite du
Paradiesgartlein ; les deux hommes portent d’ailleurs les mémes chausses blanches, et 1’on ne peut s’empécher
de sourire en pensant que Josué, faute de pouvoir les &ter, va les gater irrémédiablement. Le miniaturiste
anonyme du livre d’Heures de Donaueschingen [fig. 158] aurait peut-étre pu vétir son prophéte de fagon plus
crédible ; mais le Maitre du Paradiesgértlein, s’il s’est posé la question, a été démuni encore davantage : quels
vétements porteront les Elus au Jardin du Paradis ?
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dévotion de transforme en idylle mariale, dans laquelle se mélent la piété et la stylisation
lyrique. Aux cotés de la Vierge allaitant apparait la Mére qui joue avec son enfant, lui tend
des fleurs, lui apprend a lire, a écrire, a faire de la musique, a moins qu’elle ne confie ce soin
a des anges ; plus rarement et en genéral plus tardivement elle lui donne sa bouillie a la
cuiller ; la joie de I’intimité propre aux scénes de genre se méle au désir de mettre en avant de

nouveaux rapports symboliques »°’.
UN JARDIN EMAILLE DE FLEURS ET PEUPLE D’OISEAUX

Si les Jardins du Paradis se multiplient aux alentours des années 1400 dans la peinture
rhénane®®, c’est peut-étre que cette période est caractérisée par un sens aigu de la fragilité, qui
ne fera que s’accentuer au long du XV°® siécle. La beauté des oiseaux du Jardin des Délices
suppose que Jérome Bosch®® s’en est longuement imprégné, ce qui ne va pas sans une certaine
capacité a la contemplation, et méme a I'éblouissement. Ceci est valable, bien entendu, pour
Martin Schongauer, qui a installé sa Madone de Colmar [fig. 94 a] devant un palis de roses
tout bruissant d’oiseaux. Il y a au coeur du Missel de Sherborne, réalisé quelques années avant
le panneau de Francfort, des oiseaux d’une stupéfiante précision®. Mais avant le panneau de
Francfort on ne trouve dans I’aire germanique rien de semblable: le Maitre du
Paradiesgértlein est « le premier artiste du sud de 1’Allemagne (...) qui se tourne en pleine
conscience vers I’étude de la nature, inaugurant ainsi une nouvelle phase dans 1’art de son

époque et de son pays »*.

L’histoire ne dit pas si le rameau d’olivier que la colombe rapporta a Noé était en

fleur : on aimerait le croire, méme si les petites fleurs d’olivier pendent en grappes verdatres

3 Im sog.’weichen Stil’ um 1400 wird aus dem Andachtsbild der Mystik das Marien-ldyll, in dem
Frommigkeitshaltung, lyrische und héfische Stilisierung sich verbinden. Neben Maria lactans tritt die Mutter,
die mit dem Kind spielt, ihm Blumen reicht, es lesen, schreiben, musizieren lehrt oder von Engeln lehren l&sst,
seltener und meist erst spat ihm seinen Brei l6ffelt. Die Freude an der Intimitat des Genremotivs vermischt sich
mit dem Verlangen, neue Symbolbeziige aufzuweisen (LCI 1994, t. 3, col.186).

%8 VVoir Pascale Bourgain, « Le jardin de I’ame », dans CAT. PARIS 2002, p. 18-81, en particulier p. 62.

¥ La parenté entre le Paradiesgartlein et le Jardin des Délices sera approfondie lors de I’étude du fraisier,
mais surtout des sept oiseaux communs aux deux tableaux, le martin-pécheur, la mésange charbonniére, le
rouge-gorge, le pic, le chardonneret, la huppe et le corvidé. Cela est d’autant plus remarquable que le
Paradiesgartlein n’a autant d’oiseaux en commun, a notre connaissance, avec aucun autre tableau de la fin du
Moyen Age, pas méme les autres panneaux que le Maitre du Paradiesgértlein a, eux aussi, peuplés d’oiseaux, la
Vierge aux fraisiers et la Rencontre de Jésus et de saint Jean Baptiste enfants dans le désert (voir annexe).

% \oir BACKHOUSE 2001.

81 Ohne die Gefahr allzu gropfer Kuhnheit darf man wohl behaupten : der Meister des Paradiesesgartens

ist der erste grope Kunstler in Stiddeutschland auf dem Gebiet der Tafelmalerei, wenigstens so weit uns bis jetzt
bekannt ist, der sich vollbewusst dem Studium der Natur zuwendet und damit eine neue Phase in der Kunst
seiner Zeit und seines Landes erdffnet (GEBHARDT 1905, p. 32).
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le long des feuilles, ce qui n’a guere incité les peintres de panneaux, et encore moins les
miniaturistes, a représenter une fleur quand la feuille et I’oiseau étaient a eux seuls explicites.
A T’aube du XV siécle, le plaisir des sens fait implicitement partie de la commande, et fleurs
et oiseaux ne sont-ils pas comme un déploiement de 1’arc-en-ciel ? Le moment venu, les
pétales fripés, éclatants de couleur, s’arrachent a la gangue verte, dans un mouvement
rappelant celui de D’oisillon aux plumes engluées : bientdt, en plein soleil, et la fleur et
I’oiseau chanteront leur hymne a la vie, ou la gratuité du don de Dieu. « Le chant et le
plumage sont a 1’oiseau ce que sont le parfum et la couleur a la fleur. Oiseaux et fleurs
présentent une spontanéité et celles-ci se répondent. L’oiseau chante sans pour autant avoir
d’auditeurs. La fleur n’éprouve nul besoin d’une présence, de regards ni d’odorat pour exhaler
sa splendeur »®2. Les auteurs sont nombreux & souligner la magnificence du Paradiesgartlein,
et c’est lui qu’ont choisi les éditeurs de I’encyclopédie Taschen pour orner le coffret

contenant les deux tomes des Maitres de la peinture occidentale®.

Il n’empéche que la signification garde toute son importance, et Werner Loeckle parle

d’une oeuvre ol « crépite la pensée »%.

Les roses, les iris, le muguet sont splendides. Mais
I’artiste a reproduit avec autant de minutie, prés du bassin de pierre, le modeste plantain aux
fleurs brunes ; car de méme que I’homme transporte par la plante de ses pieds les semences de
plantain, la foi se répandra, dit I’Eglise, a travers le monde. D’autres fleurs gardent gravées
dans leur nom leur parenté avec les oiseaux : « géranium » et « grue » ont la méme racine, la
fleur fanée ressemblant a un bec de grue; les coquelicots ne sont rien d’autre que des
fleurs « a créte de coq » ; la chélidoine tire son appellation du nom grec de I’hirondelle ; les
carderes sont appelées « cabaret aux oiseaux », comme si le Créateur avait creusé ’attache de
leurs feuilles pour que les « oiseaux du ciel » n’aient jamais soif®. Il est significatif que
Frangois d’Assise, qui dans son Cantique des Créatures loue Dieu d’avoir fait « les fleurs

colorées et I’herbe », soit resté dans I’histoire de I’art le saint qui parlait aux oiseaux. « A la

suite de Francois, ’homme est invité a retrouver une union perdue avec la nature, a renouer

%2 DAvY 1992, p. 188.

% Les Maitres de la peinture occidentale. Une histoire de ’art en 900 études de tableaux, sous la direction
d’Ingo Walther. Dans cet ouvrage dont les deux volumes avoisinent les 800 pages, le texte de R. Suckale sur le
Paradiesgartlein est identique a celui de 1999 et de 2006 (WALTHER 1996, 2005 pour 1’édition frangaise).

%  Dieses gedankenknisternden Bildes“ (LOECKLE 1976, p. 92).

% Pour tout ce qui concerne 1’étymologie, voir le Dictionnaire étymologique de botanique (COUPLAN 2000)
et L ’Etymologie des noms d’oiseaux (CABARD 2003). Ce dernier ouvrage, sorti en 1995, réédité en 1997 puis en
2003, est bien plus qu’un simple dictionnaire étymologique. Dans la préface des précédentes éditions,
I’ornithologue Jean Dorst souligne 1’intérét de 1’ouvrage par les croisement des disciplines « les plus diverses, de
I’ornithologie fondamentale a 1’étymologie et a la sémantique ».
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une familiarité avec toutes les créatures. Ainsi s’ouvre la voie du retour a un Eden perdu

depuis la rupture »%°,

Le «retour aux origines » qui caractérise notre XXI® siécle naissant n’est pas sans
incidence sur la recherche. En 2004 parait en Allemagne Symbolik der Pflanzen®, puis un an
plus tard Lexikon der Tiersymbole. Sinnbilder in der Malerei des 14.-17. Jahrhunderts®® ; la
méme année voit en France la seconde édition de Promenade dans les jardins disparus. Les
plantes au Moyen Age®, et en 2006 la réédition trés attendue du Bestiaire du Christ’. Pour
juger de la nouveauté du phénomeéne, un coup d’ceil sur deux ouvrages d’iconographie
chrétienne — si tant est que la distinction entre « art sacré » et « art profane » soit pertinente
pour la période qui nous occupe — est riche d’enseignements. Louis Réau, sur les quelques
3250 pages de son Iconographie de I’art Chrétien, achevée en 1955, n’en consacre que 56
aux animaux, dont 15 aux oiseaux’* et, jugeant le floraire nettement moins riche que le

bestiaire, sauf celui de Marie, condense le sujet des fleurs en quatre pages. Le LCI™

n’est pas
aussi avare quant aux animaux : son bestiaire a 73 entrées, si 1’on compte les animaux
fantastiques, que le Moyen Age ne distinguait pas vraiment des animaux réels ; mais 16
seulement concernent les oiseaux. Il n’y en a que 21 sur les plantes — encore faut-il y inclure
les fruits — dont seulement trois fleurs, 1’ancolie, le lys et la rose. Le mot « fleur » lui-méme
renvoie a « plante », rubrique traitée seulement en annexe’®. En tout, cela ne fait pas 200
pages, sur les quelques 5000 rendues particulierement denses par les nombreuses abréviations

et qui font du LCI un ouvrage irremplagable pour les autres domaines de I’iconographie

chrétienne.

Les ouvrages sur les plantes allient souvent dans leur commentaire, a divers degrés, la
description, la symbolique, 1’intérét artistique, voire les indications thérapeutiques. En ce qui
concerne les oiseaux, il est difficile de trouver I’équivalent, si ce n’est chez Lothar et Sigrid

Dittrich, comme s’il paraissait incongru qu’en peinture les oiseaux, comme les fleurs, puissent

% FEUILLET 1997, p. 42.

®" BEUCHERT 2004,

% DITTRICH 2005.

% BILIMOFF 2001.

® L’ouvrage a connu de nombreuses péripéties, relatées dans I’introduction de la nouvelle édition, faisant
qu’il n’avait jamais été accessible a un large public, ni méme a beaucoup de bibliothéques (CHARBONNEAU-
LAssAY 2006).

! L. Charbonneau-Lassay réserve a contrario aux oiseaux la place du roi : environ 300 pages sur 1000.

"2 Lexikon der christlichen Ikonographie de E. Kirschbaum et W.Braunfels (LCI 1994).

" Pourtant, au Moyen-Age, de nombreux herbiers circulent, base de la médecine, et trés certainement aussi
outil précieux pour les peintres. En 2001, pour le 500° anniversaire de Leonhart Fuchs, Taschen a édité la version
colorée complete du Nouvel Herbier de 1543.
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signifier plus qu’eux-mémes. Il existe des guides pratiques, et des ouvrages traitant de la
symbolique des animaux™, certains richement illustrés. Mais aucun auteur n’associe, avec ou
sans images, tant dans la recherche savante que dans les ouvrages de vulgarisation”, les fleurs
aux oiseaux, sauf Werner Telesko’® et Marléne Albert-Llorca’” ; cependant la peinture n’est
pas leur propos. Or n’est-ce pas une caractéristique du Paradis que d’associer les fleurs aux

oiseaux ?

Au premier plan du panneau central du Retable du Jugement Dernier [fig. 494] de
Stefan Lochner, les fleurs font place a la terre nue pour signifier qu’il faut ici, selon le mot de
Dante, « laisser toute espérance »’®: méme les anges aux ailes d’oiseau ne pourront plus
arracher les malheureux damnés aux créatures de la nuit, pourvues traditionnellement de
membranes de chauves-souris’®. A I’inverse, les Elus du retable de Fra Angelico [fig. 289],
sensiblement contemporain et qui porte le méme titre, dansent avec des anges dont les
grandes ailes d’oiseau semblent avoir poudré d’or les bouquets d’herbe®. Le Maitre du
Paradiesgartlein a émaillé son gazon de fleurs multicolores, sans se soucier de leur taille réelle
ni de I’époque de leur floraison : le temps et I’espace ne sont-ils pas abolis ? Aux couleurs
émaillées des fleurs correspondent celles des oiseaux et des hommes, et il est probable que le
choix des couleurs primaires est délibéré®!, comme si, au Paradis, les choses avaient la
simplicité de I’enfance du monde. Au rouge des roses, des pivoines, des fraises et des cerises
répondent les plumes du rouge-gorge, du bouvreuil et du chardonneret, dont les légendes
disent qu’elles sont teintées de sang, et aussi le vermillon des robes, du livre de Marie et de
ses coussins, des chaussures de I’homme vainqueur du petit dragon. Le jaune doré est partout,
sur les cheveux que frise la lumiére et les couronnes qui les retiennent, la poitrine du pic et du

loriot, les fleurs de primevere. Le ciel bleu se reflete dans la robe de Marie, dans les iris, les

™ IIs reprennent les célébres Bestiaires comme celui de Pierre de Beauvais ou de Guillaume le Clerc, ou
encore le Livre des Propriétés des Choses. L’ouvrage de Gabriel Bianciotto, Bestiaires du Moyen Age, traduit en
francais chez Stock, a connu entre 1980 et 1995 trois rééditions, qui ne sont peut-étre pas pour rien dans la
parution en 2005 du Physiologos, traduit, introduit et commenté par Arnaud Zucker. Certains, comme le travail
de Xosé Ramon Mario Ferro, Symboles animaux, sont somptueusement illustrés. L oiseau et sa symbolique de
Marie-Madeleine Davy est sorti chez Albin Michel en format de poche en 1998, signe du succés remporté par la
premiére édition de 1992.

" Cette frontiére mériterait sans doute d’étre définie ; mais cela nous éloignerait de notre sujet.

"® Die Weisheit der Natur. Heilkraft und Symbolik der Pflanzen und Tiere im Mittelalter (TELESKO 2001).

" L’Ordre des choses (ALBERT-LLORCA 1991).

"8 Dans la Divine Comédie, ces mots sont « tracés d’une sombre couleur » au-dessus de la porte de I’enfer
(DANTE 1966, p. 21).

™ Les membranes de chauve-souris sont attribuées couramment aux démons, par apposition aux ailes
d’oiseaux des anges, a partir des XII°-X111° siécles (LCI 1994, t. 4, col. 297).

8 Ce tableau enserre, avec le Jardin du Paradis de Francfort, le volume consacré par S. Zuffi & L Art du
XV siecle (Zurri 2005).

81 En effet, cela est beaucoup moins net dans les autres panneaux attribués a 1’artiste.
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violettes, les pervenches et les ailes que 1’ange semble avoir empruntées a la mésange bleue
au ventre jaune qui chante au-dessus de lui —a moins que ce ne soit le contraire : Dieu n’a-t-il
pas, sur la priere des anges, donné des ailes aux oiseaux «afin qu’il y et sur terre aussi
quelque chose comme des anges »** ?

Si le peintre qui nous occupe n’avait pas pour nom de convention Maitre du
Paradiesgartlein, ne pourrait-on pas 1’appeler « Maitre des fleurs et des oiseaux » ? Parmi les
détails qui ont permis ces derniéres années de lui attribuer d’autres ceuvres figurent en bonne
place les fleurs et les oiseaux. « Toutes les fleurs du tableau de Soleure fleurissent aussi au
Paradiesgartlein, le muguet et les nivéoles, les violettes et les fraisiers, et méme le rosier de
I’arriere-plan trouve ici son modéle » et « les mémes oiseaux, qui animent la roseraie, se sont
approchés des saints, protégés par la sacralité du lieu ». Un « motif charmant est commun aux
deux tableaux : un petit oiseau qui ouvre le bec pour avaler une mouche posée devant
lui »®. Cela est plus difficile & observer dans le Paradiesgartlein que dans la Vierge aux
fraisiers [fig. 9]%*. Mais c’est peut-étre justement d’avoir vu picorer la mésange, a Soleure,
au-dessus de Marie, qui permet de distinguer que le rouge-gorge, a Francfort, s’appréte a
avaler un insecte posé non pas dans une rose, mais sur un ceillet. La mésange bleue est avec le
chardonneret le seul oiseau commun aux deux Vierges et a la Rencontre de Jésus et de saint
Jean Baptiste enfants dans le désert [fig. 8 c], I’'un des quatre petits panneaux de Karlsruhe
habité de bruissements d’ailes®®. Mais méme les oiseaux différents se ressemblent, par la
minutie de leur exécution, et peut-étre aussi par on ne sait quoi d’attention respectueuse,
comme dans I’attitude de 1’agneau qui, d’abord curieux, s’est avanc€, avant de reculer,

impressionné par Jésus comme Elisabeth devant sa cousine® ; son auréole devant le vétement

82 Er erinnerte sich, dass er ihnen auf Firbitte der Engel Fluigel verliehen hatte, damit es auch auf Erden
so etwas wie Engel gebe“ (Das Marchen von den Handen Gottes, RILKE 1990, p. 16).

8 Alle Blumen des Solothurner Bildes blihen auch im Paradiesesgarten, die Maigléckchen und
Schneeglockchen, die Veilchen und Erdbeeren, und selbst der Rosenstrauch des Hintergrundes findet hier sein
Vorbild. Dieselben Vogel, die dort die Rosenlaube beleben, haben sich hier, von der Weihe des Ortes beschitzt,
in die Na@he der Heiligen begeben. Ein entziickendes Motiv ist beiden Bildern gemeinsam : ein Vdglein, das
gerade den Schnabel dffnet, um eine vor ihm sitzende Fliege zu verspeisen“ (GEBHARDT 1905, p. 31).

8 Contrairement au petit tableau de Francfort, la Vierge de Soleure est un trés grand panneau de 145,5 x
87 cm.

8 Cette traduction ne nous semble pas trahir le « schwirrt » que D. Liidke met entre guillemets (HARTWIEG,
LUDKE 1994, p. 33)

8 La Visitation [fig. 8 a] du méme retable montre le petit saint Jean esquissant une génuflexion devant
Jésus.
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de Jean retrace 1’histoire de son audace aussitot regrettée. On retrouve dans les trois panneaux

A , . .. . 87
« le méme désir de saisir I’apparence naturelle des choses, des plantes et des oiseaux » .

Si le Maitre du Paradiesgartlein avait son atelier & Strasbourg®, comment connaissait-
il les craves®® ? On objectera qu’il a pu grandir dans les montagnes ; mais il est possible aussi
que le commanditaire ait désiré voir dans son Paradiesgértlein, tout en gardant la symbolique
de I’oiseau noir, non pas une corneille comme dans la Rencontre de Jésus et de saint Jean-
Baptiste dans le désert [fig. 8 c], mais un corvidé plus gracieux. André Girodie affirme que le
type de la « Vierge au Jardin du Paradis est d’origine dominicaine : la Régle mystique de
I’Unterlinden de Colmar en fait foi »®. Wilhelm Pinder souligne que « la cour et le chateau
des chevaliers et la maison du grand bourgeois connaissaient de tels jardinets. En vérité, les
femmes ont d( exercer la un important pouvoir, presque comme au XVII11° siécle », avant de
rappeler que « le Jardin du Paradis a son sens symbolique. L’objet le plus secret de sa forme
est religieux, il n’est en somme rien d’autre que la féte de I’innocence méme, de la pureté
miraculeuse [...]: c’est le ‘jardin clos’ »*'. Le commanditaire serait-il une Dominicaine®,
lettrée, raffinée, qui aurait voulu faire peindre la Vierge et I’Enfant dans un jardin faisant
place au travail et a la priéere, au milieu des fleurs et des oiseaux ? Une main invisible semble

avoir émaillé le monde : « et Dieu vit », dit I’Ecriture, « que cela était bon » (Gn 1).
FAUT-IL COMMENTER LE PARADIESGARTLEIN ?

« Ce tableau magique, ce petit monde ont-ils donc besoin d’une interprétation ? Ne
nous apparait-il pas si naturel, d’une évidence qui nous rend si heureux, que nous aimerions le
prendre comme il est ? Comme 1’on prend un conte ? Parce que justement cela fait partie du

sens du conte que le surnaturel y semble naturel, parce qu’on craint d’en détruire la magie en

87 Cette remarque d’I. Futterer ne concerne que les deux madones (FUTTERER 1926, p. 23), les panneaux de
Karlsruhe n’ayant été attribués au Maitre du Paradiesgértlein qu’en 1988 (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 5). Mais
elle nous semble pouvoir s’appliquer aussi au troisiéme panneau.

88 (C’est la thése retenue communément aujourd’hui, en particulier par P. Lorentz et B. Brinkmann.

% Nous estimons en effet que 1’oiseau noir, avec son bec et ses pattes rouges, est un crave, dont le nom
allemand Alpenkrdhe indique a priori ’habitat, une éventualité que n’écarte pas E. Vetter (VETTER 1965,
p. 139).

% GIrRODIE 1911, p. 66.

%t Solche Girtlein kannte der Hof und das Ritterschloss und das Haus des gehobenen Biirgers. Die Frauen
mussen da freilich bedeutend geherrscht haben, fast wie im 18. Jahrhundert. Vergessen wir aber auch ein
anderes nicht : das Paradiesgértlein hat seine sinnbildliche Bedeutung. Der geheimste Gegenstand seiner Form
ist religids, er ist Uberhaupt nichts anderes als die Feier eben der Unschuld, eben der wunderhaften Reinheit,
deren seine Darstellung sich als Ausdrucksmittel bedient: es ist der verschlossene Garten gemeint, ein Sinnbild
(PINDER 1952, p. 219-220).

% Pour R. Suckale, ce tableau était « destiné peut-étre a une abbesse ou une chanoinesse » (SUCKALE 2000,
p. 57).
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en déchiffrant les mystéres ? »*. La question est justifiée : la musique n’est-elle pas faite
d’abord pour étre écoutée, la littérature lue, les images regardées ? On peut répondre a cela
que, surtout lorsqu’il s’agit comme ici d’une ceuvre peinte il y a plusieurs siecles, 1’évolution
des mceurs, des codes et du langage fait que ce qui était accessible hier a un homme dit
« inculte » peut tout a fait devenir méme pour un homme cultivé, comme 1’on dit joliment en
allemand, «un livre aux sept sceaux »**. Pour prendre I’exemple de 1’eillet, qui pousse au
Paradiesgartlein, 1I’étymologie fait remonter le mot Nelke (ceillet) a negele (petit clou). Les
peintres francais aussi ont représenté des ceillets, surtout dans les marges : le XV° siécle est
I’heure de gloire des miniaturistes parisiens. Etait-ce seulement, ou principalement, a titre
décoratif ? Les artistes circulaient beaucoup ; une fleur ou un oiseau a forte charge
symbolique dans une langue ou a une époque donnée perdurait sans doute aussi parfois pour
le plaisir des sens. Pour en revenir a I’eeillet, il n’est pas sir qu’un Allemand non averti du
XXI° siecle fasse le rapprochement entre Nelke et negele. Mais 1’Herbier de Leonhart Fuchs
prouve indubitablement que 1’on désignait encore en 1543 — et donc au siecle précédent, qui
nous intéresse plus particulierement — DP’ceillet par le mot negele, si bien que toute
représentation d’un ceillet dans la main de I’Enfant Jésus renvoyait a la Croix. Une telle
recherche étymologique sera d’un grand intérét dans ce travail : elle permettra, entre autres,

d’ouvrir les sceaux du livre que feuillette Marie.

Cela nous entrainera a faire la part belle aux appellations populaires, qui peuvent
paraitre enfantines mais en disent long sur 1’utilisation de la plante et sa symbolique : si la
coquelourde ne se nommait pas en allemand Marienrdslein (petite rose de Marie), le peintre
ne I’aurait pas associée aux roses. Elles ont en outre le mérite de faire se croiser les langues :
alors que « rose a baton » est un nom populaire de la rose trémiére, son équivalent allemand
Stockrose en est 1’appellation courante. Or tout donne a croire que le commanditaire et le
peintre strasbourgeois maitrisaient le francais et 1’allemand, ce qui multiplie par deux les

allusions possibles. « Je ne peux pas croire », écrit Francois Boespflug, « que le mieux serait

%  Braucht denn dies zauberhafte Gebilde, diese kleine Welt iiberhaupt eine Deutung? Erscheint sie uns
nicht so natirlich, so begliickend selbstverstandlich, dass wir sie hinnehmen mdchten, wie sie ist? Wie man ein
Marchen hinnimmt? Weil es eben zum Sinn des Marchens gehort, dass in ihm das Ubernatiirliche natiirlich
erscheint, weil man sich scheut, seinen Zauber zu zerstéren, wenn man seine Geheimnisse entrdtselt ?*
(WOLTERS 1932, p. 39). Il est difficile de rendre le sens du mot zauberhaft, qui signifie ici a la fois « magique »,
« féerique » et « charmant » au sens premier du terme.

% Ein Buch mit sieben Siegeln : cette expression courante en Allemagne est une allusion évidente &
I’Apocalypse. La langue allemande est aujourd’hui encore beaucoup plus imprégnée de religion que la langue
francaise, ce qui ne veut pas dire que les jeunes générations — et pas seulement celle des nouveaux l&nder, qui
n’ont pas bénéficié de cours de religion en classe, contrairement a leurs camarades de 1’ancienne RFA — en
saisissent les nuances.
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de se taire et de laisser parler les ceuvres, comme si les ceuvres parlaient, et comme si I’ceil
¢tait vierge. Les ceuvres ne parlent pas. Elles montrent, s’offrent, donnent a voir. Elles
attendent d’€tre regardées attentivement, bien sir, mais aussi d’étre parlées, commentées,
interprétées. L’ceil est naturellement paresseux et peu entrainé a se défaire des nombreux

préjugés qui I’encombrent. 11 doit apprendre »*.

Interpréter des images, c’est avancer en eau profonde. Mais avancer en eau profonde,
avec ce que cela comporte de griserie sans laquelle personne n’entreprendrait le voyage,
n’interdit pas de s’assurer que le bateau ne prend pas ’eau, ni d’emporter une carte®. Selon
Bodo Brinkmann et Stefan Kemperdick, aucune interprétation n’a réussi a expliquer toutes les

particularités du tableau «de fagon satisfaisante et convaincante »°.

Nous laisserons a
d’autres le soin d’expliquer « toutes les particularités du tableau ». Nous nous proposons, plus
modestement, a travers 1’étude des fleurs et des oiseaux qu’un « pinceau délicat » a paré au
Paradiesgartlein de « couleurs éclatantes »*, de lever un coin du voile sur la représentation
de la nature : dans le tableau de Francfort, bien slir, mais par ricochet dans 1’ceuvre du Maitre
et dans d’autres représentations apparentées, notamment les Jardins du Paradis et toutes les
variations autour de la Vierge au Jardin. Puis nous nous demanderons s’il ne se pourrait pas
que les fleurs et les oiseaux non pas contredisent, mais infléchissent un refus apparemment
affiché d’identifier au moins une partie des personnages. De méme, les « innombrables points
multicolores » que sont les fleurs et les oiseaux, qui « se fondent dans la verdure du gazon et
des arbres »* mais ont tous « une signification symbolique »'®°, nous autoriseront quelques
hypotheses sur I’identité du commanditaire et du destinataire, et sur ’'image que le premier —
et peut-étre aussi le second — désirait voir transparaitre du Paradis, des hommes et de Dieu

dans les pigments si habilement disposés par le peintre. A défaut de pouvoir nommer cet

% BOESPFLUG 2000, p. 29-30.

% || faut se garder de la tentation de jeter les filets trop loin, et aussi de toute sur-interprétation, sans oublier
toutefois qu’au Moyen Age, chaque plante, chaque béte était « signée ». Louis Réau s’en indigne : « les
symbolistes du Moyen Age ont toutes les audaces, méme les plus saugrenues : ils n’ont pas le sens du ridicule »
(REAU 1955, t. 1, p. 88). Il est vrai qu’il cite a ’appui Konrad von Wiirzbourg, qui fait du homard cuit le
symbole du Christ ressuscité, beaucoup plus éclatant qu’avant sa mort. Une excessive prudence peut affadir
considérablement la recherche. Dans Christliche Ikonographie. Zum Verstehen mittelalterlicher Kunst, Alois
Butzkamm met en garde contre le danger de sous-interprétation, qui empéche d’aller au cceur des images (voir
BuTtzkamm 2001, p. 10).

%7 Bis heute ist eine schlagende Interpretation, die jede Besonderheit der Tafel zufriedenstellend erklaren
wiirde, nicht gelungen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 114).

%  Ein kleines, in leuchtenden Farben ausgefiihrtes Bild*“ (GEBHARDT 1905, p. 29).

% Die zahllosen bunten Punkte der Blumen und Voégel verschwimmen in dem Griin des Rasens und der
Bdiume** (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

100 Alle diese liebevoll gemalten Details haben eine symbolische Bedeutung“ (ULLMANN 1981, p. 235).

24



artiste inconnu, nous tenterons de cerner sa personnalité, son talent, son renom, dont plus d’un

prolongement porte témoignage.

La description, qui a présidé — de facon explicite ou implicite — non seulement a
I’étude du Paradiesgartlein mais a celles des ceuvres citées, fait appel aux sens, qu’il importe,
dit Erwin Panofsky'®, d’affiner, pour ensuite leur faire confiance. Vouloir « corriger » les
outrages du temps est a la fois hasardeux et légitime. Au Paradiesgartlein, les pervenches se
distinguent davantage par leurs pétales carrés que par leur couleur, plus bleue que violette, et
les violettes elles-mémes sont trés bleues, comme chez les peintres de 1’école de Cologne, soit
que le violet ait viré au bleu, soit qu’il en ait toujours été ainsi’®; il n’est du reste pas
toujours aisé de les distinguer des pensées, par exemple dans les bancs de gazon, ce qui rend
leur interprétation difficile. Les jaunes ne sont pas toujours francs, ce qui peut faire confondre
un jeune chardonneret, qui n’a pas encore de calotte rouge, avec un serin, voire un verdier et
explique pour un méme tableau les variations de titre'®. La petite taille des fleurs et des
oiseaux pose un double probleme. Certes, «un tableau de dévotion comme le
Paradiesgartlein, destiné a une contemplation rapprochée, requérait de la part du peintre
davantage de minutie qu’un retable dont les ‘histoires’ devaient pouvoir étre lisibles depuis
une certaine distance »'*, mais la taille réduite de ces petits panneaux pose malgré tout des

105

limites a la représentation des détails™, qui peuvent en outre étre devenus invisibles avec le

temps, le vernis les ayant par exemple masqués en jaunissant'®

. A cela s’ajoute qu’il n’est
pas toujours possible de voir toutes les ceuvres originales et qu’il faut bien se contenter de
clichés'®, dont la qualité est aujourd’hui souvent excellente, mais qui rognent fréquemment

les ceuvres sur les cotés, ce dont il faut tenir compte avant de tirer des conclusions du nombre

101 | a méthode préconisée par E. Panofsky dans Essais d’iconologie, paru en 1919, est aujourd’hui encore la
référence en matiére de lecture d’images (PANOFSKY 1988).

102 |_es mélanges étant prohibés, les peintres travaillaient par couches successives ; un détail aujourd’hui
bleu était peut-étre violet & 1’origine, par le biais d’une fine couche de rouge aujourd’hui disparue (voir
PASTOUREAU 2000, p. 72).

1031 a Madone au serin de Diirer s’appelle aussi Madone au chardonneret [fig. 415].

104 ORENTZ 2001, p. 82.

1% L e seul moyen fiable d’identification d’une véronique est de distinguer clairement deux étamines au lieu
de quatre : on congoit que ce genre de détails ne soit pas facile a peindre.

106 Cela explique, entre autres, les divergences des auteurs sur certains oiseaux, dont I’identification était
peut-étre plus facile a I’origine.

19711 est souvent plus fructueux de travailler chez soi 4 la loupe ou avec un logiciel. Voir I’ceuvre originale
est davantage de ’ordre du plaisir esthétique, car travailler au musée avec la méme minutie supposerait de
s’installer durablement sur une échelle — un privilége rarement accordé — a distance respectueuse pour ne pas
déclencher les alarmes.
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de fleurs ouvertes, par exemple. C’est un truisme que de souligner la richesse de la
108

symbolique des chiffres ; néanmoins, il ne faut jamais s’abstenir de compter—".

Les échelles aussi sont de toute premiére importance. Les oiseaux du Jardin des
Délices [fig. 328] sont beaucoup plus grands que les hommes, qui parfois les chevauchent ;
dans une page des Heures de Marguerite d’Orléans [fig. 555], un oiseleur s’abrite derriére un
plan de silene, qui dans la nature lui arriverait a la cheville : on devine que I’intention est
délibérée. Par contre, si dans la méme miniature le hibou est petit par rapport aux geais, c’est
peut-&tre seulement pour qu’on puisse distinguer ces derniers aux quelques plumes bleues qui
ornent leurs ailes. 1l faudra donc dans un premier temps se contenter de constater que le plan
de fraisier du Paradiesgértlein est trés grand par rapport aux pivoines, et ne pas considérer la
taille modeste de 1’oiseau noir incompatible avec la représentation d’un corbeau. Les lignes,
qu’elles soient tracées ou induites par les gestes et les regards, sont également riches
d’enseignements. Dans la Vierge au jardinet [fig. 536] du Maitre de la Légende de sainte
Madeleine, le geste de I’Enfant et le regard de sa Mére guident le spectateur jusqu’a I’ceillet
qui est la clef du tableau. Sans le doigt tendu du démon de La Tentation du Christ [fig. 603]
de Michael Pacher, on ne verrait peut-étre pas tout de suite le coquelicot, ni que le Tentateur a
des pieds de cog. Au Paradiesgartlein, la table hexagonale met en valeur les iris bleus ; plus

subtilement, les quatre « roses » rouges tracent une croix.

Il va de soi que tout, dans cette étude, part du Paradiesgéartlein pour y revenir sans
cesse. Mais I’étude des fleurs et des oiseaux du tableau ne peut se concevoir sans mise en
perspective. La plus grande attention a été accordée a leur place dans les différents tableaux :
les fleurs sont-elles en terre ? en pot ? dans un vase ? posées sur un meuble ou lancées en
jonchée ? dans la main d’un personnage ? Les garde-t-il pour lui ou les offre-t-il ? Vient-il de
les cueillir ? Et les oiseaux, sont-ils posés, perchés, en train de s’envoler ou d’atterrir ? Ceux
des marges regardent-ils vers les personnages de la vignette, ou au contraire sont-ils regardés
par eux ? Que suggere le hors-champ ? Un moyen subtil d’introduire des fleurs courantes
dans un tableau, des primeveres par exemple, peut étre de les représenter avant la floraison :
on les reconnaitra a leurs feuilles gaufrées, et le jaune éclatant de leurs corolles s’inscrira en
mémoire rétinienne. Mais la fleur peut étre en bouton, ou fanée, ou déja en fruit, ou sur un

méme pied les trois a la fois: c’est fréquemment le cas des fraisiers. Peut-étre les fleurs

108 \W. Loeckle est & notre connaissance le seul qui ait vérifié sur place le nombre de roses et de lys, ouverts
et en bouton (LOECKLE 1976, p. 78-91). Il arrive assez fréquemment que méme la mésange a gauche du
Paradiesgartlein n’apparaisse pas sur la reproduction.
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représentées ne fleurissent-elles jamais au méme moment de 1’année, et alors ce n’est pas un
arrét sur image mais une prairie symbolique, et nous sommes, comme dans le panneau de

Francfort, au paradis, ou le temps est aboli.

Pour entrer dans 1’analyse iconographique, il importe de « recourir aux textes qui
définissent les croyances qui sous-tendent les images »*. Nous nous demanderons quels
textes étaient lus au XV° siécle, spécialement en Rhénanie, hormis la Bible, méme si ce ne
sont pas les oiseaux ni les fleurs les plus représentés qui sont les plus cités dans I’Ecriture™? ;
Luther ne traduira le Nouveau Testament qu’en 1522, 1’Ancien en 1534 ; mais des versions en
langue vernaculaire circulaient déja auparavant. Pour I’essentiel toutefois les Allemands
devaient connaitre la Vulgate, et certains la Septante, en tout cas les commanditaires, s’ils
étaient des ecclésiastiques ; on peut penser que le commanditaire du Paradiesgartlein, et celui
de la Vierge aux fraisiers [fig. 9]*** lisaient I’hébreu. Mais tous les princes qui commandaient
des livres d’Heures, les riches bourgeois qui se faisaient peindre des petits panneaux portatifs
et les peintres eux-mémes entendaient-ils le grec et le latin ? Ce n’est pas siir, et cela n’est pas
12

sans importance, car les risques d’erreurs augmentent avec les traductions successives

faudra se demander si I’artiste ne met pas en images, tout simplement, un verset de la Bible,

109 jacques Le Goff, cité dans BLANC 2004, p. 9.

110 A titre d’exemple, les mots « ancolie », « eillet » et « chardonneret » n’ont aucune occurrence, « rose »
et « paon » seulement deux. Mais le mot « fleur » est cité 54 fois et le mot « oiseaux » 130, sans compter les
«ailes » et le «nid», dont il est beaucoup question: c’est dire tout de méme leur importance (BIBLIA
UNIVERSALIS 2001. Nous avons fait le choix de prendre pour référence la TOB 1988, qui est celle enregistrée sur
le logiciel cité. Il pourrait sembler plus logique de choisir la Bible de Luther, puisque ce travail porte
principalement sur 1’ Allemagne. Mais 1’usage voulant que les théses soient rédigées en francais, il serait ridicule
de traduire Luther, sauf dans des cas bien précis. La Traduction (Ecuménique de la Bible nous a semblé étre un
bon compromis entre les versions catholiques frangaises et la Bible allemande réformée).

11 peyt-étre était-ce dans les deux cas I’homme & genoux du grand panneau. Mais peut-étre aussi le motif
a-t-il simplement séduit le second commanditaire au méme titre que I’oiseau qui picore un insecte. Si un motif
iconographique semble voyager, cela peut indiquer que ’artiste s’est déplacé, mais aussi que, par le biais
d’alliances ou de mariages, des livres d’Heures, des petits diptyques de dévotion ont été vus par d’autres, ont plu,
ont été repris tels quels ou transformés.

12 5j 1a Bible hébraique se contente de termes génériques pour désigner les rapaces et aussi les oiseaux de
nuit, les artistes n’ont pu faire autrement que de trancher entre un hibou et une chouette, le premier étant
caractérisé par ses aigrettes qui, en allemand, servent & le nommer : le hibou se dit Ohreule (chouette a oreilles ).
Les deux sont en général symbole de mort, mais de méme que le crave du Paradiesgéartlein est beaucoup plus
joli et élégant qu’une corneille ou un corbeau, ses « oreilles » conférent au hibou, plus souvent représenté que la
chouette, un air nettement plus sympathique, par exemple dans Arca Noe [fig. 601] de I’ambon de
Klosterneuburg de Nicolas de Verdun. Si I’artiste opte pour une chouette, va-t-il peindre une hulotte, une
chevéche plus petite donc moins menagante mais a I’air soupgonneux, ou encore une effraie a la téte blanche
presque humaine ? Les traductions oscillent entre ces cinq mots, ce qui n’est pas sans incidence. De méme, le
plus grand flou régne entre I’autour, 1’épervier, le milan, le busard, alors que la noblesse, férue de chasse — il
suffit pour s’en convaincre de noter la fréquence des représentations de la chasse au héron avec un faucon
pélerin — connaissait trés bien la différence entre les rapaces. Du reste, le corvidé du Paradiesgartlein a été
remplacé dans le minnekastchen par un faucon (voir VETTER 1965, p. 120). Il serait intéressant de se demander si
parfois les choix nécessaires des peintres influencent les traductions futures ; mais cela dépasse de beaucoup le
cadre de notre recherche.
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un chapitre du Physiologue, un passage d’un sermon, la vision d’un mystique : «il est
fréquent que les tableaux renferment des représentations mystiques nourries des visions de

sainte Brigitte ou de rédactions de légendes tardives »'**,

Il faudra aussi prendre en compte le monde de I’enfance, celle du monde et des
hommes, ne serait-ce que parce que le Maitre du Paradiesgértlein a souvent été vu comme « le
peintre de la candeur enfantine »™. Le dragon vert du Paradiesgartlein a fréquemment été
comparé a un jouet. L’ane poilu jusqu’aux naseaux de 1’Adoration de [’Enfant [fig. 489]
attribuée a Stefan Lochner, bien différent de celui qui, mordu par un taon, se retourne dans la

Nativité [fig. 533] du Maitre de I’Historia Friderici et Maximiliani'*

, a des allures de
peluche. L’épisode des Oiseaux d’argile, tel qu’il est représenté dans un caisson du plafond de
Iéglise de Zillis [fig. 183], est canonique pour le Coran™®, apocryphe pour I’Eglise
chrétienne™’ ; mais les écrits apocryphes, de méme que la Légende Dorée de Jacques de

18 et I’Eglise « tolére » la

Voragine, sont aussi importants pour 1’iconographie que la Bible
publication et la mise en images de ces « hombreux passages incertains, remplis de fables,
apocryphes, et qui ne présentent aucune apparence de verité », veillant seulement « a ce qu’ils
ne soient pas lus dans les églises »'*°. Le Paradiesgartlein n’est-il pas presque comme une
mise en image de la Vie de I’Enfant Jésus, « &gé de cing ans » avec son martin-pécheur
perché sur une rigole rappelant celle que I’Enfant a creusée avant de frapper des mains et de
dire aux douze passercaux d’argile : « Allez, volez et souvenez-vous de moi, vous qui étes

12049

vivants »“°? Il n’est pas rare que « des traditions ancestrales, oubliées depuis longtemps par

les adultes, perdurent dans les jeux que les enfants se transmettent de génération en

121

génération » =", Aussi les récits étiologiques, les contes et les Iégendes — au sens allemand de

W Vielfach bergen die Bilder mystische, von den Visionen der hl. Birgitta und spiten

Legendenredaktionen gespeiste Vorstellungen “ (STANGE 1964, p. 13).

14| ORENTZ 2008, p. 54.

15 On congoit aisément que ni les princes ni les bourgeois ne cotoyaient les anes ; mais le second artiste
devait en avoir vu beaucoup. Arrivait-il qu’un enfant de paysan fasse un apprentissage de peintre ? Devons-nous
considérer que le Maitre du Paradiesgartlein était un fin connaisseur des fleurs et des oiseaux ?

118« Je suis venu & vous avec un Signe de votre Seigneur : je vais, pour vous, créer d’argile, comme une
forme d’oiseau. Je souffle en lui et il est ‘oiseau’, — avec la permission de Dieu » (3, 49).

Y Histoire de I’Enfant Jésus, 2, 1-4 et Vie de Jésus en arabe, 34, 3.

18 \/oir BUTZKAMM 2001, p. 42.

19 \/oir MOLANUS 1996, p. 205.

120 « Alors qu’il était un enfant 4gé de cing ans, Jésus était en train de jouer auprés d’un ruisseau, et il faisait
couler de I’eau, la dirigeant vers une flaque afin de la rendre claire. Ensuite, il tira de la vase de ’argile molle et
en fagonna douze oiseaux. [...] Jésus frappa des mains et fit s’envoler les passereaux en disant : allez, volez et
souvenez-vous de moi, vous qui étes vivants » ( Hist enf Jés 2, 1-4).

121 ,, Volkskundler haben inzwischen entdeckt, dass mitunter uraltes Kulturgut, das von den Erwachsenen
schon langst aufgegeben wurde, von einer Kindergeneration zur anderen durch Spiele weitergegeben wird
(STORL 1996, p. 95).
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Legende — rythmeront-ils notre recherche. Au Moyen Age, magie, médecine et piété se
renforcent mutuellement pour un surcroit d’efficacité: martins-pécheurs et paquerettes
guérissent plus strement aprés un séjour sous l’autel. Dans les Légendes mariales, un
manuscrit strasbourgeois du milieu XIV® siécle, la Vierge Marie descend du ciel pour guérir

un voyageur avec des simples'??

. Ce qui distingue le Paradiesgartlein des Vierges au Buisson
de Roses est que le tableau de Francfort est « le monde des chants d’oiseaux et du conte, un

Jardin du Paradis par excellence »'%,

La genése des motifs, des sujets et des types'?*

, tant littéraire que formelle, permettra
de mettre en relief convergences et différences dans ce qu’elles ont de signifiant. A une
époque ou 1’on ne parle pas encore de propriété intellectuelle, I’examen des réutilisations et
des copies se révelera fructueuse pour l’interprétation iconologique. Lorsque deux ceuvres
sont presque contemporaines, on peut partir du principe que 1’original est meilleur que la
copie, qui peut n’étre que légerement postérieure. Mais rien n’interdit d’imaginer qu’un artiste
de génie se soit emparé d’un théme médiocrement mis en images pour lui donner ses lettres
de noblesse. Est-ce Conrad von Soest qui a inventé dans les années 1420 le motif des anges
bleus qui dessinent autour de Marie comme une ancolie [fig. 109 a], ou bien le miniaturiste de
I’entourage des fréres de Limbourg [fig. 109 b], beaucoup moins talentueux, ce qui
n’empéche qu’il ait pu avoir, avec sa Dormition, la paternité du motif ? Il n’est pas toujours
facile non plus de distinguer une ceuvre de jeunesse d’un grand artiste d’une ceuvre d’atelier.
Les copies ouvrent des pistes insoupconnées’®, tant sur I’évolution du goit et des mentalités
que sur des détails botaniques ou ornithologiques. C’est la découverte de la copie de la Vierge
au buisson de roses] fig. 94 a, b] de Schongauer qui a permis, grace aux fleurs retrouvées, de
replacer I’original dans la lignée des Vierges au Jardin clos, ce qui fait apparaitre et Marie et

I’Enfant sous un jour beaucoup moins grave.

122 Une autre légende du méme manuscrit raconte comment une femme, dont un loup avait emporté le fils de
trois ans, courut a la statue de la Vierge, s’empara de I’Enfant Jésus et déclara a Marie qu’elle lui rendrait son
Enfant quand le loup lui aurait rendu le sien. Emue, Marie dit au loup de rapporter I’enfant, et I’animal obéit
(BAR 1913, p. 145, 87).

123 Vogellieder- und Mirchenwelt und Paradiesgirtlein ganz“ (MULLER 1959, p. 4).

124 Pour une définition de ces vocables, dont « il n’est d’ailleurs pas certain que les spécialistes eux-mémes
s’accordent unanimement sur le sens a leur donner », voir BOESPFLUG 2008, p. 25-26.

125 e miniaturiste qui a copié la gravure de Martin Schongauer Saint Jean & Patmos [fig. 93 a, b] a fait de
I’embléme de ’auteur de 1’ Apocalypse un aigle noir ; cela semble contradictoire avec les valeurs du burin, qui
montre un oiseau assez pale. Mais les copies sont comme une interprétation mise en images, qui soulevent des
questions jusque la négligées : le graveur a-t-il voulu représenter un aigle au plumage clair, ou au plumage
sombre brillant dans la lumiére divine, ce qui serait plus riche au niveau du symbole ?
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C’est aussi la découverte de copies sur des supports variés de 1’Annonciation de
Winterthur [fig.12 a-d] qui invite aujourd’hui & voir dans cette ceuvre non pas la main du
Maitre du Paradiesgértlein, mais un exemplaire d’une « production en série — mais de qualité
— de petits tableaux de dévotion préts a la vente »'2°. Peut-étre trouvera-t-on un jour une copie
du Jardin du Paradis de Francfort dont la muraille serait close, ou du moins symétrique, avec
seulement, devant, une petite ouverture, comme dans le petit Triptyque de la Madone au
Jardin du Paradis [fig. 51], attribué a I’atelier de Stefan Lochner ? La seule connue a ce jour,

une sculpture fragmentaire a la datation douteuse [fig. 5]**'

, e leve aucun des mysteres qui
font le charme du Paradiesgértlein : que le sculpteur ait remplacé 1’oiseau noir par un rapace
ne dit rien des intentions du Maitre du Paradiesgértlein, dont la virtuosité en matiere
d’oiseaux ne laisse aucun doute sur sa capacité a peindre les faucons . « Ainsi », écrit Erwin
Panofsky, « je congois I’iconologie comme une iconographie rendue interprétative, et qui par
consequent devient partie intégrante de 1’étude de 1’art, au lieu de rester confinée dans le rdle
préliminaire d’une statistique d’ensemble. Il y a pourtant, je ’admets volontiers, quelque
danger que l’iconologie se comporte non point comme [’ethnologie par opposition a

128

I’ethnographie, mais comme 1’astrologie par opposition a I’astronomie » Nous nous

efforcerons de tenir notre intuition en bride.
DELIMITATION DU CORPUS

Pour situer non seulement le Paradiesgartlein, mais aussi chaque fleur et chaque
oiseau dans I’histoire des motifs, il fallait délimiter un corpus. Qui dit flore et bestiaire pense
aux cathédrales, par exemple a la Création des oiseaux [fig. 141] de la cathédrale de
Strasbourg. Il était tentant de faire la part belle a la sculpture sur pierre, a 1’origine
polychrome, bien que notre ceil habitué a gotter le raffinement des lignes soit parfois chagrin
a cette idée. Quelle que soit la beauté de leur forme, fleurs et oiseaux ont sur leurs plumes*?
et leurs pétales des reflets d’arc-en-ciel. Les fleurs blanches cachent le matin du bleu au creux
de leurs corolles, et les corbeaux ne sont dits noirs que par commodité. La couleur fait

auyjourd’hui défaut pour identifier dans la pierre les fleurs et des oiseaux : un paon

1261 ORENTZ 2008, p. 66. Voir infra, I, 11, A, 3, c.

27 pour I’étude du minnekastchen, voir infra, 1, 11, A, 1, b.

128 pANOFSKY 1967, p. 22.

2911 y a des exceptions : « on pourrait croire que les plus merveilleux chanteurs sont les mieux colorés. I
n’en est rien. Le cumul semble, le plus souvent, interdit. Ainsi le rossignol, artiste par excellence, est vétu
sobrement, il passe inapercu avec sa robe couleur de terre » (DAVY, p. 40). Mais ce n’est sans doute pas un
hasard si ce sont davantage les oiseaux colorés qui ont été investis d’une forte charge symbolique, la peinture
ayant joué un réle de premier plan dans la représentation des symboles tant floraux qu’animaux.
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somptueusement sculpté, comme celui de ’ambon de 1’abbaye de Salvatore [fig. 191] tire son
attrait aussi de ce que nous projetons sur les ocelles de ses plumes le chatoiement que nous
avons vu ailleurs. Mais aucun des oiseaux du Paradiesgéartlein n’a de forme aussi
caractéristique que le paon, si ce n’est peut-étre le martin-pécheur souvent représenté un
poisson dans le bec. Il a donc fallu pour 1’essentiel renoncer a ce support, de méme qu’aux

bois sculptés, dont la texture rend difficile la représentation tant des fleurs que des oiseaux'*°.

Les tapisseries et les vitraux sont des supports colorés par excellence. Les liciers ont
représenté les fleurs avec tant de dextérité que le terme « mille fleurs » est passé de la
tapisserie & la peinture. Deux tapisseries du XV siécle, I'une a Cologne [fig. 243]**, I’autre a
Bale [fig. 278]*%, représentent non pas Marie, mais une Jeune fille & la licorne. La premiére
est assise dans un médaillon qui tient a la fois du plessis et de la couronne d’épines au milieu
du muguet, des paquerettes, des ceillets et des roses; la seconde prés d’un pic, d’un
chardonneret et d’une mésange charbonniére. Toutes ces fleurs et ces oiseaux se retrouvent au
Paradiesgartlein, a tel point qu’une influence ne parait pas improbable. Les tapisseries
occuperont donc une place dans notre corpus, car elles semblent avoir été trés liées, au XV*
siecle, a I’activité des peintres du bord du Rhin, et « reflétent la subtilité de la théologie du
Moyen Age tardif »**. Le vitrail n’est par contre que rarement convoqué : son emplacement,
souvent élevé par rapport au fidéle, demande une concentration sur le sujet principal. C’est

dire qu’au Moyen Age™* fleurs et oiseaux y sont exceptionnels.

Dans les Vierges a ’Enfant, il est fréquent que soit la Vierge, soit I’Enfant tienne
dans sa main quelque chose. Marie, plus rarement Joseph, ou un saint, souvent Jean-Baptiste,
ou des anges, tendent a Jésus une pomme, des cerises, une grappe de raisins, mais aussi une
fleur, pensée, rose ou ceillet, ou encore un oiseau, souvent un chardonneret. Ces panneaux

peints occupent donc dans ce travail une grande place, mais aussi les scénes narratives, d’ une

130 sans doute le tilleul fait-il exception ; mais méme un génie comme Riemenschneider a renoncé a ces
sujets, peut-étre parce que les peintres s’en étaient emparés avec brio, et qu’il elt été peu gratifiant de se
contenter de tiges et de becs grossiers, ou de voir se casser d’exceptionnelles réussites.

131 | e personnage de la Jeune fille & la licorne du musée Schniitgen se distingue par ses cheveux nattés, sa
coiffe et son collier de la Vierge Marie ; mais le motif de la licorne empéche de voir dans ce petit coussin un
motif purement profane, d’autant plus que les chardons qui envahissent 1’espace pourraient bien étre une fagon
de mettre en scéne le chardonneret.

132 |_a Jeune femme sauvage & la licorne est présentée au Musée historique de Bale comme étant elle aussi
un coussin. Peut-étre ce fragment en a-t-il fait office ; mais les phylactéres n’ont pas pu étre tronqués ainsi dés
’origine.

133 | ANTZ 1985, p. 13.

134 Cela est moins vrai des grandes verriéres de la Renaissance, et les maitres verriers du XIX® siécle ont
représenté des fleurs en abondance, mais le plus souvent dans un souci décoratif. Il nous arrivera d’en citer.
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grande inventivité. Les miniatures associent souvent les deux genres, et nombre de peintres de
panneaux possédaient un atelier d’enluminure'®. Peut-étre était-ce le cas du Maitre du
Paradiesgartlein : la parenté du tableau de Francfort avec la miniature est soulignée de fagon

récurrente™*®

, Ce qui justifie que la peinture sur parchemin soit elle aussi représentée dans le
corpus choisi. Mais si les miniatures « restérent toujours une rareté accessible a une élite
sociale fort restreinte »**, au XV® siécle les gravures se multiplient, reprenant les motifs
appréciés des panneaux peints et des enluminures'®. Certes, lorsqu’elles sont coloriées, ¢’est
de facon assez grossiére ; mais lorsque la technique est suffisamment fine, méme en noir et
blanc nombre de fleurs et d’oiseaux sont tout a fait identifiables, les fleurs souvent a la forme
de leurs feuilles, qui seraient vertes de toutes facons, les oiseaux a celle de leur bec. Nombre

9

de gravures, sur bois™® comme sur cuivre®®, nous serviront & mettre en perspective le

Paradiesgartlein, d’autant plus que nous en avons classé plusieurs dans les Jardins du
Paradis™*'.

« Plus tard, quand le theme du Jardin du Paradis aura gagné les Flandres, le Maitre des
Jardins d’amour n’oubliera aucun des détails de la mise en scéne de son prédécesseur. Il y
godtera le sentiment exquis du paysage qui caractérise le Maitre des Jardins du Paradis, avec
la passion que les artistes néerlandais ont toujours apportée aux images rhénanes. Il y
retrouvera le secret du mélange des principes de I’école primitive de Cologne et de ceux des
miniaturistes franco-néerlandais, I’art mixte des maitres du Haut-Rhin, 1’art qui s’est toujours
142 |

dérobé peu a peu aux disciplines des grands artistes apres avoir subi leur influence »

¢tait tentant de limiter le corpus a la peinture rhénane, qui resterait d’ailleurs a définir'*®. Mais

135 Cest le cas notamment de Stefan Lochner.

136 Cette parentée est affirmée de maniére directe : ,, diese miniaturhaft kleine Tafel“ (BEHLING 1967, p. 20) ;
«une délicate petite ceuvre — presque une miniature » (LORENTZ 2001, p. 82) ou indirecte : ,, wie ein kostbares
Tropflein“ (PINDER 1952, p. 217-218).

137 BiaLosTock! 1993, p. 195.

138 Martin Schongauer était autant graveur que peintre, si ce n’est davantage ; sa peinture en garde trace.

139 par exemple la Sainte Dorothée [fig. 236] gravée par un maitre bavarois autour de 1410.

140 | e Maitre E.S. a gravé au burin au milieu du XV°¢ siécle La Vierge et I’Enfant avec sainte Marguerite et
sainte Catherine [fig. 56], qui présente une grande parenté avec le panneau de Francfort. Cela n’est pas étonnant
si ’on considére avec J. Bialostocki que «les gravures sur cuivre semblent originaires d’Allemagne, plus
précisément du Rhin supérieur » (BIALOSTOCKI 1993, p. 198).

141 Qutre la gravure du Maitre E.S., citons Marie au Jardin du Paradis avec quatre saintes [fig. 60], une
gravure sur bois coloriée, ou encore, pour les gravures au burin, La Vierge et I’Enfant Jésus parmi les Vierges au
Jardin du paradis [fig. 58], du Maitre de la Passion de Berlin.

%2 GIroDIE 1911, p. 66.

%3 Bien que le Rhin traverse aussi les Flandres, il est d’usage de réserver I’adjectif « rhénan » & la partie
allemande. Mais doit-on considérer ce que nous appelons aujourd’hui la Suisse allemande, ou ceuvraient les
peintres regroupés sous le nom de Maitre a 1’ceillet, comme en faisant partie ? Un peintre rhénan est-il un artiste
né sur les bords du Rhin, ou y ayant grandi, et donc sans doute fait son apprentissage, au moins en partie ? un
artiste venu d’ailleurs, de Flandre par exemple, ayant complété son apprentissage a Colmar ou a Cologne? ou
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André Girodie nous souffle que ce serait insensé. Le Paradiesgartlein est une ceuvre
charniére, dans I’espace mais aussi dans le temps, a la fois «1’aboutissement et la
synthése »* de I’école primitive de Cologne et ’inauguration d’une « nouvelle phase dans
I’art de son temps »™° 11 faudra donc considérer aussi bien les ceuvres du XIV® que du XV*°
siécle, particuliérement dans les panneaux peints'*®. Tous les Jardins du Paradis que nous

avons pu consulter ont été retenus : ils sont au nombre de quarante.

Malgré les implications de la peinture rhénane aux alentours de 1400 dans les régions
et les décennies voisines, une restriction s’imposait. Les Vierges a 1’Enfant occupent une
grande place, notamment celles qui illustrent le motif de la Madone « au jardin clos », « au
banc de gazon » et « au buisson de roses ». Mais les panneaux proches du Paradiesgértlein
par le style ont aussi été 1’objet d’une attention particuliére, quels que soient leur sujet et le
support utilisé. Nous avons toujours donné la préférence aux ceuvres qui comportent des
détails novateurs alliant 1I’inventivité iconographique au message spirituel, car « le Jardin du
Paradis est I'une des productions les plus précieuses de 1’époque, née de I’esprit d’une
mystique amie du monde »*’ : du Jardin d’Eden, paradis des origines, a la Jérusalem Céleste,
Paradis des fins derniéres, telle était la quéte des hommes du XV°¢ siécle. Toutes les fleurs,
tous les oiseaux de la peinture rhénane, a fortiori du Paradiesgartlein, n’avaient pas — si ce
n’est le plaisir des yeux — d’autre raison d’étre. Il nous arrivera de convoquer a titre ponctuel
des ceuvres parfois trés €éloignées au premier abord dans le temps, le genre ou I’espace, mais
qui permettent de comprendre soudain un détail d’un tableau du quinziéme : ce sont les
losanges colorés que lance dans 1’espace un chardonneret d’Arcabas [fig. 295] qui nous ont

donné I’intuition que dans le Noli me tangere [fig. 96] de Schongauer ce méme oiseau, au-

encore quelqu’un qui a travaillé dans cette région a un moment de sa vie ? Un peintre d’origine rhénane peut-il
étre considéré comme un peintre rhénan s’il a surtout ceuvré ailleurs ? Peindre a la suite d’un maitre « dans le
style rhénan » — ce qu’il faudrait aussi définir — peut-il suffire? On sait finalement peu de choses sur
Schongauer, encore moins sur Lochner ; quant aux artistes restés anonymes, ils ne sont désignés que par 1’une de
leurs ceuvres, la plus célébre, qui permet par rapprochements de leur en attribuer d’autres : le Maitre de la
Véronique de Munich, le Maitre de Saint-Laurent, de la Sainte Parenté, de la Vie de Marie. Cela explique les
controverses. La Compassion du Pere [fig. 558] de Cologne est attribuée, selon les ouvrages, a I’'un ou ’autre
des deux premiers Maitres.

1% K ARLINGER 1927, p. 133.

1% GEBHARDT 1905, p. 32.

8 Pour la plupart des panneaux peints, il faut se contenter d’une approximation au quart de siécle. Si I’on
s’accorde pour dire que la Madone & la roseraie [fig. 54] de Stefan Lochner a été peinte vers 1450, c’est
seulement que le nom du peintre est rayé en 1451 de la liste des conseillers de la ville de Cologne : sans doute
est-il mort de la peste la méme année. Du reste les dates sont parfois objet de débat. La Vierge au buisson de
roses [fig. 94 a] de Martin Schongauer est datée de 1473, mais les chiffres ont été repeints sur de la filasse
masquant, au dos, une fissure de la planche centrale, ce qui leur 6te pour certains historiens d’art toute fiabilité ;
pour d’autres, cette date est le pilier permettant de dater tout 1’ceuvre peint.

YT Eines der kostlichsten Erzeugnisse der Zeit, geboren aus dem Geiste einer weltfreundlichen Mystik*
(MusPER 1961, p. 46).
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dessus de Marie-Madeleine, symbolise Jésus ressuscité. Car « le bon Dieu niche dans les

détails »*8,
PRESENTATION DES ANNEXES

Pour les annexes, qui renferment des documents ayant étayé notre recherche et une
partie des travaux qui nous ont aidée a la rediger, le pas a été donné a la lisibilité et a la
maniabilité. Le premier volume regroupe les reproductions des ceuvres mentionnées. On
trouvera en premier diverses répliques du Paradiesgartlein, dont le minnekastchen, puis les
ceuvres attribuées au Maitre, suivies de celles que nous avons retenues comme Jardin du
Paradis, rangées dans 1’ordre des tableaux récapitulatifs. Les autres ceuvres sont rangées par
ordre alphabétique des ceuvres anonymes et des artistes, a moins que des regroupements
nécessaires ne nous aient contrainte a quelques ajustements. Ces reproductions sont assorties,
chaque fois que cela est utile, d’agrandissements des détails signifiants. Les numéros placés
entre crochets dans notre développement renvoient a ces figures, qui peuvent étre trouvées

rapidement grace a un index et consultées parallelement a la lecture.

Le second volume contient divers documents permettant d’embrasser d’un coup d’ceil
les résultats de notre travail ; nous n’avons conservé dans les tableaux que les lignes
renseignées. Il s’ouvre sur la reproduction du Paradiesgartlein que nous a aimablement
fournie le Stadelsches Kunstinstitut de Francfort, qui est a la fois la meilleure que nous ayons
pu consulter et la plus compléte, car les bords n’en sont pas masqués par le cadre™®. Les
annexes sont ensuite groupées en chapitres. Le premier contient un certain nombre de
tableaux sur les Jardins du Paradis, les fleurs et les oiseaux qui y sont représentés. Le second
est celui du Paradiesgartlein lui-méme. On y trouvera deux récapitulatifs, un de 1’ccuvre du
Maitre, un autre sur les versets bibliques convoqués et la fagcon dont le peintre les met en
scéne. lls sont suivis de plusieurs tableaux sur les personnages qu’il a placés dans son Jardin,
leurs identifications plurielles, leurs représentations iconographiques, protections et

patronages ; une fiche donne des details sur chacune de ces identifications.

Y8 Der liebe Gott steckt im Detail “ (Aby Warburg, cité dans ARASSE 1996, p. 20).

149 Nous remercions au passage le Stadel, qui nous a fait parvenir en 2010 un cliché haute-définition, grace
auquel nous avons distingué plusieurs éléments qui avaient échappé a nos observations répétées, tant a Francfort
qu’a Strasbourg, ou nous avions eu 1’occasion d’examiner longuement le tableau lors de 1’exposition de 2008.
Nous avons choisi d’insérer la reproduction du Paradiesgartlein dans ce volume afin que le lecteur puisse
aisément comparer le tableau a d’autres.
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Les chapitres trois et quatre, consacrés respectivement aux fleurs et aux oiseaux du
Paradiesgartlein, sont ordonnés de fagon parall¢le. Ils s’ouvrent sur un montage des détails
étudiés. On y trouve ensuite, pour chaque fleur et chaque oiseau du tableau, plusieurs fiches,
qui s’adressent en premier lieu aux chercheurs intéressés par une espece en particulier. La
premiére fiche est consacrée a la fleur ou a l'oiseau tel qu’il est représenté au
Paradiesgartlein. Le recto reproduit le panneau en entier™ ; un point blanc localise le détail
intéressant, qui est agrandi en dessous. Le verso contient la description fine de ce détail et un
relevé de ce qu’en disent les auteurs, le rangement chronologique faisant apparaitre

! offre au recto une

convergences, précisions et divergences. La seconde de ces fiches™
reproduction caractéristique de I’espéce, assortie d’une fiche signalétique, qui présente 1’objet
du point de vue du botaniste ou de I’ornithologue’®”. Viennent ensuite, aprés le nom
scientifique qui permet d’étre sir que les auteurs frangais et allemands parlent de la méme
chose, les appellations francaises et allemandes, courantes et populaires, regroupées par ordre

153

alphabétique™°. 1l importait de mentionner ensuite quelques considérations historiques, par

exemple sur I’introduction de la fleur en Europe ou 1’habitude d’encager tel ou tel oiseau. On

ne saurait interpréter le Paradiesgértlein, ce « symbole éclatant »**

sans faire une grande
place & la symbolique ; aussi la fiche est-elle dans ce domaine particuliérement synthétique™>.

Nous associons dans la rubrique « pouvoirs » thérapeutique et magie, dont nous avons vu

15071 s°agit toujours du cliché du Stidel ; aussi le cartouche est-il ici superflu.

1 pour les sources, qui auraient rendu cette fiche illisible, on se reportera au corps du texte.

152 Cette fiche signalétique est une synthése des renseignements puisés, pour I’essentiel, chez GREY-WILSON
2002 et FITTER 2005 pour les fleurs, BREHM 1975, MULLARNEY 1999 et HEINZEL 2005 pour les oiseaux. Nous
avons également puisé I’illustration, que nous avons voulue la plus caractéristique possible, dans 1’un ou ’autre
de ces ouvrages, a moins que I’espéce n’y figure pas.

153 pour cette rubrique, nous sommes particuliérement redevable & ROLLAND 1967 a et b pour le francais,
GALLWITZ 1996, SUOLAHTI 2000, BEUCHERT 2004 et GENAUST 2005 pour 1’allemand.

154 Ein leuchtendes Sinnbild“ (KARLINGER 1927, p. 133).

155 parmi les ouvrages nombreux qui traitent de ce sujet, la plupart puisant aux mémes sources, nous en
avons retenu une dizaine, dont certains ont déja été cités, car les domaines souvent se croisent. Nous avons en
outre souvent eu recours au LCI, au Deutsches Worterbuch des fréres Grimm, accessible en ligne, et au
Handworterbuch des deutschen Aberglaubens, publié sous la direction de H. Béachtold-Staubli, trois ouvrages de
grande ampleur auxquels il faut ajouter le Marienlexikon de R. Baumer et L. Scheffczyk pour la symbolique
mariale. La Nature et ses symboles de L. Impelluso part toujours de I’image pour élucider des détails concrets :
c’est dire que I’ouvrage a été souvent d’un précieux secours. L’étude de M. Albert-Llorca, L Ordre des choses,
sous-titrée Les récits d’origine des plantes et des animaux en Europe, offre un nouvel angle d’approche. Pour les
fleurs, nous puisons largement dans Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei de L. Behling, dont nous
avons déja signalé I’importance, et pour les oiseaux dans six ouvrages traitant de la symbolique animale, et
faisant aux oiseaux une assez large place : le Physiologue, traduit et commenté par A. Zucker, qui est a la base
de toute symbolique animale en Occident, Le Bestiaire du Christ de L. Charbonneau-Lassay, L origine des
bétes. Petite cosmogonie catalane, de J. Amades, fréquemment cité par M. Albert-Llorca (et du reste traduit et
commenté par elle), Symboles animaux, de X. R. M. Ferro, tourné vers I’Espagne mais aussi les auteurs de
I’ Antiquité classique repris par les érudits médiévaux, et enfin Lexikon der Tiersymbole. Sinnbilder in der
Malerei der 14.-17. Jahrhunderts, de L. et S. Dittrich, qui détaille la portée symbolique de chaque oiseau avant
d’analyser quelques exemples iconographiques.
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quelles ne sont, & I’époque du Paradiesgéartlein, guére différenciées™. Le chapitre sur les
contes et légendes regroupe les références mythologiques, qu’elles soient gréco-latines ou
germaniques, les récits étiologiques et des contes de plusieurs traditions™’. Nous mentionnons
enfin les occurrences bibliques de la fleur ou de ’oiseau concerné, ainsi que leur utilisation
dans la littérature chrétienne, notamment médiévale. Un florilége d’ceuvres signifiantes,
rangées en ordre chronologique, fait ressortir au verso™® I’évolution des motifs. Nous avons
enfin eu a cceur de confectionner un certain nombre de tableaux récapitulatifs. Ils mettent
notamment en valeur la taille, I’époque de floraison, les noms courants et populaires, 1’ordre —
riche d’enseignements — dans lequel les auteurs mentionnent fleurs et oiseaux, I’utilisation

dans les contes et légendes, les pouvoirs, qu’il s’agisse de médecine ou de magie.

Ce volume d’annexes est complété par un certain nombre d’outils. Le chapitre cing
contient quatre index, un glossaire et une bibliographie. Dans les index — scripturaire, des
auteurs anciens, des artistes, thématique — seules les pages sont indiquées : les explications
jugées nécessaires se trouvent a la premiere occurrence. Le glossaire explique notamment les
termes de botanique, d’ornithologie, d’histoire de ’art et de théologie méritant d’étre définis,
afin que des imprécisions ne viennent pas nuire a la clarté du propos. La dimension
transversale de notre sujet invitait a trier les ouvrages de la bibliographie en chapitres. Mais il
s’est avéré a 1’usage que beaucoup d’entre eux auraient €té inclassables. Aussi avons-nous
préféré, malgré un caractére de « fourre-tout » qui peut préter le flanc a la critique, un
classement alphabétique dont 1’un des mérites — et non des moindres — est d’éviter la
multiplication de la recherche. Cette bibliographie, forcément sélective, présente cependant
une certaine ampleur. Les entrées concernant plus spécialement les fleurs, les oiseaux et le
Paradiesgartlein sont répétées dans trois listes a part. Pour les deux premieres, seuls le nom
de l’auteur et ’année de parution sont mentionnés. Pour la troisiéme, nous avons ajouté les
pages ; en outre, un classement chronologique met en valeur 1’intérét porté au sujet selon les

périodes.

138 poyr les plantes, ce chapitre est essentiellement renseigné par le Kreiiter-Buoch de H. Bock, dont nous
avons eu la chance de pouvoir consulter a la BNU de Strasbourg un exemplaire de 1560, et le Nouvel herbier de
1543 de L. Fuchs, dont les éditions Taschen ont publié en 2001 1’édition coloriée compléte. Pour les oiseaux,
moins utilisés en phytothérapie mais au moins autant que les fleurs dans les pratiques magiques, nous avons
puisé dans divers ouvrages déja mentionnés.

5" Nous nous en tenons généralement aux contes de tradition francaise ou germanique, susceptibles d’avoir
été familiers au commanditaire et au peintre du Paradiesgértlein ; mais nous citons parfois d’autres traditions,
lorsqu’elles sont éclairantes dans le contexte de la peinture occidentale. Nos sources proviennent en grande
partie de Natursagen. Eine Sammlung naturdeutender Sagen, Mérchen, Fabeln und Legenden de O. Dahnhardt,
qui a été réédité en 1970 aux Etats-Unis.

%8 11 arrive que I’ordre soit 1égérement différent, notamment dans le cas d’identification plurielle.
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UN PLAN CENTRE SUR LE SENS

Bien que notre sujet invite, a premiere vue, a un plan binaire, il était indispensable de
faire précéder 1’étude des fleurs et des oiseaux d’une partie plus générale, afin d’entrevoir
pourquoi ce jardin est a nul autre pareil. Elle débute par une description de notre
Paradiesgartlein, qui nous a contrainte a faire abstraction — du moins le plus possible et
provisoirement — de I’histoire de I’art en général et de celle des Jardins du Paradis en
particulier, mais aussi de ce que 1’on devine des intentions du commanditaire et du peintre.
Cela nous a permis de découvrir plusieurs détails qui, a notre connaissance, n’avaient jamais
été relevés et se sont révélés fort signifiants par la suite. Le second chapitre est consacré a un
status questionis que nous avons souhaité fourni, une ceuvre aussi énigmatique que le
Paradiesgartlein ayant suscité des commentaires nombreux et souvent contradictoires™®.
Nous brossons dans un troisieme chapitre la genése des Jardins du Paradis, et nous nous
demandons quelle place y occupent les fleurs et les oiseaux qui font du Paradiesgartlein « un

herbier animé »*°.

Les deux parties suivantes, intitulées « Un jardin émaillé de fleurs » et « Un jardin tout
bruissant d’oiseaux », sont construites de fagon a la fois paralléle et complémentaire, c’est-a-
dire que nous avons regroupeé les fleurs et les oiseaux en nous fondant sur la couleur des
pétales et des plumes, mais surtout en privilégiant le sens. Nous commencgons par examiner
cing fleurs qui offrent des clefs de lecture, dont la principale est a notre avis que le
Paradiesgartlein est placé sous le signe de la Croix*®*. Aussi les cruciféres et les quatre
« roses » qui dessinent une croix invisible dans le jardin font-elles I’objet du chapitre central,
encadré par les études des fleurs blanches rattachées a Marie d’une part, a la Résurrection
d’autre part. Nous cloturons cette partie par les fleurs « couleur de ciel », ainsi qu’il sied a un

Jardin du Paradis dont les oiseaux se détachent sur le ciel azuré.

La clef de la Croix étant posée, il était légitime de commencer la troisiéme partie®

par les oiseaux rouges de I’Incarnation, reliés aux fleurs écarlates de maniére explicite : le

bouvreuil pivoine renvoie a la pivoine, le rouge-gorge 6te un insecte de la coquelourde qui

9 Dans un souci d’allégement, nous ne traduisons pas toujours, sauf lorsque la citation concerne
directement les fleurs ou les oiseaux.

160 Ein wahrhaft gemaltes und von Vigeln belebtes Herbarium“ (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79).

181 Nous suivons en cela I’avis de Ph. Lorentz (LORENTZ 2008, p. 57).

162 Cette troisieme partie est nécessairement plus courte que la précédente. Hormis le fait que le tableau
comporte vingt fleurs et seulement treize oiseaux, les premiéres sont davantage objet de débat, ce qui nous a
conduite a examiner en détail plusieurs hypothéses que nous ne voulions pas rejeter d’emblée.
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marque le sommet de la croix. Mais malgré leur présence en bordure de ce lieu paradisiaque,
certains oiseaux aux plumes rouges ou rosées sont des créatures « entre anges et démons ».
D’autres reflétent clairement, comme les fleurs bleues et les blanches, I’azur et la lumiére. En
miroir aux fleurs qui introduisent la deuxiéme partie, les oiseaux qui terminent la troisieme
offrent eux aussi deux clefs de lecture, qui a vrai dire se rejoignent pour n’en former qu’une :
la présence du martin-pécheur, oiseau christique au plumage éclatant, s’explique par celle du

crave dont le noir se nuance au soleil, pécheur qu’il fallait sauver.
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PREMIERE PARTIE :
UN JARDIN

A NUL AUTRE PAREIL
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INTRODUCTION A LA PREMIERE PARTIE

Dans La Court du paradis, un poéme anonyme du XII1° siécle, Jésus invite les anges
et les saints a venir danser des caroles sur I’herbe verte du Paradis, au son de la musique jouée
par les quatre Evangélistes. La féte est si belle que les @mes du purgatoire supplient de
pouvoir y participer, faveur qui leur est accordée grace a I’intercession de la Vierge. « La
conception de la religion au Moyen Age avait tendance a transposer au ciel les joies de la
terre »° : les Jardins du Paradis, & commencer par le Paradiesgartlein, en témoignent. Les
hommes, en effet, ne peuvent « se représenter la joie céleste que par des plaisirs mondains.
Les plus grands mystiques, un Jean de la Croix, une sainte Thérese, n’avaient pas d’autre
moyen d’expression. Les artistes les plus géniaux non plus. Qui donc voudrait critiquer la
gracieuse ronde des Elus peinte par 1’Angelico dans son tableau du Jugement dernier
[fig. 289] ou bien la danse des anges et des roses dans 1’exquis Couronnement de la Vierge
[fig. 333] de Botticelli ? »

Dans les représentations de Marie au Jardin Clos ou au Jardin du Paradis — ou méme
dans les Saintes Conversations — la hiérarchie des personnages est en général clairement
établie. Il n’en va pas de méme au Paradiesgartlein, et d’un auteur a 1’autre ’ordre de
description differe. Pour Gustav Hartlaub, les personnages « forment avec la lourde table de

pierre un ovale » dans le jardin*®

. Pour la plupart des historiens d’art, ils sont groupés autour
de Marie, plus rarement autour de I’Enfant, sans que le centre géométrique corresponde
nécessairement au centre spirituel du tableau'®®. Ewald Vetter souligne la différence entre
«les quatre vierges [...] réunies dans un arrangement assez lache sur une prairie fleurie,

tandis que trois personnages masculins, jeunes eux aussi, constituent a droite sous un arbre un

183 \/oir VILAMO-PENTTI 1953, p. 8, d’ou est aussi extraite la citation suivante.

164 In dem rechteckigen Bezirk ist eine Gruppe von Personen verteilt, zusammen mit jenem schweren
Steintisch ungefihr ein Oval bildend“ (HARTLAUB 1947, p. 4).

15D, Liidke note par exemple que I’Enfant Jésus est assis au milieu du jardin, mais centre son interprétation
sur Marie (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79).
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groupe plus dense »*®. Chez ces derniers, on ne sait & vrai dire qui parle et qui écoute : peut-

étre pésent-ils tous trois une parole qui vient d’étre dite.

Cette séparation en deux groupes, matérialisée par 1’arbre aux deux rameaux du
premier plan'®’, n’est pas la seule originalit¢ du tableau de Francfort. Une description
minutieuse nous permettra de souligner quelques détails surprenants, que la suite s’emploiera
a analyser. Le livre rouge, dont la Vierge tourne une page, est un motif courant dans la
peinture du Moyen Age, tant sur panneau que sur parchemin, notamment dans les
Annonciations : Marie est celle par qui s’accompliront les Ecritures. Il est cependant assez
rare qu’elle feuilléte le livre « a I’envers ». En y regardant de plus prés, on reconnait un w. Le
procédé, pour ingénieux qu’il soit, peut préter a sourire : I’Evangile de Luc (1, 26-38) ne dit
pas si Marie lisait a I’arrivée de 1’ange ; si elle savait lire — ce qui est peu probable, compte
tenu du contexte socioculturel — elle ne lisait pas la Torah chez elle, et encore moins dans un
codex. Les exemples ne manquent pas de ce mélange de minutie dans le détail et de liberté
dans le symbole. Les louches dorées ne devaient guere étre courantes, méme dans les cuisines
des chateaux ; et surtout, on ne comprend pas bien a quoi sert de puiser une eau que nul
récipient ne recueillera. Les délicates libellules ne semblent effrayer personne, alors que ce
sont généralement des créatures de I’enfer : des libellules, des serpents et des mouches
attaquent sauvagement les « amants trépassés » [fig. 257]. L’animal vert tendre assorti a son
lit de pervenches ne ressemble que de loin aux grands dragons pourvus d’ailes de chauve-
souris qui luttent corps a corps avec I’archange'®®. Il n’est pourtant peut-étre pas aussi

inoffensif qu’il y parait.

Une ceuvre si souvent citée, maintes fois reproduite, a forcément été analysée. Lorsque
Alfred Wolters se demande en 1932'%° s’il est bien utile de commenter le Paradiesgértlein,
celui-ci a déja fait ’objet de nombreuses études et il n’est pas interdit d’y voir davantage
qu’une prétérition. Ensuite, il faudra attendre I’aprés-guerre pour que les auteurs s’intéressent
au «tableautin de Francfort », dont déja André Michel soulignait en 1907 la « fraicheur

d’imagination puérile » et la « couleur de légende »°. L’heure n’était pas, dans la décennie

166 Vier Jungfrauen sind in lockerer Anordnung auf der Blumenwiese vereint, indes drei méannliche
Gestalten, jugendlich auch sie, rechts unter einem Baum eine gefiigtere Gruppe bilden‘ (VETTER 1965, p. 104).

167 \/oir BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94. Cette disposition, qui se retrouve dans la Nativité de la
Vierge, est I’un des critéres d’attribution des panneaux strasbourgeois au Maitre du Paradiesgértlein.

168 \/oir notamment, pour la miniature, le Saint Michel [fig. 519] des Heures de Catherine de Cléves, et pour
les panneaux peints Saint Michel terrassant le démon [fig. 486] de Josse Lieferinxe.

189 WoLTERS 1932, p. 39.

170 Ces trois citations sont tirées de MICHEL 1907, t. 3, p. 250.
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qui a suivi, aux tableaux « minuscules », méme s’il émane d’eux un « charme inoui »'* ; du
reste, Wilhelm Pinder, en 1952, dénonce dans un couplet féroce ces « étres peureux et trop
petits » qui affirment une préférence pour « le grand et le massif, le dangereux et le terrible
dans le monde des formes »'"2. Mais ensuite le Paradiesgartlein sera réguliérement objet
d’étude, du moins en Allemagne, avant de connaitre une éclipse dans les années soixante-dix ;
puis les articles se succeédent, et avec I’essor des moyens de reproduction le tableau, dont les
auteurs ont souligné les couleurs « éclatantes »'" bien avant qu’il soit possible de les
restituer, illustre aussi bien les livres d’art que les ouvrages sur les jardins. « Le tableau ne
manque en réalit¢ dans aucune histoire de 1’art. Sa reproduction fréquente, y compris en

174

premiére page, témoigne de son rayonnement » Un status quaestionis minutieux — mais

non exhaustif — nous permettra d’apporter un certain nombre de réponses.

« Quand les chrétiens étaient interdits de culte, leur art se nourrissait nécessairement
de thémes classiques, qu’ils investissaient d’une signification secréte. Les fonds de feuillage,
fleurs et oiseaux représentés sur les voites des édifices paiens devenaient 1’ame chrétienne
dans les jardins du paradis »'™° : on voit tout ce que les Jardins du Paradis du Moyen Age
doivent aux modeles des catacombes. Le charme des couleurs, réparties au Paradiesgértlein
avec un art consommé de 1’équilibre, opére chez tout amateur de peinture. Mais le plaisir est
décuplé pour I’ceil averti qui s’émerveille du soyeux chiffonné des iris, de la précision des
spathes des nivéoles, de la finesse des dentelures recourbées du muguet. En contrebas du
rosier, au pied du bassin de pierre, la végétation est quasiment absente, ce qui étonne, car la
terre y est forcément humide. La pivoine a perdu des pétales ; mais toutes les tiges sont
droites : c’est un lieu ou il ne tombe qu’une petite pluie douce et oit méme le vent d’automne
doit étre léger. Avec ses deux troncs enlacés, le cerisier rappelle 1’arbre de la Chute, a tel
point qu’on cherche sans le vouloir si la téte du serpent ne serait pas dissimulée dans le

. .. . . . 17 , .
feuillage. Mais il n’en est rien, et d’ailleurs ce n’est pas un pommier ® Larbre extérieur

1 | es deux expressions sont de W. Pinder, ainsi que les deux citations suivantes (PINDER 1952,
p. 216-217).

12.0n ne connait en effet aucune étude du Paradiesgartlein sous le Troisiéme Reich, sauf celle de
J. Strzygowski, que nous n’avons pu consulter, et il faudra attendre quelques années aprés la guerre pour que
I’histoire de 1’art retrouve ses marques.

173 GEBHARDT 1905, p. 28.

Y74 | oECKLE 1976, p. 165.

5 Goopy 1994, p. 109.

78 11 n’est nullement écrit dans la Genése que cet arbre était un pommier. Le texte parle de fruit : « du fruit
de I’arbre qui est au milieu du Jardin, Dieu a dit : vous n’en mangerez pas, et vous n’y toucherez pas afin de ne
pas mourir » (Gn 3, 3). Mais la scene ayant beaucoup inspiré les artistes, il leur fallait bien peindre un fruit
particulier, qui en Occident se transforma en pomme, a cause de la ressemblance de malus (le pommier) avec
malus (le mal ; voir CAZENAVE 1996 a, p. 548). Dans I’art chrétien d’Orient — et c’est aussi I’idée retenue par la
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semble pousser en contrebas : est-ce a dire que le Paradis est placé en hauteur ? Ou bien c’est
un petit arbre beaucoup plus large que haut, dont la cime aplatie résulte peut-étre d’un

manque de place, et alors il s’agit peut-étre d’un ajout.

Les oiseaux, que le peintre a soigneusement répartis tout autour du jardin, sont
certainement revétus d’importance, méme si les auteurs les ont encore moins commentés que
les fleurs. Tous les personnages sont associés a ce qui pourrait étre un attribut, ce qui met a
part I’oiseau noir qui picore a terre, a moiti¢ caché par I’homme debout. A vrai dire, sans ses
pattes et son bec rouges il passerait tout a fait inapercu, alors que le peintre semble avoir pris
soin de mettre en valeur tous les autres. Son plumage noir fait immédiatement penser au
corbeau, ou a la corneille. Certes, il devrait étre alors beaucoup plus gros. Mais il semble que
comme pour les fleurs la précision dans le détail n’ait pas forcément pour corollaire la fidélité
aux proportions. La huppe devrait étre deux fois et demie plus grande que le chardonneret,
sensiblement aussi éloigné qu’elle du spectateur ; a contrario le bouvreuil et la mésange
charbonniere ne devraient pas avoir comme dans la nature la méme taille, puisque le second
est au fond du jardin. Il est donc difficile de dire si celui qui s’envole est un petit oiseau au-
dessus de la muraille ou un oiseau beaucoup plus gros nettement plus éloigné ; on ne sait pas
non plus, des trois oiseaux dans I’arbre, lesquels sont dans le jardin, au niveau de la cloture, et
lesquels a I’extérieur. La couleur rouge des pattes et du bec de I’oiseau noir fait pencher pour
un crave, oiseau des pays de montagne, ainsi que I’indique son nom allemand Alpenkréhe :
cela pourrait étre un précieux argument pour situer le tableau de Francfort, en n’oubliant pas
toutefois que le peintre a pu se servir d’un modele trouvé dans un autre panneau ou une marge
de miniature, ni qu’une carte contemporaine’’’ ne dit pas si ’espéce était courante dans un

espace géographique et temporel donné.

Une légende trés répandue au Moyen Age raconte comment un moine, ébloui par le

chant d’un oiseau et la beauté de son plumage, ne revint a son monastére que trois cents ans

tradition musulmane — le fruit défendu est une figue, puisque Adam et Eve, aussitdt aprés avoir mangé du fruit
défendu, «ayant cousu des feuilles de figuier, [ils] s’en firent des pagnes » (Gn 3, 7). C’est aussi parfois
I’interprétation choisie en Occident, par exemple dans la Lettre O [fig. 185] d’un antiphonaire de Florence du
XVI° siécle. Mais I’arbre de la Connaissance du Bien et du Mal peut aussi étre un palmier, un grenadier ou une
vigne (voir LCI 1994, t. 1, col. 123-124 et 264-268). Le poéte Holderlin, qui avait étudié la théologie, charge
dans Halfte des Lebens (Moitié de la Vie) son arbre de « poires jaunes ». A noter que le cerisier, comme le
pommier et le rosier, est une rosacée.

Y7 Les cartes, telles qu’on en trouve chez DELACHAUX & NIESTLE, sont une aide précieuse — bien que
limitée — pour savoir, ou du moins se demander, si I’artiste a vu dans la nature, ou seulement par I’intermédiaire
d’une autre ceuvre ce qu’il représente. Dans le cadre de cette étude il faut aussi penser aux ménageries et aux
jardins, sans oublier que les oiseaux étaient peut-étre empaillés, et les fleurs séchées dans des herbiers, ce qui
peut fausser le port de la plante comme celui de 1’oiseau.
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plus tard : lui n’avait pas vieilli, ayant pendant tout ce temps contemplé le Paradis'’®. Nous
nous demanderons dans un troisiéme chapitre s’il y a toujours des fleurs et des oiseaux dans
les Jardins du Paradis, ou le temps est aboli. Cela nous conduira a tenter de définir le type
iconographique du Jardin du Paradis, chose malaisée s’il en est : la variété des titres donnés
par les historiens d’art aux ceuvres de notre corpus prouve qu’il n’existe guére de définition
stable. Le contraire e(t été étonnant : le paradis lui-méme échappe a toute définition. Faut-il
entendre par 1a ’Eden de la Genése, un lieu d’attente agréable, un sommeil paisible ou bien la
béatitude éternelle de la Jérusalem Céleste ? Aprés bien des hésitations, nous avons retenu
quarante Jardins du Paradis, sur des critéres variables et aisément réfutables, mais que nous
étaierons. Nous n’avons pas cherché a privilégier une région en particulier : la composition du
corpus constitue un embryon de réponse a la question de la répartition géographique et
temporelle du type'’®. Cette premiére partie nous permettra de mieux juger, avant de
poursuivre, de la spécificité du Paradiesgartlein, dont Gerd Heinz-Mohr souligne que de tous
les Jardins du Paradis, c’est celui qui exprime le plus parfaitement « la présence mystique de

) . 180
I’harmonie des fins derni€res » .

178 \/oir DAVY, p. 217-218.

9 Nous sommes toutefois consciente du fait que notre sujet a orienté la consultation des ouvrages, sans
parler des voyages effectués, ce qui fausse quelque peu la donne.

180 Die mystische Vergegenwirtigung der Endzeitharmonie im Paradiesgdrtlein, 15. Jh. Stidel Institut
Frankfurt“ (HEINZ-MOHR 1991, p. 27).
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CHAPITRE PREMIER : DESCRIPTION ICONOGRAPHIQUE

Suso recommandait a ses auditeurs de « s’entourer en tous temps d’images de qualité,

a travers lesquelles le coeur puisse s’enflammer vers Dieu »'®.

Faisant provisoirement
abstraction de ’usage premier du Paradiesgartlein, nous nous proposons de le décrire en
prémice a notre étude. Le moment venu, fleurs et oiseaux feront I’objet d’une description plus
fine™®. Nous nous pencherons en premier sur les huit personnages que le peintre a réunis en
deux groupes distincts dans un jardin clos — ou du moins suggéré comme tel — avant de
décrire leur écrin de verdure abondamment fleuri et les animaux discrets, ailés ou non, qui

partagent avec les hommes la douceur du Paradis.

A Huit personnages dans un jardin clos

Méme si, a premiére vue, le Paradiesgartlein est une variante de la Vierge au Jardin, il
saute aux yeux que ce hortus conclusus n’est clos que de deux cOtés et que I’Enfant au
psaltérion en occupe le centre. La répartition dans 1’espace des autres personnages donne
I’impression d’un monde de femmes: de l'autre c6t¢ de I’Enfant, deux hommes et un

archange forment un groupe beaucoup plus dense.

1 Un hortus conclusus clos par deux cbtés

On entre dans le Paradiesgéartlein comme en ayant escaladé le mur, un mur crénelé
qui en interdit ’entrée, dont tout laisse penser qu’il ne se limite pas aux deux coOtés
représentés, ce qui serait absurde. Le cadrage en plongée suggére que le spectateur reste
perché sur la muraille, a la fagon des oiseaux qui lui font face, ou qu’il ne fait que regarder
entre deux créneaux. Et de fait, on est aussitdt saisi par 1’éblouissement d’un monde serein et
coloré, d’un jardin émaillé de fleurs et bruissant d’oiseaux. Au milieu, assis dans I’herbe de
profil — mais la téte tournée de trois quarts — un enfant joue du psaltérion, entouré de quatre

femmes et de trois hommes, dont un avec des ailes. Tous les personnages semblent étre

181 ,,Suso riet seinen Horern, sie méochten allezeit gute Bilder um sich haben, durch die das Herz zu Gott
entziindet werde“ (HINTZE 1901, p. 38).

182 Nous ne reviendrons par contre sur les autres éléments du tableau que dans la mesure ou ils se rattachent
a une fleur ou un oiseau en particulier.
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d’assez petite taille. Ils sont minces et gracieux, les femmes de carnation plus claire que les
hommes. Ils ont tous de beaux cheveux blonds ou chatains'®®, des yeux bruns, et les doigts
trés fins de qui ne connait pas les gros travaux : 1’ongle nacré du pouce de la femme a la
fontaine en témoigne. Les femmes, vétues simplement, s’adonnent a d’aimables occupations,
chacune pour elle-méme, ce qui est une facon de les associer & un objet, instrument de
musique, livre, cuillere ou panier. Elles occupent davantage de place que les hommes qui,
richement vétus et reliés pour leur part chacun a un animal — singe, dragon ou oiseau — sont
rassemblés en un groupe compact dans la partie droite du tableau ; ils semblent occupés a

converser autour d’un arbre.

2 L’Enfant et le psaltérion

L’Enfant peut avoir deux ou trois ans ; il est en tout cas a I’age ou 1’on fait tout avec
passion et maladresse : il esquisse un sourire espiegle et pince au moyen de deux plectres les
cordes avec ardeur. Le son produit doit I’enchanter, car il ne regarde que I’instrument, qu’il
maintient entre ses jambes et sur lequel il est penché. Il est vétu d’une chemise blanche tres
simple, ceinturée par un lien de cuir trop long pour sa taille, noué sur le coté gauche au-dessus
d’une bourse ou d’une trousse d’écolier. De sa téte émanent de courts rayons de lumiére en
forme de croix, de la méme couleur que ses cheveux blonds, ce qui le désigne

indubitablement comme 1’Enfant Jésus.

3 Un monde de femmes

Par les couleurs de leurs vétements, les quatre femmes se répondent en diagonale.
Pourtant, la Vierge, qui feuillette un livre prés d’une table mise, se distingue de ses
compagnes par sa position élevée et son échelle supérieure™. Le peintre a représenté les trois
autres femmes, dans lesquelles le genre de peinture invite a voir des saintes, dans trois
positions différentes : assise, debout, agenouillée. Mais le fait qu’elles se tournent le dos, loin
de les séparer, leur confere une unité : en se penchant gracieusement vers 1’extérieur, elles

dessinent comme une corolle.

183 ’homme assis porte un bonnet jaune, qui interdit de connaitre la couleur de ses cheveux ; mais la
couleur de ce bonnet méme 1’insére dans le groupe.
184 Elle est aussi grande, assise, que la cueilleuse debout.
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a Marie feuillette un livre prés d’une table mise

Le nimbe crucifere de I’Enfant est si immatériel qu’il se confondrait de loin avec
I’herbe, elle aussi fine et dorée, si quelques rayons ne se détachaient sur la robe bleue de la
femme assise derriere lui sur deux gros coussins rouges. Elle aussi est vétue d’une chemise
blanche, mais galonnée a 1’encolure et recouverte pour une bonne part d’un manteau bleu tres
lumineux, couleur que 1’on retrouve a divers endroits du tableau, notamment le ciel et les iris
qui se détachent contre le mur du fond. Contrairement a un usage assez répandu ce manteau

1'%, ce qui surprend : son geste suffirait & le faire glisser. Une

n’est pas retenu par un fermai
grande couronne d’or filigranée en forme de feuillage, sertie de cing pierres précieuses — trois
saphirs'® qui alternent avec deux rubis — entourées de perles figurant des pétales de
marguerite, retient ses longs cheveux blonds dénoués, dont les boucles descendent en cascade
jusqu’a sa taille. Le manteau bleu, le galon de la chemise, la grande couronne filigranée et
jusqu’aux précieux pompons brodés de perles du coussin carré, tout cela suffirait a désigner

cette belle dame aux doigts fins comme la Vierge Marie.

Elle est absorbée par la lecture d’un livre dont on peut se demander si la page bien
visible est gonflée par le vent — une brise 1égére ne fait-elle pas voler 1’écharpe de la femme
qui cueille des fruits a sa droite ? — ou si ce n’est pas la un procédé habile pour faire apparaitre
les lettres hébraiques qui servirent a écrire la Torah. Elle ne tient pas son Enfant sur ses
genoux ; mais le bas de son manteau effleure en un doux contact la téte de son Fils. L’étoffe
la relie de la méme maniére a la femme qui tient le psaltérion, comme si la Vierge déléguait a
celle-ci son soin de mére. De I’autre c6té, ce manteau semble étrangement se prolonger sous
la table de pierre — peut-étre est-ce du marbre — dressée a sa gauche. Sur cette table
hexagonale, dont le pied quadrangulaire et travaillé est représenté de trois quarts et le plateau
tres simple presque vu de dessus, cing pommes sont placées a 1’arriére-plan dans un plat qui
peut étre d’étain. A méme la table sont posés une pomme entiere et les reliefs d’une autre. La
chair encore blanche qui adhere aux épluchures suggére que cette pomme vient juste d’étre

pelée ; le trognon, auquel est attachée la queue, dit qu’elle a ét¢ mangée. Au premier plan, un

185 C’est par exemple le cas chez Stefan Lochner. Mais il est vrai que si I’agrafe retient bien le manteau de la
Madone dans le panneau central du Retable des Rois Mages et celui de 1’ange de /’Annonciation [fig. 493], ce
n’est pas le cas non plus dans la Madone a la roseraie [fig. 54] et ’on peut en douter en ce qui concerne la
Madone a la violette [fig. 491].

186 On ne distingue a vrai dire que deux pierres bleues. Mais la logique veut que la troisiéme soit cachée par
la téte penchée de la Vierge, d’autant plus que le saphir central est plus gros que les autres pierres, ce qui induit
une symeétrie.
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gobelet & pastilles de couleur vert-jaune™’ est a moitié¢ rempli d’un liquide rouge. Entre les
fruits et le breuvage un trés l1éger chemin de table a franges a été soigneusement dispose, qui
partage la table en deux. Le plat est en partie posé dessus, comme pour I’empécher de glisser.
Cependant, les deux extrémités retombent a la verticale : la brise ne souffle pas dans cette

partie du jardin.
b Trois saintes a ses pieds

La jeune femme qui tient le psaltérion sur lequel s’exerce I’Enfant Jésus est penchée
vers lui en miroir. Ses cheveux dénoués ont la méme couleur chaude et blonde que ceux de
Marie, mais ils retombent moins sagement, comme si elle secouait la téte. Elle porte un
diadéme filigrané qui semble fait de sceau de Salomon, que le peintre a fait ressortir sur un
fond bleu et vert davantage que la couronne de Marie. Toute son attention est dirigée vers le
jeu de I’Enfant, dont elle regarde les doigts. Elle est vétue d’une robe rouge qu’on devine
serrée a la taille, et d’un manteau blanc sur lequel elle est assise et qui tient comme celui de la

Vierge sans étre retenu sur ses épaules.

Debout derriere elle et vétue des mémes couleurs, une autre jeune femme cueille des
cerises qu’elle récolte dans un grand panier dont la forme rappelle celle du calice de la messe.
Mais pour ne pas les gater, elle les dépose dans un premier temps dans sa robe rouge relevée,
ce qui dévoile sa chemise blanche ; un voile blanc lui aussi protége sa gorge du vent ; en
méme temps, sans ce vent il ne tiendrait pas. Des quatre femmes, elle seule n’est pas
représentée de trois-quarts, ce qui la singularise d’autant plus qu’on ne voit guére ses
cheveux, sans doute ramenés par-dessus son épaule : malgré sa délicate couronne filigranée

sertie de pierres bleues, cela renforce I’air un peu sévére de son profil.

La troisieme jeune femme est vétue d’une robe du méme bleu que le manteau de
Marie. Un voile blanc et soyeux est joliment disposé en un arrangement fragile sur sa téte et
autour de son cou. Elle semble avoir poseé son genou droit a terre, ce qui la déséquilibrerait si
elle ne se tenait de la main gauche au rebord du bassin de pierre claire dans lequel elle puise
de I’ecau. Ce geste associé a une torsion du buste fait tomber ses cheveux en une élégante

cascade bouclée entre son bras droit et sa taille. La grande cuillere attachée a une chaine

187 Ce genre de verre était fabriqué en grandes quantités & Strasbourg au début du XV° siécle (voir
Du PASQUIER 2005, p. 86).
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ressemble a ces « couades » accrochées naguere au-dessus des éviers, a la différence que

celle-ci semble étre en or, ainsi que la chaine.

4 Deux hommes et un archange

Dans le groupe des hommes, le personnage principal semble étre un ange, puisqu’il est
pourvu de deux grandes ailes bleues et dorées. Il est assis dans la position du penseur, tel
qu’est représenté le minnesidnger Walther von der Vogelweide [fig. 78] dans le Codex
Manesse % le coude sur le genou et la téte dans la main*®. Sans ce geste qui le caractérise,
on se demanderait s’il regarde le spectateur d’un air un peu absent : il aurait presque ’air de
s’ennuyer. C’est un ange d’allure androgyne a 1’ample chevelure bouclée, décorée d’un grand
diadéme fin et doré, vétu avec élégance d’un justaucorps orangé accordé a ses chausses un
peu plus claires, qui a poussé le raffinement a assortir le bleu de son manteau et ses
chaussures dorées aux couleurs de ses ailes. Il a du reste le pied menu qui sied aux
damoiseaux. Le petit singe cornu assis tout pres de lui invite a voir dans ce beau jeune homme

I’archange saint Michel, qui précipita du ciel Satan et ses anges déchus™®.

Les deux autres personnages, trés €élégants eux aussi, sont tournés vers 1’archange.
L’homme assis au premier plan fait penser a saint Georges : pres de lui, dans I’herbe, un tout
petit dragon est allongé, vaincu. Comme chez les femmes, les personnages sont représentés de
trois quarts, sauf un, lui en I’occurrence. Il regarde dans la méme direction que la cueilleuse et
ses cheveux sont également dissimulés, qui plus est par un bonnet jaune qui étonne. La
finesse excessive de sa taille est soulignée par une ceinture ornée dans le dos d’un ceeur
renverse ; elle contraste avec ses manches rouges, dont le bouffant est amplifié par le geste de
son bras : il a posé sa main gauche sur sa hanche, et de sa main droite tient un baton fiché en
terre, dont on n’apergoit que le sommet, ce qui avec son armure dorée lui confere un aspect
viril. C’est donc un personnage a la fois élégant et guerrier. Le troisiéme homme — le seul des
trois a se tenir debout — est lui aussi vétu avec raffinement, d’un camaicu de beiges et de

bruns. Un mantelet dévoile des chausses presque blanches, brodées de motifs végétaux. De

188 WALTHER 1992, p. 91.

189 11 est vrai que le coude de I’ange ne repose pas réellement sur son genou ; mais sa téte penchée semble
indiquer qu’il faut seulement y voir une maladresse de ’artiste.

190 « 11y eut alors un combat dans le ciel : Michaél et ses anges combattirent contre le dragon. Et le dragon
lui aussi combattait avec ses anges. Mais il n'eut pas le dessus : il ne se trouva plus de place pour eux dans le
ciel. Il fut précipité, le grand dragon, I'antique serpent, celui qu'on nomme Diable et Satan, le séducteur du
monde entier, il fut précipité sur la terre et ses anges avec lui » (Ap 12, 7-9). Le singe, comme le dragon,
«assume la figure du diable » (ZUCKER 2005, p. 245).

49



grandes étoffes assorties a son col et a ses cheveux pendent a ses poignets. Il se tient des deux
mains a un arbre a peine plus grand que lui, ce qui lui permet de se pencher davantage comme

pour mieux saisir la conversation, dans un geste un peu maniére.

B Un écrin de verdure

Les personnages, hommes et femmes, sont mis en valeur par un écrin de verdure foncé
qui fait chanter le blanc et les couleurs primaires. Aux vétements et aux objets signifiants,
notamment le bassin et le livre, répondent des fleurs multicolores qui émaillent le jardin, un
jardin flanqué de quatre arbres que le peintre a voulus différents, a la fois sans doute pour le

plaisir de peindre et leur valeur symbolique.

1 Une prairie emaillée de fleurs

La fascination exercée par le Paradiesgartlein repose certainement pour une grande
part sur la profusion de fleurs représentées cote & cote, tant sauvages que cultivées™™, qui
déclinent a leur maniére toutes les nuances colorées des vétements des personnages. L’ceil va
de 'une a l'autre dans un plaisir fait de familiarité et d’émerveillement partagés, car le
spectateur reconnait toutes les fleurs de son jardin qu’il vient de quitter, a cette différence pres
qu’il ne les a jamais vu fleurir ensemble. A part une tige sans fleurs — peut-étre un lys — placée
le long du mur, prés de la cueilleuse, et quelques plantes éparses, toutes les espéces présentes

au Paradiesgartlein fleurissent : on peut en dénombrer vingt.
a Une flore qui ne fane pas

C’est une prairie plantée d’herbe drue, fine et mordorée, dont les brins semblent
prolonger les cordes du psaltérion, et partager la texture des rayons de lumiére du nimbe de
I’Enfant. Elle se détache du fond sombre, dont elle neutralise la noirceur avec le concours des
feuilles, qui ont toutes cette nuance d’or propre aux matins de printemps et aux soirées
lumineuses d’un bel automne. Le soleil semble étre en effet encore — ou déja — assez bas dans
le ciel : ’ombre sur le pied de la table, la lumiére sur le ventre du petit dragon indiquent une
source lumineuse extérieure au tableau, provenant de la droite. Le bleu et le rouge sont

utilisés en larges aplats et en quantités a peu pres égales dans les vétements ; cet équilibre se

191 1] nest pas sir que la distinction soit pertinente : nombre de plantes dites « sauvages » étaient cultivées

dans les jardins pour leurs propriétés médicinales. Nous nous y tiendrons toutefois dans un premier temps.
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prolonge dans les fleurs. Le ciel bleu rehausse I’azurite et I’outremer’® des étoffes, en
particulier le manteau de Marie, mais aussi les iris, les véroniques et les ancolies. Le rouge du
livre et des coussins est trés présent dans le cerisier et la touffe de fraisiers chargée de fruits,
le rosier, les coquelourdes, les pivoines du premier plan. Le jaune est plus éparpillé mais bien
représenté, parfois sous forme d’or, notamment dans les diadémes, les ailes de I’ange, la
cuirasse de 1’homme assis ; les chevelures bouclées sont d’un blond doré ; les primeveres
fleurissent un peu partout, et cette couleur éclatante se retrouve non seulement dans les
grandes cruciféres qui fleurissent derriére 1’homme debout, mais aussi dans le cceur des
paquerettes et les étamines des lys. Le vert profond du préau fait d’autant mieux ressortir le
blanc délicatement ombré des vétements et de la pierre, mais aussi des nivéoles, des
paquerettes et du muguet. A 1’inverse, le mur crénelé met en valeur les grandes fleurs plantées

cote a cote a I’abri par un jardinier prévoyant.
b Vingt fleurs écloses

A gauche fleurit un rosier rouge trés épineux ; mais les petites roses, qui ressemblent a
des ceillets, poussent toutes sur des rameaux sans épines. De ’autre c6té du cerisier 1’on
apercoit une plante dont les fleurs bleues a quatre pétales font penser a la véronique. Au pied
de la plate-bande, rehaussée comme c¢’était 1’usage dans les jardins médiévaux, trois tiges aux
fleurs rouges groupées a la racine des feuilles font hésiter entre un lamier et une sauge. Dans
cette plate-bande, a main droite de Marie, de trés grandes fleurs rouges, de la famille des
ceillets — sans doute des coquelourdes — dépassent la muraille ; du reste, un oiseau perché dans
un créneau picore un insecte dans une des corolles. A gauche de la Vierge, deux plantes
distinctes seulement par la couleur blanche et rouge orangé de leurs fleurs appartiennent sans
doute a la famille des cruciféres. On pense au compagnon blanc et a sa variété jumelle, le
compagnon rouge, mais il peut aussi s’agir de giroflée des murailles, de quarantaine, de
julienne des dames, ou encore d’érythrée ; la blanche peut aussi étre du caille-lait. Les iris
bleus, auxquels la forme hexagonale de la table confére une importance particuliére, ne
prétent pas a confusion. Les roses trémiéres, deux rouges et une blanche, beaucoup plus
stylisées que les précedentes, font hésiter davantage : elles devraient étre a la période de leur
floraison beaucoup plus grandes que les iris. Mais les proportions ne semblent pas avoir été

respectées par le peintre. Le jardin ne peut en réalité pas s’arréter 1a : il semble que le tableau

192 De petits éclats sur le bord du tableau donnent & penser que le ciel a été réalisé en deux couches de bleu
par-dessus la lasure dorée, une d’azurite et une d’outremer. Les vétements sont également peints a 1’azurite,
’outremer servant a marquer les ombres (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 93).
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montre davantage une portion de jardin, telle que peut I’embrasser du regard un spectateur
fictif sans tourner la téte, placé assez pres pour en distinguer les détails. Force nous est donc

de reprendre la description au pied du petit mur de bois.

Si I’on repart comme précédemment de la gauche'®®

, on distingue a peine, pres du
cerisier, un plant de trefle, peut-étre du tréfle-fraisier. Des paquerettes fleurissent derriere le
panier ; mais il y en a d’autres, notamment au pied du rosier, et aussi aux pieds de 1I’Enfant
Jésus, ce qui n’est peut-€tre pas un hasard, d’autant plus que 1’on y devine un scarabée. Les
violettes, plus bleues que violettes, se rencontrent elles aussi en plusieurs endroits, prés de
Marie mais aussi de I’Enfant et sous les pieds de I’archange. La primevére encadrée au centre
par le psaltérion, ’auréole de I’Enfant, le manteau de Marie et la téte coiffée de sceau de
Salomon est sirement de toute premiere importance ; mais elle se retrouve ailleurs, pres de
I’homme debout et de la femme qui puise. Derriére I’Enfant, deux grosses touffes de nivéoles
se détachent sur le vert profond. A main droite de I’archange, un fraisier plus grand que nature
associe — ce qui est normal — fleurs et fruits, dont 1’'un semble attaqué par la pourriture. Deux
pieds de véronique, apparemment de la méme espéce que celle précédemment citée, et deux
touffes de lys blancs se détachent sur le bois de la banquette, les derniers tout au bord du
tableau.

On ne distingue prés du bassin que deux touffes de plantain, dont une seule espéce — le
grand plantain — est munie d’inflorescences, et trois plantes assez énigmatiques, car leur allure
générale fait penser a du cresson de cheval, mais il manque a leurs pétales le bleu lumineux
caractéristique des véroniques. Sans transition, I’aridité fait place a un tapis de muguet, une
plante qui affectionne les lieux humides, puis a deux petites marguerites, qui fleurissent
normalement quand le muguet est fané. Une grosse touffe de pivoines rouges est représentée a
divers stades de floraison ; des pétales sont tombés a terre. A droite d’un petit arbre greffé
courent des pervenches bleues, dont les pétales devaient a I’origine tirer sur le mauve, et dans
lesquelles est étendu sur le dos un petit dragon. Dans le coin du tableau on apergoit quatre
plants d’ancolies de la méme couleur ; mais si ce sont des ancolies sauvages, le bleu est sans
doute d’origine. Enfin, si I’on remonte légerement, on remarque au-dessus d’une primevere
une crucifere aux fleurs jaunes qui ressemble en plus petit a celles qui fleurissent prés de
Marie ; ses feuilles plus effilées font toutefois davantage penser a de la giroflée, du

millepertuis ou de la moutarde.

193 Cest le sens de description le plus communément adopté : voir notamment WOLFFHARDT, p. 177-184.
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2 Quatre arbres entourent la scene

Mais les fleurs ne sont pas les seules plantes du jardin, qui est en quelque sorte flanqué
de quatre arbres. En réalité, I’'un est planté a I’extérieur, tout contre la muraille, et deux autres
ne sont pas réellement au bord du jardin, dont nous ne voyons qu’une partie. Mais ces quatre
arbres n’en constituent pas moins comme quatre points cardinaux. Celui de gauche, dont le
tronc se sépare en deux pour s’enlacer a la maniére des liserons, est un cerisier chargé de
fruits, a en croire le grand panier a moitié plein de cerises, et tous les fruits qui restent a
récolter, ce qui a sans doute attiré I’oiseau perché a son sommet. Si I’on poursuit en longeant
la muraille, on rencontre un autre arbre, dont 1’espéce est plus difficile a définir. Il pousse a
I’extérieur du jardin, peut-étre en contrebas, ce qui laisserait penser que le jardin est sur une
butte, a la maniére d’un chateau-fort, et s’accorderait bien avec les créneaux. Trois oiseaux y
sont perchés, dont un sur la branche qui entre dans le jardin par un créneau, ce qui est une
facon d’intégrer cet arbre dans le jardin. Comme le ferait un bras tendu, cette branche indique
le troisiéme arbre, au tronc duquel se tient I’homme debout. C’est un arbre verdoyant a la
forme €équilibrée, hormis le rameau mort qui, pointant vers le ciel, s’est offert comme perchoir
a un oiseau jaune et bleu. Un dernier arbre lui répond, qui est son contraire, un tronc qui serait
celui d’un arbre mort, s’il n’en jaillissait deux rameaux greffés, dont les feuilles vigoureuses

indiquent que la greffe a pris et que I’arbre va reverdir.

C Des animaux discrets

Alors que les plantes envahissent la scene — sans donner la moindre impression de
désordre — la présence animale y est beaucoup plus discréte. Peut-étre a-t-on remarqué tout de
suite le petit dragon couché au premier plan, ou les oiseaux parce que ce sont les plus
nombreux. Mais il y en a d’autres, dont certains peuvent étre rangés dans les « bétes du Bon
Dieu », ce qui n’a rien d’étonnant dans un Jardin du Paradis. La présence des créatures
traditionnellement associées au démon a par contre de quoi surprendre. Quant aux oiseaux qui

entourent le jardin comme autant de veilleurs, ils méritent naturellement une place a part.

53



1 Les bétes du Bon Dieu

Le peintre a placé au Paradiesgértlein trois animaux christiques, le poisson, le
scarabée et le papillon'®*. Comme son nom l’indique, le martin-pécheur est un oiseau qui
péche : c’est certainement ce qu’il est venu faire au bord de 1’eau. Surtout si I’on a en
mémoire rétinienne Le Jardin des Délices [fig. 328 et vol. 11I] de Jérbme Bosch, on se
persuade que cet oiseau aussi tient dans son bec un poisson. Celui-ci est en réalité peu
visible'®®. Sa présence est cependant corroborée par les autres poissons, dont ’un se dirige
vers la sortie et deux nagent déja dans la rigole ; il semble méme — mais on le distingue a
peine — qu’un cinquiéme soit pris au pi¢ge dans la « couade » de la jeune femme. Le scarabée
posé sur la paquerette qui fleurit aux pieds de I’Enfant est encore plus difficile a distinguer.
Tourné vers la gauche, il écarte ses élytres brunes comme pour s’envoler. A contrario, le
papillon blanc posé de profil sur un pétale de pivoine se détache avec netteté sur le brun
sombre du tronc greffé. On distingue clairement son corps strié de noir et de blanc, sa téte
surmontée de deux longues antennes épaissies a leur extrémité, ses ailes couleur créme
veinées de noir, les antérieures étant plus pointues que les autres : tout cela fait penser a une

piéride du chou'®®, un papillon qui se pose plus volontiers sur les cruciféres.

2 Les créatures du démon

D’autres créatures sont marquées du démon : le petit singe cornu aux pieds de saint
Michel qui I’a vaincu, doublé en quelque sorte par le dragon terrassé par saint Georges, les
deux libellules qui s’envolent vers le muguet, 1’insecte happé par un oiseau dans une
coquelourde et peut-étre aussi la grappe translucide suspendue a une tige d’iris, qui pourrait
bien figurer une attaque de cochenilles. Cependant, il est indéniable que la présence du Mal
est discrete. Le petit singe noir aux mains griffues est assis presque comme 1’archange, tout
contre lui, dans une attitude de vaincu : le regard haineux qu’il jette a saint Michel n’y
changera rien, ni ses cornes dérisoires. Le petit dragon vert est couché de tout son long sur le

dos dans les ancolies, la téte dans le prolongement du cou, les pattes en 1’air ; d’un trait de

194 \/oir CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 687-713, 900-911, 847-852.

1% 11s sont plus visibles que celui que tient ’oiseau dans son bec. Mais nous avouons ne les distinguer
nettement que depuis que nous les avons vus sur un agrandissement. Nous remercions au passage S. Kemperdick
qui a attiré notre attention sur divers détails du tableau.

19 \/oir BREHM 1975, t. 11, p. 202-204.
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pinceau, le peintre a suggéré qu’il s’agit d’une femelle'®’. La béte semble elle aussi vaincue.
Mais comme elle ne porte aucune blessure, on n’a pas vraiment 1’impression qu’elle est

morte ; peut-étre dort-elle seulement, le ventre au soleil.

Les libellules, carnassiéres de nature, sont terrifiantes quand on les regarde de pres.
Mais pour I’heure ce ne sont que deux insectes fragiles, une libellule a proprement parler

suivie d’une demoiselle!®

, peintes avec beaucoup de minutie. Elles ont toutes les deux un
abdomen bleu; celui de la libellule est strié de noir. L’iridescence de leurs ailes est
magnifiqguement rendu ; les ailes brunes de la demoiselle indiquent qu’il s’agit d’une femelle.
Leur présence prés de 1’eau semble bien naturelle : personne n’esquisse le moindre
mouvement d’inquiétude. Il est trés difficile de savoir quel insecte I’oiseau enléve de I’ceillet ;
mais ce pourrait bien étre une mouche, animal plus terrifiant encore, vu de prés, que la
libellule, et qui, ami de la pourriture, gate tout sur son passage. La grappe de grains
translucide qui pend sur la tige du deuxiéme iris épanoui en partant de la gauche fait penser a

des ceufs de limace, ou d’escargot. Mais dans la nature, ils seraient enterrés ; aussi s’agit-il

plutdt de miellat de cochenilles, dont les larves attaquent volontiers les plantes juteuses™® .

3 Treize oiseaux tout autour du jardin

Comme les arbres, les oiseaux entourent la scene, tels les gardiens d’un trésor qu’ils
auraient la charge de protéger. Mis a part le martin-pécheur du premier plan et I’oiseau noir
pres du bord droit du tableau, ils sont tous représentés dans la moitié supérieure. Au-dessus du
rosier, une mésange charbonniere perchée sur le mur regarde dans le jardin. Au sommet du
cerisier, un loriot semble attendre que la jeune femme s’en aille pour continuer a se gaver de
cerises, dont il est friand. Faisant pendant a la mésange, un bouvreuil est posé dans la méme
attitude ; au-dessus de lui s’envole un oiseau qui lui ressemble, en plus terne, sans doute un
pinson des arbres, le seul qui ne soit pas posé. Un rouge-gorge picore dans les coquelourdes :
on s’attendrait a le voir aussi dodu que le bouvreuil, mais sans doute son corps élancé est-il di

a la vivacité de son geste. Trois oiseaux sont perchés dans 1’arbre extérieur. Celui de gauche

197 On ne distingue généralement pas le sexe des dragons, mais il y a des exceptions: dans leur
représentation de Saint Georges et le dragon [fig. 109 c], les Fréres de Limbourg ont clairement mis en scene
une dragonne avec ses deux dragonneaux, et Friedrich Herlin un dragon male [fig. 470].

198 On distingue les libellules & proprement parler des demoiselles qui au repos replient leurs ailes sur leur
dos : ,,in Ruhe halten die meisten Kleinlibellen ihre Fliigel zusammengeklappt iiber dem Hinterleib, was sie von
den Groplibellen unterscheidet “ (BREHM 1977, t. 12, p. 36). On peut supposer que ce sont ces ailes aux couleurs
intenses, repliées avec élégance au-dessus d’un abdomen mince et brillant, qui ont donné a I’insecte son nom de
demoiselle — méme quand il s’agit du méle.

%9 Voir BREHM 1977, t. 12, p. 143 et t. 11, p. 70-71.
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est un mélange de pic-épeiche et de pivert. Le second ressemble au loriot du cerisier ; mais
son corps plus ramassé évoque davantage un bruant jaune ; il est le seul qui regarde derriere
lui, comme s’il était intrigué, voire inquiet. Le troisiéme est un chardonneret, bien
reconnaissable a sa calotte rouge trés marquee. Il fait face a un oiseau plus difficile a
identifier : sa longue queue lui donne des allures de bergeronnette, mais sa rondeur le fait
plutdt ressembler a une pie-grieche a poitrine rose. Sur le seul rameau mort du tableau est
perchée une mésange bleue, reconnaissable a son plumage, comme sur le mur la huppe qui
regarde au loin, bien que sa créte soit rabattue en arriere. Aux pieds de ’homme debout et a
moitié caché par ses jambes, un oiseau noir picore, que son bec et ses pattes rouges identifient

comme un crave.

Werner Loeckle s’émerveille de ce que la « dynamique de 1I’ame » soit tissée dans la
« composition remarquablement équilibrée » qu’est le Paradiesgartlein avec « tant de grace »
que de la contemplation du tableau « jaillit sans cesse une source qui rafraichit le caeur »*%.
Cette description nous a permis d’entrevoir la richesse d’une ceuvre dans laquelle se mélent
deux mondes, « une époque chevaleresque révolue » et « la mystique chargée de sentiment
d’une nouvelle ére »*. Les fleurs et les oiseaux, qui contribuent a I’enchantement du lieu,

sont bien davantage qu’un précieux écrin.

200 ,,Das wirklich Erstaunlichste an dieser kleinen Tafel [...] ist die geistvolle Seelendynamik, die aus ihr
spricht. Dies gedanklich Schicht ist der wohlausgewogenen Komposition so anmutvoll einverwoben, dass sie
immer wieder zum erneut sprudelnden Quell herzerfrischender Betrachtung werden kann* (LOECKLE
1976, p. 11).

2L Dieses zauberhafte Bildchen [...], in dem die hofische Kultur eines vergangenen ritterlichen Zeitalters
sich mit der gefiihlsstarken Mystik einer neuen Epoche verbindet* (BEHLING 1967, p. 21).
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CHAPITRE SECOND : STATUS QUAESTIONIS

Avant de regarder de prés les vingt fleurs et les treize oiseaux®®® du Paradiesgartlein,
qui nous permettront d’infirmer ou de confirmer certaines théses et d’ouvrir d’autres pistes,
un état de la question mettra en évidence les convergences et les divergences des spécialistes.
En effet, «beaucoup de plumes se sont mises en mouvement pour louer ce joyau
artistique »*®. La premiére mention du tableau remonte & 1829%*, dix ans avant que cette
ceuvre « & la fois si charmante et si étrange »**°, qui appartenait au confiseur Prehn, grand
amateur de petits formats, ne soit acquise par la ville de Francfort. Les études se multiplient
jusqu’a la premiére guerre mondiale, puis reprennent a un rythme accéléré ; excepté durant les
douze années du Troisieme Reich, I’intérét ne se démentira pas jusqu’a nos jours. Trois
ouvrages ont été consacrés au Paradiesgartlein, et plusieurs articles approfondis?®®. En 20086,
les visiteurs de I’exposition du Stidel intitulée Garten. Ordnung. Inspiration. Gliick?®” étaient
accueillis par cette «image-poeme [...] d’un charme jusque la inconnu, qui confére une
signification apparente & toute chose grace a la splendeur méme de la peinture »*®. Nous
présenterons les principales études, en commencant par les plus anciennes, avant de retracer
les controverses autour de I’artiste. Pour brosser enfin un panorama des interprétations de
détail et de I’ensemble du tableau, il nous a paru significatif de reprendre les différents

apports par theme, en suivant le plan de notre description : comment les auteurs ont-ils

202  es spécialistes ne sont pas d’accord sur le nombre de fleurs représentées : outre les oublis, cela dépend

en effet de la fagon de les considérer. Nous avons fait le choix de regrouper la petite véronique qui fleurit prés du
bassin de pierre et celle, beaucoup plus grande, qui pousse a droite de I’arbre au tronc double, ainsi que le fraisier
et le tréfle-fraisier. Nous comptons aussi pour une espéce la plante aux fleurs blanches et rouges qui se dresse a
gauche des iris. Avec le plantain, que ses fleurs discrétes font parfois oublier, cela fait vingt. Pour les oiseaux,
nous comptons par contre la mésange bleue et la charbonniére pour deux espéces différentes, ce qui porte le
nombre des oiseaux représentés a treize.

203 HARTLAUB 1947, p. 3. Nous avons pu en consulter 87.

204 poyr un état minutieux de la question, on se reportera & BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 97-102.

295 Ein so liebliches und zugleich so merkwiirdiges Bild*“ (HARTLAUB 1947, p. 10).

206 B Brinkmann et S. Kemperdick proposent une bibliographie conséquente par ordre chronologique. Si
I’on ne prend en considération que les études en langue allemande, on en compte vingt-trois entre 1843 (date de
la premiére étude) et 1913, une en 1916, huit entre 1924 et 1932, huit entre 1933 et 1941, quarante-sept entre
1947 et 2001, soit presque une étude par an en moyenne pour cette derniére période (BRINKMANN, KEMPERDICK,
2002, p. 119-120).

207 Cette exposition, qui a eu lieu au Stadel du 24. 11. 2006 au 11. 03. 2007, puis & Munich du 05. 04. au
08. 07. 2007 n’était pas a proprement parler consacrée au Moyen Age, ni méme a I’histoire des jardins a travers
les siecles. Mais quel autre tableau aurait pu, mieux que le Paradiesgértlein, symboliser 1’ordre, ’inspiration et
le bonheur ? (Voir CONRAD 2006 a et b et HOLLEIN 2006, qui sont respectivement le catalogue, le livret
d’accompagnement et le cahier pédagogique de 1I’exposition).

208 SUCKALE 1998 a, p. 64.
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analysé les huit personnages installés prés de ce qui est, peut-étre, leur attribut, « dans la

qui¢tude d’un jardin clos envahi de fleurs et peuplé d’oiseaux »**° ?

A Une ccuvre célébre d’un artiste inconnu

A I’époque ou « les peintres signaient déja souvent leurs ceuvres en Italie et dans la
sphére culturelle des Flandres bourguignonnes », dans les pays de langue allemande « I’art
s’obstinait 4 conserver I’anonymat d’un artisanat lié aux corporations »*%. Cela n’a pas
empéché le «plus exquis petit tableau haut-rhénan de cette époque »*** de rapidement
« gagner I’estime générale »*2_ 4 tel point que le Jardin du Paradis lui est, qu’on le veuille ou
non, toujours associé?’®. Sa renommée a franchi les frontiéres : c’est qu’il « dépasse par sa
perfection artistique, 1’étendue de sa signification et son parfait état de conservation » toutes

les autres peintures de son groupe®*.

1 Une ccuvre souvent étudiée

On peut se demander quel Paradis montre le petit panneau de Francfort. Les titres
donnés par les historiens d’art sont déja un début de réponse : leur diversité traduit, en
frangais surtout, les différences d’éclairage donné a ’ceuvre. Il en va de méme de la seule
copie connue, le minnekastchen conservé a Londres*®. Mais nous verrons que les

reproductions et les clichés ne sont pas toujours aussi impartiaux qu’on le pourrait croire.
a Des titres évocateurs

La petite taille du tableau « a été caractérisée de facon parlante par la remarque que la

surface se laisse recouvrir presque entiérement par les deux mains »*'®. Les auteurs sont

29 | ORENTZ 1997, p.65.

210 ,» Wihrend der Maler damals in Italien und auch im Kulturbereich der burgundischen Niederlande seine
Bilder schon oft signierte, verharrte die Kunst bei uns noch in der Namenlosigkeit ziinftig gebundenen
Handwerks “ (LORENTZ 1947, p. 10).

2 HAUG 1962, p. 89.

22 MUNZEL 1956, p. 14.

213 RoTH 1979, p. 49.

214 ,,»Das beriihmteste und zu Recht iiber alle Grenzen bekannte Bild, [...] das alle anderen Gemdlde unserer
oberrheinischen Werkgruppe der Zeit um 1410-1430 an kinstlerischer Vollkommenheit, umfassender Aussage
und vorziiglicher Erhaltung iibertrifft“ (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79).

215 Cette sculpture, qui ne subsiste plus qu’a I’état fragmentaire, a été acquise par le Victoria & Albert
Museum de Londres en 1857 (KOHLHAUSEN 1928, p. 93).

216 | Fischel, citée librement par VETTER 1965, p. 102. Il est vrai que pendant longtemps la main et le bras
ont servi a I’homme de mesure ; I’idée étonne toutefois face a une ceuvre d’art, qui plus est un tableau de
dévotion.

58



nombreux & comparer le Paradiesgértlein & une miniature?’’, sans que I’on sache toujours si

8 ..
ou dans ’exécution

la comparaison trouve son origine dans les dimensions du tableau®!
minutieuse des détails, une chose entrainant sans doute 1’autre. Le titre courant aujourd’hui en
allemand de Paradiesgartlein, qui souligne a la fois la miniaturisation et la joliesse, n’apparait
qu’en 1904%°. 11 y a auparavant une grande variété de titres. Le Paradiesgartlein trouve son
origine dans le motif de la Vierge au Buisson de Roses ou Marie est représentée seule avec
I’Enfant, ce qui n’est pas le cas des Jardins du Paradis®®®. En intitulant le tableau Madonna im
Blumenhag??!, Hubert Janitschek met en valeur la diversité des fleurs. Ludwig Scheibler et
Carl Aldenhoven®? soulignent plutdt avec Maria mit dem Kinde und Heiligen im
Himmelgarten la diversité des personnages. Carl Gebhardt en 1905, Ernst Heidrich en
1909°** nomment le tableau Der Paradiesesgarten, ce qui renvoie plus nettement au paradis
des origines®®® que Paradiesgartlein. Hans Karlinger®® conserve le diminutif mais préfére
parler de Himmelgartlein, situant ainsi comme avant lui Ludwig Scheibler et Carl

Aldenhoven I’action dans le ciel, un point de vue qui par la suite ne fera pas 1’'unanimité.

A partir des années 1930, le nom donné au tableau apparait fixé en allemand, méme si
Gustav Hartlaub souligne que « le titre habituel ne semble pas embrasser tout ce que nos yeux
nous indiquent comme traits au premier abord contradictoires, ce qu’il y a de mystique et de
profane, de naturel et de céleste, d’idyllique et d’épique ». Il concéde qu’on a pu penser au
séjour des bienheureux, ce qui « explique le titre posthume du tableau » ; mais cela est une
facon de souligner que, ce titre n’ayant pas ét¢ donn¢ par I’artiste, nul n’est tenu de se plier a
la coutume?’. Si la légende de Dillustration mentionne Das Paradiesgartlein — ce qui est

peut-étre le fait de I’éditeur’® — 1’auteur nomme le tableau Der Traum vom Paradies (sog.

27 \/oir entre autres HEIDRICH 1909, p. 153 ; BAUCH 1932, p. 162 ; STANGE 1951, p. 62 ; BEHLING 1957,
p. 20 ; HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79 ; LORENTZ 2001, p. 82.

218 En effet, les dimensions du tableau (25,6 x 32,8 cm) pourraient étre celles d’une miniature pleine page
contemporaine, par exemple des Trés Riches Heures du duc de Berry.

219 ScHMARSOW 1904, p. 85.

220 MUNZEL 1956, p. 14. La genése du Jardin du Paradis sera retracée dans le prochain chapitre.

221 JANITSCHEK 1890, p. 213.

222 SCHEIBLER, ALDENHOVEN 1902, t. 1.

223 GEBHARDT 1905, p. 28.

224 HEIDRICH 1909, p. 253.

225 On n’imagine pas petit le jardin de la Genése.

226 K ARLINGER 1927, p. 133. Entre-temps Paradiesgértlein avait été adopté, entre autres, par M.-L. Gothein
(GOTHEIN 1926, p. 207) et I. Futterer (FUTTERER 1926-1927, p. 21).

227 Cela n’est pas propre au Paradiesgértlein: pour en rester au sujet qui nous occupe, le tableau
sensiblement contemporain [fig. 43], exposé au musée Wallraff-Richartz, qui montre deux anges tendant un
psaltérion a Jésus installé sur les genoux de Marie, ne porte pas toujours le méme titre ; son attribution au Maitre
de Saint Laurent est également fluctuante.

228 |_es divergences entre la légende et le texte sont relativement fréquentes, surtout en francais.
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Paradiesgartlein), sans que I’on sache bien s’il faut comprendre le sogenannt comme
« habituellement nommé » ou « soi-disant », une acception plus ironique qui correspond a son
interprétation. Il démontre en effet que le tableau, contrairement a ce qui a été souvent
prétendu — et ne repose que «sur des a priori » —, n’est ni une Sainte Conversation, ni un
voyage de I’dme au sens ou I’entendent les mystiques rhénans, encore moins une
réminiscence de la mythologie germanique?®, mais la vision d’un chevalier®®. Le choix d’un
titre était déja une prise de position avant 1904 ; le fait de se démarquer en 1947 de 1’usage
établi est a fortiori une facon d’annoncer la couleur. Cela sera rare ; tout au plus Alfred
Stange®®! fera-t-il part, en ajoutant un sous-titre — Maria mit dem Christuskind und Heiligen

im Hortus conclusus — de son intention de centrer son interprétation sur Marie.

En faisant le choix de désigner en francais aussi le tableau du Stadel par
Paradiesgartlein, Hans Haug®*? souléve un épineux probléme. Si le suffixe allemand -lein est
un diminutif au méme titre que son équivalent -chen, il est imprégné, contrairement a ce
dernier, de quelque chose de raffiné et de tendre qui souligne non pas un mangue mais une
qualité. Gartchen serait plus banal, un tantinet ironique, et Paradiesgartchen tout a fait
incongru, presque un oxymore : comment 1’éternité serait-elle petite ? La langue francaise
n’offre pas cette richesse. Germain Bazin traduit en 1953 au plus prés par Jardinet du

4% cette

Paradis. Mais il a di ressentir cela comme un pis-aller, puisqu’il conserve en 198
dénomination — devenue rapidement courante en francais®>* — pour le titre du chapitre et la
Iégende, mais parle de Paradiesgartlein dans le texte. Philippe Lorentz suit la méme voie, tant

pour sa thése soutenue en 1997%%°

que pour les ouvrages suivants. Mais la légende précise en
2001 Le Jardinet du Paradis (Paradiesgartlein)®® : le public francais s’est habitué a entendre
par la le tableau du Stddel, méme si les titres sont en France beaucoup plus divers qu’en

Allemagne, ce qui montre bien I’impossibilité de restituer la teneur du titre allemand. Doré

229 Crest ici J. Strzygowski qui est visé. Son ouvrage paru en 1937, Diirer und der nordische Schicksalhain.
Eine Einfihrung in vergessene Bedeutungsvorstellungen lui a attiré aprés la guerre les foudres de ses confréres, a
tel point que 1’ouvrage a disparu de la plupart des bibliothéques. Nous n’avons pas pu le consulter.

20 Der herkémmliche Titel scheint doch nicht alles, was der Augenschein uns an zundchst
widerspruchsvoll anmutenden Wesenszigen, an Mystischem und Weltlichem, Natlrlichem und Himmlischem,
Idyllischem und Epischem gewiesen hat, zu umfassen “ (HARTLAUB 1947, p. 13-15).

! STANGE 1964, p. 57.

22 HAUG 1962, p. 89.

23 BAzIN 1953, p.174 et 1984, p. 39, 42.

24 Elle a été adoptée notamment par HUYGHE 1967 (p. 13), puis par SUCKALE 1998 a, (p. 64) — ou plutt son
traducteur — , ROUSSEAU 1999, exergue.

2% Recherches sur la peinture a Strashourg au XV® siécle. Du Maitre du Paradiesgartlein & Jost Haller,
p.65-151.

2% | ORENTZ 2001, p. 81. M. Laclotte (LACLOTTE 1990, p. 241) opte pour 'inverse : Paradiesgartlein
(Jardinet du Paradis).

60



Ogrizek®’

a sans doute voulu contourner I’aspect un peu miévre de Jardinet en traduisant par
Petit jardin du Paradis. En 1911, André Girodie”® donne au tableau une coloration mariale
en I’intitulant Vierge au Jardin du Paradis. En 2000, Hubert Haddad va plus loin en parlant
de Jardin de Marie. Mais une fois de plus la Iégende est différente et I’on peut supposer que

c’est I’éditeur qui a choisi Le jardinet du Paradis.

Il est étonnant que Robert Suckale intitule par trois fois®*° le tableau en francais Marie
au Jardin clos avec des saints, alors qu’il s’en tient en allemand a Paradiesgartlein®®.
Lorsque plusieurs auteurs ont le méme traducteur, ce dernier respecte-t-il les éventuelles
différences des auteurs®** ? Anna Edrsi se démarque nettement avec Le Jardin d’Eden : on
peut difficilement imputer cet écart a une liberté du traducteur. D’ailleurs, elle souligne dans
son commentaire que «les deux troncs d’arbre a gauche, enroulés en forme de serpent,
évoquent le paradis ot le premier couple humain a vécu heureux et en paix »*? : le titre choisi
est donc un choix délibéré. Opter une fois pour toutes pour un titre unique, au moins dans un

243

espace linguistique donné, eviterait les malentendus=™. Aller plus loin en ne traduisant pas les

titres des ceuvres d’art est tentant, mais frise 1’élitisme : on ne peut pas attendre que le public

intéressé maitrise toutes les langues®*

. Malgré cela, devant les difficultés insurmontables que
pose la traduction en francais de Paradiesgartlein, nous avons fait le choix de nous inscrire
dans la continuité de Hans Haug, Germain Bazin, Michel Laclotte et Philippe Lorentz** et de
conserver en francais ce titre-1a, qui a le mérite de renvoyer sans ambiguité au tableau du

Stadel.

27 OGRIZEK 1954, p. 41.

%8 GIRODIE 1911, p. 65.

% En ce qui concerne le Paradiesgartlein, WALTHER 1996 (p. 74), SUCKALE 1999 (p. 64) et 2006 (p. 57)
sont un seul et méme texte.

20 SUCKALE 1998 b, p. 178. La méme année, on peut lire en francais dans son article « Les peintres Hans
Stocker et Hans Tiefental. L’ ars nova en Haute Rhénanie au XV* siécle » Jardinet du paradis dans le texte et La
Vierge et saints dans le hortus conclusus en légende, un titre peu habituel qui « sent la traduction » (SUCKALE
1998 a, p. 60 et 64).

21 IMPELLUSO 2003 (p. 14-15), GIORGI 2004 (p. 22) et ZUFFI 2005 (p. 374) sont tous trois traduits par
D. Férault. Ont-ils pareillement intitulé le tableau ? Le traducteur a-t-il jugé préférable de s’en tenir au titre qu’il
a jugé le plus courant en francais, a savoir Le Jardin du paradis ? Ou bien I’éditeur Hazan a-t-il opté pour le titre
de sa banque d’images ? Il ne nous a malheureusement pas été possible de consulter les ouvrages en italien.

242 E®RsI 1984, pl. 30.

243 ¢ catalogue de la BnF n’est pas toujours suivi.

244 |1 serait intéressant de répertorier les titres donnés dans les autres langues, au moins européennes, au
Paradiesgartlein ; mais cela dépasserait le cadre de cette recherche.

25 Nous sommes consciente du fait que les auteurs qui ont choisi cette solution maitrisent tous la langue
allemande, ce qui fausse un peu la donne. Mais on peut considérer par ailleurs qu’il n’est pas absolument
nécessaire de parler allemand pour comprendre a peu pres ce que Paradiesgartlein veut dire.
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b Le minnekastchen de Londres

Dans son ouvrage Minnekastchen im Mittelalter, Heinrich Kohlhausen®*®

reproduit
I’un en-dessous de I’autre le Paradiesgartlein et sa copie [fig. 5], un fragment de couvercle de
coffret en buis qu’il pense avoir été sculpté dans les années 1450, soit dix ans seulement apres

247

le panneau de Francfort™’. L’Annonciation de Winterthur, attribuée aujourd’hui au méme

« groupe stylistique »**® a été copiée en gravure, en vitrail et en tapisserie [fig. 12 a-d] **°. Il
n’est donc a priori pas impossible que le Paradiesgartlein ait été lui aussi transposé des le

XV® siécle sur divers supports®®®

. Mais faute d’en avoir trouvé trace, il est intéressant
d’examiner attentivement le fragment de Londres, méme de quatre siecles plus tardif : en
effet, outre que la différence essentielle entre les deux objets réside dans un oiseau, on peut
d’une certaine fagon considérer cette plaque comme 1’étude la plus ancienne connue a ce jour

du Paradiesgartlein®®.

Cette petite sculpture en bas-relief a été brisée dans le sens horizontal, si bien que nous
ne disposons plus que de la moiti¢ inférieure. Le seul personnage encore intact est I’enfant ; la
femme a la fontaine, la musicienne et ’homme assis sont presque entiers ; des autres
personnages on n’apercoit guere que les jambes, voire 1’ourlet du vétement. La partie restante
n’en est pas moins digne d’intérét. « Comme dans la plupart des copies les personnages sont
plus grands et occupent beaucoup de I’espace intermédiaire du modéle »**%. 1l y a du vrai dans
la remarque de Heinrich Kohlhausen : méme si le sculpteur avait sous la main du buis aux
veines fines, il n’avait pas le talent d’un Riemenschneider. Il a cependant enjolivé son travail
de nombre de détails : un escargot sur le bord du bassin, qu’il a pourvu d’une bordure plus

raffinée, d’une encoche pour poser la « couade » et d’une téte de lion qui crache le trop-plein

246 K OHLHAUSEN 1928, p.92-93, 1Il. 83 a,b.

27 Ces deux datations sont aujourd’hui obsolétes. On considére que le Paradiesgértlein a été peint vers
1410-1420 et la plaque de buis sculptée dans la premiére moitié du XI1X® siécle (voir BRINKMANN, KEMPERDICK
2002, p. 100, 116).

248 L’expression est de Ph. Lorentz. Nous reviendrons sur ces distinctions entre ’artiste, 1’atelier et le
« groupe stylistique ».

9 11 s’agit d’une gravure du Maitre de la Passion de Nuremberg de la 2° % du XV®, d’une verriére réalisée
en 1461 par un atelier strasbourgeois et d’un antependium tissé a Strasbourg vers 1500 (LORENTZ 2001, p. 52;
Voir aussi RAPP, STUCKY-SCHURER 1990, p. 376-377).

20 Cest d’ailleurs ce que pense W. Noack : . fiir die Wirkung der Werke des Paradiesgértleinmeisters zeugt
ferner die Kopie nach dem Paradiesgartlein selbst auf dem Bruchstiick eines um 1450 entstandenen
oberrheinischen Minneké&stchens im Victoria-und-Albert-Museum in London “ (NOACK 1951, p. 112-113).

B Qu’il s’agisse de copie ou de transposition plus ou moins fidele, la premiére étape est forcément une
étude du document visant & mettre en évidence 1’esprit de 1’ensemble et ce que les détails ont de signifiant.

22 par « copie » "auteur entend « transposition sur bois » (KOHLHAUSEN 1928, p. 93).
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d’cau, les galons qui bordent les vétements des femmes, les chausses plus travaillées de

I’ange, la plume au chapeau de I’homme assis.

On peut donc penser qu’il avait une bonne raison pour supprimer le tronc du premier
plan et la touffe de pivoines. D’autres détails visent a « corriger » des faiblesses de 1’original :
les manches de I’homme assis sont moins larges, sa taille plus réaliste ; le manteau de la
musicienne est retenu par un cordon. Les remous du bassin sont tres parlants. Pas plus que
dans I’original on ne voit d’ou provient I’eau. Le peintre a-t-il voulu figurer une réserve d’eau
de pluie ? Mais alors a quoi servirait la rigole ? Et d’ou viendraient les poissons ? Le sculpteur
représente avec insistance une eau courante, ou la femme puise largement en regardant le
spectateur en face, alors que le geste de son modéle — qui ne regarde personne — invite a
penser que ’action a déja été accomplie, et d’un geste plus doux. L’Enfant aussi tourne

franchement la téte ; il a perdu son nimbe et se penche davantage sur son instrument.

Les modifications ne semblent pas tant étre le fait du nouveau support que du désir du
commanditaire de rendre plus lisible la symbolique de la scéne®3. Plusieurs auteurs ont

. - rerr 254
souligné 1’ardeur enfantine de Jésus®

: en accentuant son geste, le sculpteur 1’a rendu
presque bossu. Peut-&tre le commanditaire a-t-il voulu corriger I’aspect inoffensif du petit
dragon255: c’est ici une béte qui n’a plus rien de « gracieux256 », mais se tord, la téte
retournée, la queue secouée de spasmes. Et pour que le spectateur soit sir de son proche
trépas, une pointe de lance est fichée dans son ventre. Le singe du Paradiesgartlein jette un
regard haineux a I’archange qui I’a vaincu: pour qu’on comprenne bien qu’il s’agit du
démon, il est pourvu sur la sculpture de grandes ailes de chauve-souris®’, et I’ange lui écrase
la patte, une patte griffue d’oiseau de proie. A sa vue, on ne peut que se convaincre de la
méchanceté du Malin, mais aussi de son impuissance : la Béte est représentée de face, et
grimace horriblement ; ¢’est en vain qu’elle essaie de repousser le pied nu de 1’ange. On peut
penser que le commanditaire a voulu par cet artifice faire mémoire du Psaume 108, 14 :

«avec Dieu nous ferons des exploits : c'est lui qui piétinera nos adversaires ». Mais le

253 1 a transposition d’un texte dans une autre langue induit ce méme risque : le traducteur est souvent tenté
d’¢éliminer les ambiguités, ce qui I’amene parfois & outrepasser ses droits.

254 \/oir notamment BAUCH 1932 (p. 165), PINDER 1952 (p. 217), VETTER 1965 (p. 14).

%% En mars 2007, un petit garcon de premiére classe de primaire, qui visitait I’exposition Garten avec sa
classe, jetait un regard lourd de reproche au Paradiesgéartlein. Invité a dire quelque chose, il lanca: «Ich
glaubte, der Heilige Georg, der hdtt’ einen gréferen Drachen erschlagen ! » Nous verrons que la plupart des
auteurs ont souligné la miniaturisation du dragon, que 1’histoire de I’art nous a habitués a imaginer plus terrifiant.

%6 SUCKALE 1999, p. 64.

7 e démon est traditionnellement pourvu de membranes de chauve-souris depuis le X11°et surtout le XI11°
siécle (LCI 1994, t. 4, p. 297).
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message est-il plus clair pour autant ? Gustav Minzel souligne que le fait que «chez le
sculpteur I’ange qui foule le démon aux pieds n’est en aucune fagon un signe de la victoire sur
le Mal », mais une « suraccentuation » qui, en fin de compte, « affaiblit »**®,

Avec la rigole a disparu le martin-pécheur, ce qui ampute la scene de tout un pan du
message contenu dans le tableau. Par contre 1’oiseau noir, parfois absent des reproductions,
cette « espece de poule d’eau » sans « aucun sens secondaire » a été « mise en relation par le
copiste avec le saint debout et conformément au sens interprété comme faucon »**°.
Autrement dit, le sculpteur aurait lu dans les pensées du peintre et rendu ’attribut de saint
Bavon plus lisible pour le bien de tous. Vingt ans plus tard, Gustav Hartlaub®*® ne suit pas
Heinrich Kohlhausen sur I’identification de 1’homme debout, mais base en partic son
argumentation sur ce méme faucon. Deux décennies s’écoulent encore avant que Ewald
Vetter ne souligne a nouveau 1I’importance de cette liberté du sculpteur face a 1’original ; il
n’y voit toutefois pas un faucon, mais le grand corbeau qui aurait emporté dans un arbre le
bras de saint Oswald : c’est a nouveau ’oiseau qui sert a identifier le personnage, grace au

sculpteur qui connaissait mieux la tradition latine de la légende que le peintre?® .

262

Aujourd’hui ce genre de démarche est jugé peu sérieux™“. Mais le mérite du fragment

de buis sculpté est de mettre en évidence les difficultés auxquelles ont été confrontés tous les
chercheurs et nous-méme : que représente le Paradiesgartlein ? « L’idéal religieux du Moyen
Age finissant »** ? le « sentiment de existence déja a demi panthéiste de la mystique de

264 266 -

I’époque »*** 2 un «jardin enchanté »**? une « Sainte Conversation » une « ceuvre

emblématique de 1’esthétique courtoise »®79 « La représentation des titres d’honneur de la

28 In der Tat aber ist der Teufel des Originals in seiner vollkommenen Ohnmacht wiedergegeben, er
braucht nicht getreten zu werden, wie die Londoner Kopie angibt, weil er keine Gefahr mehr bildet. Darum ist
das Niedertreten des Teufels durch den Engel bei dem Schnitzer keineswegs Zeichen der Uberwindung des
Bésen, sondern eine schwachende Uberbetonung dessen, was schon vorlag “ (MUNZEL 1956, p. 18).

259 K OHLHAUSEN 1928, p. 93.

200 HARTLAUB 1947, p. 15.

21 Die auf einen Raubvogel hinweisende Grofe, die Krallen und der kraftige Schnabel lassen sich jedoch
auch mit den Angaben des Ménchs Reginald tber das Aussehen des den rechten Arm Oswalds davontragenden
Raben in Verbindung setzen: die Veranderung gegentiber dem Vorbild erscheint als eine Korrektur im Sinne der
lateinischen Legendentradition“ (VETTER 1965, p. 120).

262 Selbst wenn [die Imitation] mittelalterlich wére, diirfte man eine Interpretation der Frankfurter Tafel
nicht gerade mit einem jener Details des Reliefs begriinden, in denen es sich von seinem Vorbild unterscheidet*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 116-117).

263 JANITSCHEK 1890, p. 212.

24 HARTLAUB 1947, p. 9.

265 MUNZEL 1956, p. 15.

266 HENNEBO 1962, p. 132.

%7 | oRENTZ 1997, p. VII.
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Vierge »*® ? « L’Eden retrouvé de I’éternité »°®° 2 Une « préfiguration des fétes galantes ou

des scénes de jardin impressionnistes »*’° ? Tout cela a la fois®"* ?

Dans les années 1813-1815 les Allemands, en particulier Jacob Grimm?’?, déployérent
tout leur talent pour rapatrier le célébre Codex Manesse, qui avait été vendu au Roi-Soleil?” :
I’heure était au Moyen Age. Il parait 1égitime de voir dans la plaque de buis, que Norbert

Jopek date des années 1820°"

, un exemple de ces objets a la mode : alors bien des détails
s’éclairent. Dire que toute symbolique religicuse a été bannie serait aller trop loin ; peut-étre
méme 1’artiste a-t-il eu souci de rappeler par les remous du bassin 1’ «eau vive » de la
Samaritaine®’®, bien que les remous nuisent a ’idée de transparence. Mais il a supprimé le
nimbe de lumiére de I’Enfant, qu’il aurait été facile de sculpter, quitte a le simplifier. Il serait
intéressant de savoir quelles ailes il a données a I’ange. Certes, le Mal est démonstrativement
vaincu, mais nous sommes davantage en face d’une scéne de chasse que d’une démonstration
théologique. L’homme assis porte le méme bonnet tricoté que dans 1’original, mais il ne s’agit
plus de protéger du heaume : une belle plume ajoute a 1’élégance de la mise. Finalement, le
dragon n’a peut-étre pas été tué¢ d’un coup de lance, mais par une fleche : n’est-ce pas
I’arbaléte qui est posee sur le « gibier », cette arbaléte rendue célébre par Schiller dans sa
piece Guillaume Tell , qui depuis 1804 rencontre tant de succés ? Le sculpteur a di voir des

représentations de chasse au faucon?’®

. Il a fort bien saisi I’attitude de 1’oiseau, une patte levée
sur la defensive, peut-étre pour indiquer qu’il faut se méfier du dragon qui rale. Mais on

n’abandonnait pas les précieux faucons a terre, la chasse terminée, et 1’oiseau ne peut étre

%68 SUCKALE 1998 a, p. 63.

269 HADDAD 2000, p. 40.

20 CONRAD 2006 a, p. 2.

2™ | es auteurs ont été volontairement cités par ordre chronologique : depuis cent-cinquante ans que le
Paradiesgartlein est objet d’étude, les interprétations n’ont cessé de varier.

272 Celui-1a méme qui déploya une infatigable activité pour collecter avec son frére Wilhelm les contes
populaires qu’ils mirent ensuite en forme et sauvérent de 1’oubli.

28 Les tractations n’aboutirent toutefois qu’en 1888 : I’empereur Guillaume 1% et Bismarck eux-mémes
durent contribuer au paiement des 400 000 mark or. Depuis, le codex n’a pratiquement plus quitté la bibliothéque
de Heidelberg (WALTHER 1992, p. XI-XIII).

21 Norbert Jopek, German Sculpture 1430-1540, Victoria & Albert Museum, London 2002, Nr.70, halt das
Stiick fiir eine um 1820 entstandene Filschung “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 116, note 100).

275 « Jésus lui répondit : Si tu connaissais le don de Dieu et qui est celui qui te dit : Donne-moi & boire, c'est
toi qui aurais demandé et il t'aurait donné de I'eau vive » (Jn 4, 10).

2% | e Codex Manesse n’est pas le seul manuscrit a reproduire des faucons. Le fol. 41 des Heures de
Visconti, réalisées vers 1390, illustre la Création de oiseaux [fig. 312] : il montre plusieurs rapaces chassant le
héron et le canard. Mais il est naturel qu’on rencontre davantage de faucons dans un ouvrage retragant 1’histoire
des poétes de I’amour courtois que dans un livre d’Heures. (WALTHER 1992, p. 4, 14, 59, 65, 70, 104, 106, 164,
257. Le folio LVII attribue pour armoiries au poéte Hartmann von Aue [fig. 82] un faucon blanc sur fond bleu,
démultiplié sur le vétement du chevalier et celui de son cheval, son écu et son étendard, sans parler du grand
faucon noir qui orne son heaume). Plusieurs pages reproduisant par ailleurs une arbaléte (p. 110, 173, 261) :
peut-étre le commanditaire du minnekastchen était-il I’un de ceux qui ont ceuvré au retour du précieux
manuscrit ?
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ainsi dressé a la verticale que sur le poing, ou un perchoir?’’. Cette sculpture est un exemple
trés représentatif de relecture?”® du Moyen Age a I’époque romantique, mais aussi, toutes
proportions gardees, des interprétations du Paradiesgartlein : selon la sensibilité de 1’époque

et de I’auteur le tableau prend des colorations diverses.
c De la copie a la reproduction

La gravure [fig. 1] réalisée pour I’Histoire de la peinture allemande de Hubert

Janitschek?®”®

visait certainement la fidélit¢ a 1’original. Malgré la minutie évidente de
I’examen du modéle et de I’exécution, un certain nombre de divergences apparaissent, que
I’on pourrait classer sensiblement comme pour la plaque de buis : certaines choses n’ont pas
été vues, d’autres pas comprises, d’autres enfin interprétées librement. Relevons parmi les
omissions imputables peut-étre au mauvais éclairage de 1’original®®® I’absence de I’oiseau noir
et de I’oiseau en vol, des poissons et des libellules, des pierres de la couronne de Marie.
Certains détails signifiants, faute d’avoir été identifiés, n’ont pas été vus : le papillon a été pris
pour une fleur de pivoine, le rouge-gorge ne picore rien dans les cillets, dont il serait du reste
trop éloigné. Le graveur n’a pas compris que les rayons de lumiére formaient un nimbe
crucifére et n’a reproduit que les trait latéraux vidés de leur sens. Le singe, qui a perdu ses
cornes, ne regarde plus ’ange avec haine mais avec une certaine ironie, induite peut-étre par
ses bras croisés, mais difficile a interpréter. La différence de traitement des plantes et des
oiseaux saute aux yeux, comme si l’artiste avait reproduit scrupuleusement ceux qui lui
étaient familiers par opposition aux autres : les iris, les lys, les roses trémieres et la huppe au-
dessus sont tres fidelement rendus ; mais le martin-pécheur est méconnaissable sans son grand
bec et le muguet ne fleurit plus. La broderie sur les chausses de I’homme debout a été
redessinée. Le « doux sourire intérieur », « I’expression retenue et pensive » des personnages,

leur « regard éveillé et calme »?* ont fait place & une mine boudeuse et désabusée qui détone.

2T 11 a échappé a Dartiste, par ailleurs si soucieux de réalisme, que les plumes de la queue empéchent

I’oiseau de se tenir ainsi (voir en particulier Margrave Heinrich von Meiflen [fig. 79] et Le roi Konrad le Jeune
[fig. 80] du Codex Manesse). Cela est valable aussi pour le corbeau que croit reconnaitre E. Vetter, et qui de
toutes facons ne se tient jamais aussi droit, méme perché dans un arbre (voir BREHM 1975, p. 31-48).

"% Notons au passage que le manuscrit de Heidelberg, « qui a influencé jusqu’a aujourd’hui nos
représentations de la vie et du monde médiévaux » est aussi une relecture — postérieure d’un siécle — de I’amour
courtois. La miniature choisie pour la couverture de ’ouvrage cité, Codex Manesse, représente une scene
amoureuse incompatible avec la minne, qui « caractérise une sorte d’amour sublimé, idéalisé, le rapport du
chanteur a sa dame qu’il adore et loue dans son chant, mais qui reste pour lui toujours inaccessible » (WALTHER
1992, p. IX, XXI). 1l faudra se demander quelles sont les implications de cette minne dans le Paradiesgértlein.

279 JANITSCHEK 1890, p. 213.

28011 est difficile de dire comment était exposé le tableau en 1890 ; mais jusqu’en 2006 I’éclairage du Stidel
jaunissait les couleurs au point de faire penser — a tort — que pour I’exposition Garten il avait été restauré.

81 HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 87.
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La transposition était certes difficile ; mais malgré tout le soin apporté dans I’ensemble on
peut dire qu’il ne reste rien de « la tendresse enfantine et innocente, de la grace timide des
personnages, de la douce légereté duveteuse des formes » qui fait que le Paradiesgértlein
caractérise mieux que tout autre le style autour de 14007,

Six ans plus tard, ¢’est une photographie [fig. 2] qui reproduit le tableau chez Ludwig
Scheibler et Carl Aldenhoven®®. I était alors de coutume de retoucher les photographies, ce
qui met en relief certains détails au détriment des autres. Les clochettes de muguet ont toutes
été reprises avec finesse ; mais il manque deux oiseaux, le bruant au sommet de ’arbre
extérieur et I’oiseau noir. Ensuite les progres techniques rendent les retouches inutiles, mais
un Paradiesgartlein en noir est blanc perd beaucoup de son intérét. Des les premiéres études,
I’aspect particulierement coloré du tableau a été souligné, que ce soit pour en déplorer 1’exces

284 ot Ilse Futterer®®

286

— Franz Kugler trouvent la scéne exagérément « multicolore » — ou pour

le louer : Carl Aldenhoven 1287

s’émerveille de la « splendeur des couleurs », André Miche
de cette « mosaique de tons brillants comme des pierreries ». On comprend que la tentation ait
¢été grande de reproduire le tableau en couleurs dés que de nouveaux procédés 1’ont permis.
Mais les résultats ont d’abord été décevants. Le tableau, qui illustre chez Doré Ogrizek
[fig. 3] en 1954 la peinture gothique, est maladroitement retouché, rendant les plis des
vétements artificiels, les regards fixes. Le « corbeau » a été comme souvent oublié, et les trois
oiseaux perchés dans I’arbre extérieur sont presque entiérement blancs; une attention

particuliere a été toutefois apportée, dans I’ensemble, aux fleurs et aux oiseaux.

Les années passant, les reproductions du Paradiesgértlein sont de plus en plus fines et

fideles®®®. Il se pose cependant le probléme de I’original : faut-il montrer une ceuvre telle

%82 Wie nur sehr wenige andere siiddeutsche Tafeln kennzeichnet das Paradiesgartlein den Stil von 1400 in
der unerschlossen-knospenhaften Schilderung der Pflanzenwelt, in der kindlich-harmlosen Zartheit und
schiichternen Holdseligkeit der Figuren, in der flaumigen, weichen Lockerheit aller Formen, deren
Modellierung mehr angedeutet als wirklich gegeben ist, in der naiven Liebe an Blumen und Grésern, in der
Freude am Kleinen “ (STANGE 1951, p. 62).

%83 SCHEIBLER, ALDENHOVEN, 1896, t. 1.

284 KUGLER 1847, p. 250.

285 Cette coloration par trop vive opposée pour I. Futterer & « la palette de couleurs finement accordées des
demi-tons et des quarts de tons » de la peinture médiévale empéche de voir dans le Maitre du Paradiesgartlein un
grand artiste (FUTTERER 1926, p. 22).

286 ALDENHOVEN 1902, p. 114.

287 MICHEL 1907, p. 250.

288 On peut toutefois déplorer que la plupart soient rognées sur les quatre bords, ce qui empéche de compter
les roses et les lys. Les oiseaux occupant surtout le pourtour du tableau, il manque a certains le bec ou la queue,
quand ils ne sont pas entierement victimes du scanner ou du couteau de I’imprimeur. Signalons parmi les rares
reproductions entiéres et de trés bonne qualité ULLMANN 1981 (pl. 258) et BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p.
95. Le poster en vente au Stddel est également une aide précieuse d’identification.
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qu’elle est, ou telle qu’elle était ? Nous avons déja évoqué le mauvais éclairage, qui dénaturait
les couleurs franches de I’ceuvre, a tel point que Lima Schrader prend en 2003 1’exemple du
Paradiesgartlein pour illustrer les ravages du vernis. Un montage simule la restauration, pour
montrer « quel aspect devaient avoir les couleurs éclatantes » du tableau « avant que le voile
sombre du vernis vieilli » ne les altére?. Certains ouvrages restituent le Paradiesgartlein tel

- . 290
qu’on pouvait alors le voir™™.

La plupart des éditeurs préferent au contraire saturer les
couleurs primaires®®, mettant ainsi I’accent sur 1’aspect féerique de ce petit tableau aux
allures de miniature qui « enchante par son atmospheére lyrique de conte » et « rend heureux
par sa coloration lumineuse, qui repose sur 1’accord de rouge, de bleu et d’ivoire purs et sur

un vert aux multiples nuances »*,

La couverture du Kunstbrief de Gustav Hartlaub, consacré en 1947 au
Paradiesgartlein, était unie ; désormais, le tableau en couleurs illustre non seulement celle

293

des ouvrages qui traitent du sujet™", mais aussi par exemple de 1’étude de Lottlisa Behling sur

les plantes dans la peinture sur panneaux médiévale®*

. L’ouvrage de Christophe Boureux, Les
plantes de la Bible et leur symbolique, mérite une mention particuliére. Outre que le tableau
est tres sombre, ce qui donne au ciel d’encre des allures d’apocalypse, il est inverse [fig. 4].
Peut-étre 1’auteur — ou le maquettiste — a-t-il voulu, en remarquant que Marie tourne les pages
du livre « a I’envers », corriger cette « erreur » : les Ecritures ne peuvent pas s’accomplir a
I’envers. Mais D’artiste a pris la peine de représenter des lettres hébraiques ; aussi Marie lit-
elle de droite a gauche, en commencant par la « derniere » page : on reconnait la I’amour du
détail qui caractérise le peintre, son « sens du réel qui ne le fait pas renier pour autant un fort

sentiment élevé de la beauté dans les formes et les gracieux mouvements tendres »°%°.

C’est ce détail du Paradiesgartlein — Marie feuilletant le Livre — qu’a choisi Ingo
Walther pour orner le coffret contenant les deux volumes des Maitres de la Peinture

289 S0 mogen die leuchtenden Farben ausgesehen haben, die ein oberrheinischer Meister um 1420 dem
Paradiesgdrtlein gegeben hat, noch ohne den dunklen Schleier des gealterten Firnis“ (SCHRADER 2003, p.29).

2% E¢rs1 1984 (pl. 30), ROUSSEAU 1999 (exergue).

2! parfois le jardin illuminé par un soleil doré sur un fond de ciel d’orage, bleu marine clair, et les contours
fortement accentués (voir HADDAD 2000, p. 38-39) donnent au tableau I’atmosphére particuliére des jours de
foehn. Ce trés bel effet est néanmoins une interprétation : la scéne en devient & la fois plus terrestre et vaguement
inquiétante, comme si le bonheur qui en émane était compté.

22 Das kleine miniaturhaft fein ausgefiihrte private Andachtsbild bezaubert durch seine lyrische,
marchenhafte Stimmung, [...] beglickt weiter durch ihre leuchtende, auf den Dreiklang von ungebrochenem Rot,
Blau und Elfenbeinweif} sowie auf vielfach schattiertes Griin gestimmte Farbigkeit* (HARTWIEG, LUDKE 1994,
p. 79).

293 ZINK 1965, LOECKLE 1976.

294 BEHLING 1957.

2% GEBHARDT 1905, p. 32.
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96

occidentale. Une histoire de I’art en 900 études de tableaux®®: un vibrant hommage,

significatif de I’engouement dont jouit le tableau depuis quelques années en Europe. La

%7 reproduit le tableau

collection Guide des Arts de chez Hazan, publiée a ’origine en Italie
chaque fois que cela est possible, que 1I’ouvrage traite des Anges et Démons®*®, de La Nature
et ses Symboles®® ou de L’Art au XV° siécle®®. L’ouvrage de Teresa Perez-Higuera, La
Nativité dans ['art médiéval, traduit de 1’espagnol, reproduit le tableau deux fois**!.
L’Allemande Christina Kiehs-Glos®® illustre avec le Paradiesgértlein le chapitre sur I’iris

303

dans I’art chrétien. En France, le petit panneau est indissociable du motif du jardin™". « On ne

compte plus les calendriers, les cartes de veeux et les couvertures de revues ou le

Paradiesgartlein a été reproduit »**.

d Présentation générale des études

Le Paradiesgartlein fait partie de ces ceuvres qui ont fasciné les chercheurs : ils ont été
nombreux®”® & « s’enthousiasmer pour ce que nous ressentons du caractére enfantin, pieux et
pur, et la poésie naive de la représentation, ils ont essayé sans relache de mettre en mots la
plénitude, la jubilation d’une vie terrestre et céleste a la fois, resserrée ici dans un espace si
restreint ». Gustav Hartlaub poursuit en concédant que « ce n’est pas une tache facile, étant
donné que tout dans ce tableau semble avoir la méme importance, hommes, animaux, plantes
et choses mortes alignés les uns a c6té des autres, si bien que 1’on ne sait par ou
commencer »*®. De fait, il y a presque autant de chemins descriptifs que de commentaires, et
les premiéres lignes d’une description qui pourrait passer sinon pour « pré-iconographique »

au sens ou I’entend Erwin Panofsky sont déja une interprétation. Il est presque habituel de

26 WALTHER 1996 pour 1’édition allemande, 2005 pour 1’édition frangaise.

27 Idizionari dell’Arte, sous la direction de S. Zuffi.

2% GloRrGI 2003, p. 22.

2% |MPELLUSO 2003, p. 14-15.

300 7UFFI 2004, p. 374.

%011 ¢ tableau entier et un gros plan d’un détail sur une triple page (PEREZ-HIGUERA 1996, p. 202-204, 242).

%02 K |IEHS-GLOS 2005, p. 57.

%93 \/oir entre autres Tous les jardins du monde (VAN ZUYLEN 1994, p. 40-41), Jardins et Paradis
(Rousseau 1999, exergue), Le Jardin des Peintres (HADDAD 2000, p. 38-39), Les jardins du Moyen Age
(HAUDEBOURG 2001, p. 86), Sur la terre comme au ciel. Jardins d’Occident a la fin du Moyen Age (CAT. PARIS
2002, p. 13).

%% | oRENTZ 2008, p. 54. Nous avons la un beau cas de réception prolongée.

305 Nous présentons ici — sans prétendre & I’exhaustivité — les ouvrages et les articles dans leur globalité.
Nous signalerons au passage les innovations de chacun lors de 1’étude des différents éléments du tableau.

306 ,,Sie haben sich begeistert an dem, was wir als die fromme, holdselige Kindlichkeit und naive Poesie der
Darstellung empfinden, haben immer wieder versucht, diese jubilierende Flle eines irdisch-lberirdischen
Lebens in Worte zu fassen, das hier auf so engem Raume zusammengedréngt worden ist. [...] Keine leichte
Aufgabe, da auf dem Bilde alles gleich wichtig genommen erscheint — Mensch, Tier, Pflanze und tote Dinge
nebeneinandergereiht — so dass man nicht recht weif,, womit in der Beschreibung beginnen* (HARTLAUB
1947, p. 3).
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commencer par Marie ; certes, elle est assise au-dessus des autres et plus grande que les autres
femmes, mais c’est aussi en général une facon d’annoncer la coloration mariale du tableau.
Dire qu’une femme joue du psaltérion avec 1’enfant ne signifie pas tout a fait la méme chose
que si les termes sont inversés. L’ordre suivi pour nommer les personnages est presque

toujours une annonce du plan du commentaire qui suivra. Dieter Hennebo®”’

, qui présente
deux interprétations possibles, suit pour ce faire deux ordres différents : la chatelaine feuillette
un livre, « perdue dans ses pensées », tandis qu’une de ses dames joue avec I’enfant, qu’une
autre cueille des cerises, qu’une troisiéme puise de 1’eau et que trois hommes sont plongés
dans une conversation. Mais il voit plutdt dans la scene un « grand jardin marial » : alors les
personnages n’ont plus la méme importance, et il passe de ’enfant a 1’ange puis aux deux
autres « chevaliers », et de la a la cueilleuse et a la femme a la fontaine, pour finir par la
musicienne, qui joue avec Jésus : la boucle est bouclée, induite par la Vierge qui a permis au

Verbe de s’incarner.

Seuls trois ouvrages sont consacres au tableau de Francfort. En 1947, Gustav Hartlaub
propose une monographie du Paradiesgartlein dans la série Der Kunstbrief, dans laquelle il
invite a ne pas traiter la peinture médiévale comme une ceuvre impressionniste : « un tableau
ancien peut bien nous sembler intéressant pour son atmosphére ; ce que ne peuvent traduire
les mots ne fut jamais un but en soi, mais était toujours lié a des représentations précises de la
doctrine, de I’histoire biblique et de la 1égende — que ce soit sous le mode du récit ou de
Iallégorie »*®. 11 s’attache particuliérement a I’homme assis pour démontrer que le tableau
est la vision de Paradis de ce chevalier, I’illustration d’une légende perdue mais sans doute

+309

proche de la Visio Tnugdali®™™. L’ouvrage de Jorg Zink, paru en 1965, est trés religieux.

L’auteur centre son étude sur I’Enfant, dont le nimbe de lumiére symbolise la souffrance non

%7 HENNEBO 1962, p. 131-132.

38 Doch diirfen Kunstwerke des Mittelalters, jedenfalls wenn man sie so verstehen mdchte, wie die Maler
es beabsichtigt haben und wie die damaligen Betrachter empfanden, nicht beurteilt werden, als handle es sich
um ein modernes, ein impressionistisches Werk. Mag uns ein altes Geméalde noch so stimmungsvoll anmuten,
dies nicht in Worte zu Fassende ist doch niemals Selbstzweck gewesen, war stets an feste Vorstellungen der
Lehre, der biblischen Geschichte und Legende gebunden — sei es als Erzdhlung, sei es als Allegorie“
(HARTLAUB 1947, p. 13). Le mot Legende est toujours difficile & traduire: les «contes et légendes »
correspondent selon les cas a Sage (des récits sombres, souvent sanglants), Marchen (les Volksmérchen, contes
populaires, par exemple ceux des fréres Grimm, et les Kunstméarchen écrits « a la maniére de »), et les Legenden,
récits hagiographiques parfois embellis par de grands auteurs comme Goethe, Heine ou Stefan Zweig. A cela
s’ajoutent des croisements fréquents entre les genres (voir BRAAK 1974, p. 170-178). Nous aurons 1’occasion de
revenir sur ces genres littéraires en étudiant les fleurs et les oiseaux.

309 ,, Wie die Legende, welche unser Bild voraussetzt, im einzelnen gelautet haben mag, wissen wir nicht, wir
kénnen uns die Beschreibung nur einigermafien aus dem Bilde selbst und aus jenen erwdhnten vergleichbaren
Erzihlungen rekonstruieren. Am ndchsten kommt wohl die Tundalusgeschichte den Einzelheiten des Bildes "
(HARTLAUB 1947, p. 24 et 31-32 pour le texte de la vision).
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pas oubliée, mais transformée. Il étaye ses propos par de nombreuses citations de Suso,
rappelant que « 1’ame noble grandit dans la souffrance comme la belle rose dans la rosée de
mai »**°. Le Paradiesgértlein est 1a pour nous rappeler qu’un jour I’existence sera « non pas
intacte comme aux origines, au premier matin de la Création, mais guérie, apres avoir été
déchirée »**. Quatre ans plus tard, Werner Loeckle publie un ouvrage intitulé Das
Frankfurter Paradiesgartlein als Meditationsbild®*?. C’est & nouveau un ouvrage d’inspiration
religieuse, mais cette fois anthroposophique, dans lequel I’auteur prend le contre-pied de tout
ce qui a été écrit auparavant®*®. Le tableau, peint justement vers les années 1413 qui marquent
le début de « I’¢re de 1’ame de la conscience®* », est vu comme la représentation du « Moi
cosmique, du Moi par excellence »**°. L’auteur consacre un chapitre entier aux fleurs, qu’il
compte exactement, un autre aux oiseaux, et porte une attention particuliere aux lignes

induites par la position des objets, plantes ou animaux et par les regards des personnages.

Le Paradiesgartlein a aussi fait 1’objet de nombreux articles. Ilse Futterer reconnait
que le peintre a su «tisser les différents éléments pour en faire un microcosme au charme
gracieux » ; il n’empéche que cela demeure & ses yeux une ceuvre mineure®°. Pour Alfred
Wolters, au contraire, ce « divertissement enfantin, fait de bonheur et d’innocence », est une
réussite, comme les choses « parfois dans la vie réussissent, peut-étre justement parce qu’on

ne les a pas lestées »**

. Avec un vocabulaire presque semblable, Wilhelm Pinder décrit ce
monde ou « il n’y a pas de dangers, ici tout est tendre comme un jeu d’enfant ». Cela pourrait
indigner : « Qu’est-ce donc que ce réve débile ? Ne connaissons-nous donc pas la vie ? » Mais

I’art n’est pas la vie, et ¢’est justement cela qui fait du Paradiesgartlein une ceuvre rare :

310 ., [Leiden] macht aus einem irdischen Menschen einen himmlischen Menschen. Sieh, die edle Seele

gedeiht vom Leiden wie die schéne Rose vom stifen Maitau* (ZINK 1965, p. 10).

811 ,,» [Dann]wird das Dasein, so erzdihlt das Bild, zwar nicht heil sein wie am Anfang, am ersten Morgen der
Schopfung, aber geheilt, nachdem es zerrissen war** (ZINK 1965, p. 3).

%12 1 ’ouvrage, réédité en 1976, est avec ses 163 pages le plus conséquent des trois ; mais le tableau sert
souvent de base a des considérations d’ordre anthroposophique, étayées de trés nombreuses citations de
R. Steiner (1861-1925), le fondateur de 1’anthroposophie. Ce mouvement spirituel est surtout connu en France
par les « écoles Steiner ».

313 Die Tafel loste bereits viele Interpretationsversuche aus. Keine der zugdnglich gewesenen hebt sich von
den heute Ublichen kunsthistorischen Denkgewohnheiten ab‘ (LOECKLE 1976, p. 165-166). Ce ton péremptoire
explique peut-étre que 1’ouvrage est peu cité dans les bibliographies.

S Um das Jahr 1413 darf nach den Angaben Rudolf Steiners der Anbeginn unseres Zeitalters der
Bewusstseinsseele gesehen werden “ (LOECKLE 1976, p. 13).

815 ., Es ist das kosmische Ich, das Ich iiberhaupt, das I. Ch. des Jesus Christus* (LOECKLE 1976, p. 45).

316 ,, Wie [der Kiinstler] die verschiedenen Motive zu einer Kleinwelt voll holden Zaubers zusammenwebte,
beweist seine Kiinstlerschaft* (FUTTERER 1926, p. 23).

317 Eine gliicklich-harmlose, kindliche Spielerei — vielleicht gerade in dem Sinn gliicklich, als im Spiel
Dinge manchmal leicht gelingen, weil sie nicht schwer genommen werden “ (WOLTERS 1932, p. 43).
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318 Gustav Miinzel nous

bient6t, les artistes ont « défendu une autre réalité ou un autre réve »
invite a découvrir que par-dela « cette aimable image, ce rassemblement idyllique de saints
personnages dans un jardin de conte, » le peintre nous appelle a lever le voile sur « la grande
histoire de I’humanité en ce qu’elle concerne 1’ame humaine, sa Création, sa Chute et son

Salut »1°

. L’article de Ewald Vetter, qui est la reprise étoffée de son discours prononcé a
I’occasion de son entrée en fonction a 1’Universit¢é de Heidelberg, a I’ampleur d’un
fascicule®®. L’auteur voit dans cette « composition » un hymne & Marie, qui forme, avec
I’Enfant et la table mise, le triangle central. « Le message de ce centre est celui-ci : Marie est

la Mére de Dieu »>2*,

Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick, dans leur catalogue des ceuvres du Stidel®?,

passent en revue les données techniques de I’ceuvre et les études qui lui ont été consacrées,
avant de prendre position sur ’ccuvre du Maitre du Paradiesgértlein. La minutie de la
représentation « prouve que 1’étude exacte de la nature en couleurs a existé au nord des Alpes

323 Mais ce qui fait surtout le caractére exceptionnel de

avant 1’époque des anciens flamands »
ce tableau dont « il n’existe pas de second exemplaire, tant sur le plan du contenu que de la
forme, qui puisse lui étre comparé dans la peinture des années 1400 ni méme du XV°¢ siécle »,
c’est qu’il se dérobe a toute interprétation, rompt avec toutes les conventions. D’ailleurs, est-
ce méme un Jardin du Paradis ? Le martin-pécheur qui saisit un poisson, le rouge-gorge qui
attrape un insecte dans I’ceeillet n’introduisent-ils pas une notion de Mal incompatible avec la
notion de Paradis®** 2 Dans le catalogue de 1’exposition Strasbourg 1400, Philippe Lorentz

retrace 1’essentiel de la recherche sur le Paradiesgartlein, en suivant Bodo Brinkmann et

18 Hier gibt es keine Gefahren, hier ist alles milde wie ein Kinderspiel. Die blope Wortbeschreibung
konnte bis zur Entristung aufreizen : Was ist das flr eine schwachliche Liige ? Kennen wir denn nicht das
Leben ? Durften wir so leben ? Sicher : nein, dies haben andere vielleicht schon damals empfunden, und bald
haben sie eine andere Wahrheit oder einen anderen Traum vertreten* (PINDER 1952, p. 217).

389 Dieses liebliche Bild, die idyllische Vereinigung der heiligen Personen in dem mérchenhaften Garten,
zeigt uns nur eine Seite des Geschehens. Verhullt verbirgt sich in ihm die grofe Geschichte der Menschheit in
bezug auf die menschliche Seele, ihre Erschaffung, ihren Siindenfall und ihre Erlosung* (MUNZEL 1956, p. 15).

32011 fait 44 pages, soit 12 de plus que le cahier de G. Hartlaub, ce qui n’enléve rien a la valeur de ce dernier.

21 Als eine weitere Dreiergruppe bilden Maria, das Kind und der Tisch das Zentrum der ganzen
Komposition. Hier treffen die mit den beiden Figurengruppen verbundenen Vorstellungen — Immaculata
Conceptio und jungfrauliche Mutterschaft — und die symbolische Bedeutung des Gartens zusammen. Die
Aussage dieses Zentrums lautet : Maria ist die Mutter Gottes* (VETTER 1965, p. 130). Son propos est étayé par
de nombreuses citations et notes, ces derniéres constituant un trés complet état de la question.

%22 Deutsche Gemalde im Stadel 1300-1500, Katalog der Gemalde im Stadelschen Kunstinstituts Frankfurt
am Main, Mayence, Verlag Philipp von Zabern, 2002.

23 Das Paradiesgartlein belegt somit, dass es die exakte, farbige Naturstudie nérdlich der Alpen bereits vor
der Zeit der altniederlindischen Malerei gegeben hat *“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 113).

324 Aber auch dabei fiihrt die Naturbeobachtung den Kiinstler zur Aufnahme von Details, die gar nicht zum
paradiesischen Frieden passen wollen, wenn etwa der Eisvogel nach einem Fisch schnappt oder das
Rotkehlchen oberhalb der Muttergottes nach einem Insekt pickt “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).
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Stefan Kemperdick sur la plupart des points, notamment le fait que « le cadre bucolique du
Paradiesgartlein, qui abrite des prédateurs s’apprétant a dévorer leurs proies, ne peut étre le
jardin d’Eden ». Mais il poursuit en exprimant une conviction forte : pour le peintre, « seul le
sacrifice du Christ peut opérer le rachat de la faute originelle commise par Adam et Eve dans
le paradis désormais perdu ». Outre que cette lecture propose une interprétation convaincante
du tableau, « ces références sous-jacentes a la Passion pourraient fournir une clé a ’irritante
énigme de I’identité des trois jeunes femmes : il convient de voir en elles les « trois Marie »

qui soutiendront la Vierge « lors de la déchirante épreuve de la mort de son Fils »*%.

D’autres articles présentent le Paradiesgartlein de facon indirecte, la plupart du temps

pour étayer par des ressemblances 1’attribution d’une ceuvre au Maitre du Paradiesgértlein :

327

ainsi Carl Gebhardt®*® pour la Vierge aux fraisiers de Soleure, Philippe Lorentz**’ pour la

Nativité de la Vierge et le Doute de Joseph de Strasbourg, Dietmar Liidke**® pour les quatre

panneaux du Retable de Jean-Baptiste [fig. 6, 8]. Elisabeth Wolffhardt®* et & sa suite Lottlisa

330

Behling®™" s’intéressent aux plantes « si finement observées, peintes avec tant d’amour » du

2

Paradiesgartlein ®*, Gertrud Roth-Bojadzhiev®*® aux oiseaux, car comme les Vierges a

I’Enfant le motif du Jardin du Paradis « entretient une relation privilégiée avec 1’oiseau®® ».
Le tableau est également étudié succinctement dans un grand nombre d’ouvrages traitant de

I’histoire de la peinture334, mais aussi d’un théme particulier comme La Nativité dans I’Art

%25 | ORENTZ 2008, p. 57.

%26 GEBHARDT 1905, p. 28-34.

%27 | oRENTZ 2001, p. 80-86.

328 HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79, mais des éléments sur le Paradiesgértlein sont disséminés dans tout
I’ouvrage, en particulier p. 33-35 ou I’auteur étudie les plantes et les oiseaux de la Rencontre de Jésus et de saint
Jean Baptiste enfants dans le désert, qui sont en grande partie les mémes que ceux du tableau de Francfort.

389 Beitriige zur Pflanzensymbolik. Uber die Pflanzen des Frankfurter Paradiesgdrtleins“ (WOLFFHARDT
1954, p. 177-184).

%0 Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei (BEHLING 1957, p. 20-30).

331 ,,Die so fein beobachteten und liebevoll gemalten Pflanzen* (WOLFFHARDT 1954, p. 177).

%32 studien zur Bedeutung der Vogel in der mittelalterlichen Tafelmalerei (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 36-
46 pour le Paradiesgértlein et 23-30 pour le chardonneret).

333 “Wie der Bildtypus der Madonna mit dem Kind und dem Vogel ist in besonderem Mafe der Typus des
Paradiesgdrtleins, resp. hortus conclusus, mit der Darstellung von Vogeln verbunden (ROTH-BOJADZHIEV
1985, p. 31).

%4 Citons entre autres Geschichte der deutschen Malerei (JANITSCHEK 1890, p. 212), Die altdeutsche
Malerei (HEIDRICH 1909, p. 253), Die Malerei des Mittelalters (WOLTMANN, WOERMANN 1916, p. 221),
Deutsche Malerei der Gotik (STANGE 1951, p. 62-63), Altdeutsche Malerei (MusPErR 1970, p. 94-95),
Geschichte der deutschen Kunst, ULLMANN 1981, p. 235), Kunst in Deutschland. Von Karl dem Grossen bis
heute (SUCKALE 1998 b, p. 176-178). Le Paradiesgéartlein figure en bonne place dans les ouvrages de ce type
traduits en frangais, en particulier ceux du méme auteur, La peinture du Gothique (SUCKALE, WENINGER 1999),
Les Maitres de la Peinture occidentale. Une histoire de [’art en 900 études de tableaux (WALTHER 2005) et
Gothique (SUCKALE 2006 ; dans ces trois ouvrages, le texte de R. Suckale est repris ensuite a I’identique). Pour
les ouvrages écrits directement en frangais, signalons le Dictionnaire de la peinture allemande et d’Europe
centrale (BReEUILLE 1990). F. Serodes ne mentionne pas le Paradiesgartlein dans son Histoire de la peinture
allemande, qui débute pourtant par une définition du Gothique International (SERODES 2001).
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13 ou encore la symbolique du paysage dans la peinture du XV siécle®*. Nous

médiéva
avons vu par ailleurs que son titre fait qu’il est cité en exemple dans beaucoup d’ouvrages
traitant des jardins. Au fil des années les commentaires, qui reprennent la plupart du temps
des études connues, sont de moins en moins novateurs ; mais la concision requise oblige a des
prises de position plus tranchées qui ne manquent pas d’intérét par les interrogations qu’elles
suscitent. Les catalogues d’exposition — last but not least — sont confrontés a ce méme defi.
L’éclairage sera différent selon que I’enjeu est de présenter le Stddel ou une des ceuvres
regroupées temporairement autour d’un théme. Dans la revue Vernissage la célébrité du
Paradiesgartlein®’ vaut au panneau les honneurs d’une étude sur deux pages, alors que les
autres chapitres concernent uniquement des thémes. Le catalogue de Garten. Ordnung,
Inspiration, Gllck présente les ceuvres dans 1’optique de I’histoire des jardins,

particuliérement aux X1X® et XX® siécles®®

, en modulant les références culturelles selon qu’il
s’agit du catalogue lui-méme, du livret d’accompagnement offert aux visiteurs>® ou du livret
pédagogique®?. Les deux premiers suivent I’ordre d’accrochage : le Paradiesgartlein est le
numéro 1. Le troisieme présente le tableau en dernier : méme en simplifiant, il n’est sans
doute pas facile d’aider des enfants ne disposant pas des repéres culturels nécessaires a voir
dans le Paradiesgartlein «le jardin, coeur de la Création, source premiere de la vie elle-
méme®* ». 1l est évidemment fait une large place au Paradiesgartlein dans le catalogue de

I’exposition Strasbourg 1400.

2 Controverse autour de 1’artiste

En commentant le Paradiesgartlein dans son ouvrage Geschichte der Kélner Malerei,
Carl Aldenhoven répond d’emblée a la question de la localisation du peintre. Si I’auteur ne

fait que traduire une opinion alors largement partagée, le tableau est néanmoins, « quant a son

3% La Nativité dans I'art médiéval (PEREZ-HIGUERA 1996).

%% Landschaft als Sinnbild. Der sinnbildhafte Charakter von Landschaftselementen der oberdeutschen
Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts (ROTH 1979, p. 49-53).

337 Das wohl beriihmteste Bild der altdeutschen Maler im Stidel* (WELLMER 1999). Cette étude résume
pour I’essentiel les travaux de E. Vetter (voir VETTER 1965).

338 Sur les 160 ceuvres exposées, seulement 12 ont été réalisées avant 1800, ce qui n’apparait pas forcément
dans le titre et rend d’autant plus intéressant I’accrochage du Paradiesgértlein a ’entrée de 1’exposition.

339 CONRAD 2006 a, p. 24 et b, n°l. Le texte du livret d’accompagnement est un condensé de celui du
catalogue, dont & une exception pres il reprend toutes les phrases.

%0 HOLLEIN 20086, p. 47.

31 Der Garten als Herz der Schopfung, als Urquell des Lebens selbst* (HOLLEIN 20086, p. 47). On souffre
avec |’auteur — anonyme — qui, contraint de dire 1’essentiel en peu de mots, oscille entre le souci de ne pas
alourdir un texte destiné a des adolescents et le désir de définir malgré tout des concepts indispensables a
I’intelligibilité du propos.
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origine, depuis toujours sujet de vives controverses®*? ». Les décennies qui ont suivi ont vu
s’accumuler les suggestions, assorties de « preuves » apparemment irréfutables, qui ont
enflammé les discussions, surtout lorsque le nom de Hans Tiefental a été en 1998 aprement
défendu par Robert Suckale. Puis on a préféré parler d’un groupe d’artistes strasbourgeois,

avant que Philippe Lorentz ne remette cette denomination en cause.
a Un Maitre minutieux et novateur

« Le tableau n’est pas une miniature, mais il est évident que le peintre vient du monde

des manuscrits®*®

» . Wilhelm Pinder entend-il par la que le Maitre du Paradiesgértlein a
grandi dans ce milieu*, qu’il a effectué son apprentissage chez un miniaturiste, ou qu’il était
lui-méme peintre sur parchemin ? Les auteurs sont nombreux a qualifier le peintre de
« miniaturiste », sans que le mot ait forcément toujours la méme signification. Lorsque Hubert
Janitschek loue le « fin pinceau d’un miniaturiste®* », lorsque Carl Aldenhoven écrit que « le
peintre est un miniaturiste qui travaille avec des couleurs simples, mais les adoucit par de
délicats tons d’or**® », cela peut n’étre que par comparaison, en guise de compliment. Carl
Gebhardt® tient pour acquis que I’artiste a appris son métier dans Iatelier d’un miniaturiste.
Kurt Bauch, qui avance méme le nom de Haincelin de Haguenot, souligne & quel point « I’art
des miniaturistes frangais de cour était le point de départ. Cet art d’un raffinement extréme,
quasiment indépendant de 1’aire géographique et méme du pays, relié seulement aux cours,
n’était plus depuis longtemps exercé en majorité par les Francais®*®. Mais il était toujours
pour tous les pays du Nord de I’Europe le modele artistique parisien » et d’ailleurs le

Paradiesgartlein porte encore « le caractére immédiat de la miniature »**. Cette influence

frangaise chagrine Gustav Hartlaub : sans nier que « notre peintre a certainement été, d’une

%42 GEBHARDT 1905, p. 29, soit trois ans seulement aprés la parution de I’ouvrage de C. Aldenhoven.

343 ,Das Bild ist keine Miniatur, aber der Maler kam deutlich aus der Welt der Handschriften* (PINDER
1952, p. 220).

4 e pére de M. Schongauer était orfévre : c’est dire que le « beau Martin » a grandi dans le godt du travail
précis et précieux, dont il ne s’est jamais démarqué. 11 serait évidemment fructueux de savoir quelles valeurs ont
bercé notre artiste inconnu.

35 Mit dem zarten Pinsel eines Miniators“ (JANITSCHEK 1890, p. 212).

36 Der Maler ist ein Miniaturist, der mit einfachen Farben arbeitet, aber er mildert sie durch feine
Goldtone“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114). Notons que le fait que plusieurs parties du tableau soient réalisées a 1’or
et a I’argent en feuilles pourrait étre un argument supplémentaire ; & notre connaissance, il n’a pas été retenu.

347 GEBHARDT 1905, p. 32.

3% Du reste H. Karlinger voit plutot dans le tableau I’influence de la miniature anglaise (KARLINGER 1927,
p. 133).
39 Die Kunst der franzésischen Hofminiaturisten war der Ausgangspunkt. Diese hochgeziichtete Kunst,
quasi unabhdngig von der Landschaft, ja, vom Lande, blofi an die Hofe gebunden, wurde schon lingst nicht
mehr wesentlich von den Franzosen ausgelibt. Aber sie war immer noch fir den ganzen Norden Europas
vorbildliche Pariser Kunst“ (BAUCH 1932, p. 161-162).
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fagon ou d’une autre, oint de I’huile fine de I’art a la mode le plus raffiné qui soit », il affirme

que celui-ci « est resté au fond de son étre un vrai fils de sa patrie alémanique d’origine »**° .

A Tlinfluence de la miniature francaise Hans Haug ajoute celle de la peinture
italienne ; mais le peintre introduit « ce réalisme un peu populaire » qui fait la spécificité de

lart rhénan®?.

llse Futterer avait déja mis en relief cette facon « plus simple et plus
enfantine » qui empéche a ses yeux de localiser le peintre dans le Rhin moyen®?, suivie par
Alfred Stange, pour lequel le Paradiesgéartlein est loin d’avoir la recherche et 1’élégance du
Retable d’Ortenberg [fig. 577]°°. Germain Bazin, pour lequel I’influence italienne est
également certaine, voit plutét le Maitre du Paradiesgartlein comme un représentant du
« réalisme mystique » particulierement redevable a Stefano da Verona, mais aussi a Fra
Angelico, Gentile da Fabriano et Pisanello, et méme a Francgois d’Assise, et dans une autre

aire géographique aux fréres van Eyck®*

. Philippe Lorentz démontre 1’influence de la
peinture siennoise sur le Maitre du Paradiesgértlein, particulierement dans la Nativité de la
Vierge [fig. 6 a 1°®. Les apports ont été certainement multiples®®, et « I’origine artistique de
ce peintre n’est pas aussi évidente qu’on pourrait le croire » a cause de sa grande capacité a
transformer ce qu’il a appris®’. Quoi qu’il en soit, nous avons 1a le premier grand peintre du
weicher Stil qui allie une observation fine de la nature et des objets a un sens aigu de la
beauté®*®, ce qui fait de ce Maitre a I’ « étrange personnalité » I’égal des plus grands parmi ses

contemporains, Francke, Conrad von Soest, ou encore le Maitre de la Véronique®*°,

30 Was unseren Maler angeht, so ist auch er gewiss auf irgendeine Weise mit dem feinen Ol der damals
letzten und verfeinertsten Kunstweise gesalbt worden, doch ist er im Wesen ein echter Sohn seiner
alemannischen Stammesheimat geblieben“ (HARTLAUB 1947, p. 12).

31 HAUG 1962, p. 89.

%2 FUTTERER 1926, p. 22.

353 Es fehlt dem Bildchen durchaus jene gewollte Stilistik und preziése Eleganz* (STANGE 1951, p. 63).

%4 BAzIN 1953, p. 173-174.

%55 | oRENTZ 2008, p. 66-67.

38 Der unbekannte Meister des Paradiesgirtleins muss, was um 1400 nicht verwundert, starke Impulse
von der franko-flamischen Kunst empfangen haben und dariber hinaus auch solche der norditalienischen
Kunstzentren sowie der um 1400-1410 blithenden niederrheinischen und westfilischen Werkstitten“
(HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79).

%7 SUCKALE 1998 a, p. 64.

%58 GEBHARDT 1905, p. 32

39 So lassen uns die Funde der Forscher schon die Umrisse einer wundersamen Malerpersonlichkeit
ahnen, ja sogar Spuren ihrer Entwicklung. Ebenblrtig steht sie neben Zeitgenossen von Koln, Nirnberg,
Westfalen, Hamburg, vom Bodensee und in Osterreich, einem Meister Francke in Hamburg, Konrad von Soest,
dem sogenannten Veronikameister in Kéln, dem Maler des Niirnberger Marienaltars und vielen anderen*
(HARTLAUB 1947, p. 11-12).
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b Un peintre rhénan

Pour Gustav Hartlaub, une chose est sdre, le Paradiesgartlein « ne peut pas étre le fait
d’un peintre de cour frangais ou bourguignon, ne serait-ce qu’a cause d’une certaine liberté
populaire qui méle la finesse a la verdeur, et méme la drdlerie a 1’aspect enfantin, voire
poupin. Par ailleurs, il est possible de voir dans la proximité avec Dieu, telle qu’elle nous
parle ici depuis la Création, un trait allemand caractéristique®®® ». De fait, aucun auteur ne

d**L. Mis & part

semble avoir pris en compte 1’éventualité d’un artiste qui ne f(t pas alleman
Carl Aldenhoven qui envisage la Westphalie, a cause des visages larges aux joues pleines en
usage dans la peinture de cette ére géographique®®, les bords du Rhin semblent acquis : les
avis ne divergent que sur la portion du fleuve qui a vu s’épanouir I’art du Maitre du

Paradiesgartlein.

On peut dire que le consensus regne au XIX°® siécle, et dans une moindre mesure
jusque dans les années 1910, le peintre étant presque unanimement considéré comme faisant
partic de I’Ecole de Cologne®®®. Franz Kugler souligne la parenté affirmée avec Stefan
Lochner dans « la conception des personnages et le sens trés développé du gracieux » ; mais
le traitement moins souple des vétements et les couleurs plus vives ne traduisent pas la méme
« douceur harmonieuse » que chez le Maitre de Cologne®**. Ernst Heidrich ne partage pas cet

365

avis, la peinture colonaise étant « plus douce et plus gracieuse »*”” alors que, deux décennies

plus tard, pour Hans Karlinger, le Paradiesgartlein « parachéve et résume 1’Ecole de Cologne

366

primitive »*°. André Girodie estime que le peintre, « @ mi-chemin d’Hermann Wynrich von

Wesel et de Lucas Moser, se rattache, lui aussi, a des traditions haut-rhénanes qui troublerent

30 Von einem franzésischen oder burgundischen Hofkiinstler kénnte unser Paradiesgdrtlein schon wegen
einer gewissen volkstimlichen Unbefangenheit, die das Feine mit dem Derberen, ja mit dem Drolligen und
Kindlich-Puppenhaften mischt, nicht gemalt sein. Auch mag man in der Gottndhe, wie sie hier aus der
Schopfung zu uns spricht, einen eigentimlich deutschen Zug erkennen“ (HARTLAUB 1947, p. 12). Dieu serait-il
allemand ?

%1 Nous demander ce que signifie « allemand » dans les premiéres années du XV* siécle nous emménerait
trop loin.

%2 Die Gesichter sind bei den Minnern und Frauen vollwangig breit wie auf den [...] westphalischen
Bildern* (ALDENHOVEN 1902, p. 113). Cette éventualité déplacerait la région d’activité du peintre 1égérement
vers le nord-est.

%3 Sur I’Ecole de Cologne, voir KéIn und seine Maler 1300-1500, BUDDE 1986.

34 Die Auffassung der Gestalten und der sehr ausgesprochene Sinn fiir das Liebliche deuten auf nahe
Verwandtschaft mit Stefan, nur fehlt in Bewegungen und Gewéndern das Freie und FlieBende und in den (etwas
bunten) Farben die harmonische Weichheit desselben “ (KUGLER 1847, p. 250).

%5 Die kélnische Malerei ist weicher und graziéser* (HEIDRICH 1909, p. 253).

%6 Das Gepriige der frithen Kolner Malerei , deren Abschluss und Zusammenfassung das Himmelsgartlein
in Frankfurt bedeutet* (KARLINGER 1927, p. 133).
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une éducation colonaise »*®", ce qui revient a dire que le Maitre du Paradiesgartlein aurait
grandi, ou appris son métier a Cologne. Robert Suckale, qui a récemment mis a nouveau en
lumicre 1’étroite parenté du Maitre du Paradiesgértlein avec Stefan Lochner, propose le
contraire. « Ces deux maitres ont en commun des traits particuliers tels que I’expression si
douce des thémes mariaux, le traitement des figures qui s’apparentent parfois a des poupées,
I’apparence laiteuse de la couleur, la conception d’un espace réduit, la douceur de la
lumiere » : tout donne a penser que le premier artiste — qu’il assimile a Hans Tiefental — a eu
le second pour éléve, en particulier pendant qu’il peignait 1’Annonciation [fig. 12 a] de

Winterthur3®,

A partir du moment ou I’appartenance a I’Ecole de Cologne est jugée de moins en
moins probable, quelques auteurs hésitent entre le Haut-Rhin et le Rhin moyen®® ; mais on
peut dire que depuis Carl Gebhardt I’appartenance a la sphére haut-rhénane est presque
unanimement reconnue®®. Les opinions divergent par contre fortement entre Bale et
Strasbourg. L’argument majeur pour Bale est la découverte des panneaux du Retable de
Tennenbach [fig. 11] ; mais Gustav Hartlaub concede que le peintre pourrait cependant avoir

71 L’argument majeur pour Strasbourg est la découverte des deux panneaux

ceuvré en Alsace
du Retable de la Vierge [fig. 6] , qui semble n’avoir jamais quitté la ville : « La localisation
du maitre a Strasbourg ne fait pas de doute, car I’important retable dont les restes y subsistent
ne saurait avoir voyagé®? ». Mais les artistes voyageaient beaucoup, et tout dépend des
ceuvres que 1’on attribue de fagon certaine au Maitre : a mesure que la recherche s’affine, les

historiens d’art ont de moins en moins de certitudes.

%7 GIRODIE 1911, p. 65.

%8 SUCKALE 1998 a, p. 64.

%9 E. Heidrich préfére encore écrire prudemment: « Das Bild ist wohl am Mittel- oder Oberrhein
entstanden » (HEIDRICH 1909, p. 253). Notons que lorsqu’on quitte 1’aire germanique, les auteurs se contentent
dans ’ensemble d’une localisation sur les bords du Rhin, sans autre précision : voir notamment OGRIZEK 1954
(p. 40), HUYGHE 1967 (p. 43), ROUSSEAU 1999 (exergue), BERTI 2000 (p. 19), ZurFi 2005, p. 274. Mais pour
G. Bazin ’artiste est quelqu’un du Rhin Moyen (BAZIN 1953, p. 174).

30 LORENTZ 2001, p. 82. Les auteurs s’appuient volontiers sur leurs prédécesseurs : ,, /[Das Bild ist] wie wir
wissen am Oberrhein entstanden* (WOLTERS 1932, p. 39); ,,der Beweis, dass es in der Tat oberrheinisch und
nicht mittelrheinisch ist, braucht nicht nochmals erbracht zu werden“ (STANGE 1951, p. 62).

S Danach kénnte der Maler in Basel, das Jja zum alemannisch-oberrheinischen Kulturgebiet gehorte, zu
Hause gewesen sein oder auch im Elsass “ (HARTLAUB 1947, p. 10).

32 HAUG 1962, p. 90
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c De Sebald Fyol a Hans Tiefental

Il etait évidemment tentant de mettre un nom sur cet artiste inconnu qui a influencé
des Mattres aussi célébres que Stefan Lochner, Martin Schongauer et Mathias Griinewald®".
En 1911, Karl Simon prétendit voir dans les épluchures de pomme posées sur la table les
majuscules SE, autrement dit les deux premiéres lettres de « Sebald ». Si 1’on ajoute la
fréquence inhabituelle des « violes » — c¢’est-a-dire des violettes, mais aussi des giroflées —
dans le tableau, il faudrait « croire a un vraiment trés grand hasard » pour ne pas voir dans le

Paradiesgartlein une ceuvre du peintre Sebald Fyol®™

. A notre connaissance, il n’a pas été
suivi. Mais il y eut d’autres tentatives d’attribution. « Quelques noms d’artistes méritent
d’étre pris en considération, parmi ceux que nous connaissons par les documents », note en
1947 Gustav Hartlaub, qui ajoute prudemment que « des raisons particuliéres semblent parler

pour Hans Tiefenthal de Sélestat »*"

. Mais ces raisons semblent n’avoir jamais été précisées,
ce qui permet a Philippe Lorentz d’écrire qu’a partir « du début des années 1930 le nom de
Hans Tiefenthal de Sélestat a commencé a étre associé, sans preuve, a 1’auteur de ces

peintures®’® ».

Cette piste avait été rapidement abandonnée®’, jusqu’a ce que Robert Suckale
affirme®® en 1998 que « Tiefental, le peintre le plus renommé du groupe, et le peintre de
I’hortus conclusus du Stidel ne forment qu’une seule et méme personne ». Cette identification
lui « parait possible par I’intermédiaire des ceuvres de son éléve Jost Haller », dont le frére
pourrait étre ’auteur du Retable de Staufen®”®, car « les deux trahissent une filiation artistique
avec le fameux Maitre du hortus conclusus ». La diversité et la diffusion des ceuvres parlerait

également en faveur de Hans Tiefental, qui a souvent changé de lieu de résidence®°. Mais

37 GEBHARDT 1905 nomme p. 34 les deux premiers, HAUG 1962 p. 90 les deux derniers.

374 Man miisste an einen recht grofen Zufall glauben, der natiirlich immerhin méglich ist, wenn wir nicht
vermuten wollten, dass wir in dem Bilde ein Werk des Sebald Fyol besitzen* (SIMON 1911, p. 349-350).

3% | Einige Kiinstlernamen verdienen in Betracht gezogen zu werden, die wir aus den Urkunden kennen;
besondere Griinde sollen fiir Hans Tiefenthal aus Schlettstadt sprechen® (HARTLAUB 1947, p. 10).
L’orthographe du nom de Tiefental varie.

37° | oRENTZ 1997, p. VI-VII.

7T \/oir entre autres JANECKE 1964, p. 131.

%8 L’auteur, qui n’ignore pas qu’il s’inscrit en porte-a-faux par rapport a ses confréres, revendique
pleinement sa démarche : « L’histoire de ’art devra donc se concevoir en partie comme une histoire des artistes.
A cette condition, la réflexion sur I’apport individuel de chaque artiste et 1’attribution des ceuvres a des noms
précis cesseront d’étre 1’exercice de plus en plus décrié de notre discipline, pour devenir une nécessité. » Pour les
lignes qui suivent, voir SUCKALE 1998 a, p. 60-63, dont sont extraites les citations.

379 Ce retable est aussi appelé Retable de Tennenbach (voir infra, I, 11, A, 3, b).

%80 On suit le peintre & la trace de Dijon & Metz en passant par Bale — ou il acquiert en 1420 le droit de
bourgeoisie —, Sélestat, — ou il se construit une grande maison —, Strasbourg et Thann. Il semble avoir joui d’une
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pour Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick comme pour leurs confréres « I’identification
proposée du Maitre du Paradiesgértlein » avec Hans Tiefental « ne s’appuie sur absolument

rien »*®%, La parenthése s’est refermée comme elle s’était ouverte>®?,
d Un artiste strasbourgeois

Peu a peu, la localisation du Maitre du Paradiesgirtlein s’est déplacée de Bale a
Strasbourg, notamment a cause des petits panneaux du Retable de Jean-Baptiste [fig. 8] , qui
ont sans doute été comme le Retable de la Vierge [fig. 6] réalisés dans la ville alsacienne.
Comme entre-temps le Retable de Tennenbach [fig. 11] est jugé plus différent du
Paradiesgartlein qu’on ne 1’avait pensé, « rien ne parle pour Béle », d’autant plus que si I’on
compare les visages, tant des fresques de 1’église Saint-Pierre de Bale que des tapissseries
tissées dans cette ville, il apparait qu’ils n’ont pas la rondeur de ceux du Paradiesgartlein
mais ressemblent plutot & ceux de Konrad Witz*®. Finalement, faute de pouvoir avancer un
nom précis, le choix a été retenu de partir de 1’ceuvre la plus célébre pour démarquer ’artiste
des autres peintres haut-rhénans, qui ont peut-étre eux aussi ceuvré a Strasbourg, et de le
nommer « Maitre du Paradiesgartlein ». Les « modernisations ponctuelles » des panneaux
strashourgeois, exécutés « par ailleurs dans un style tout a fait démodé pour les années
1430/1440 », donnent a penser que «le peintre aurait appris son métier dans les années
1400 »*®*. Mais Kurt Bauch avait déja précisé en 1932 que le terme de Maitre ne signifie pas
ici que toutes les oeuvres soient de sa main, mais seulement « au sens ou 1’entendait le Moyen
Age tardif, c’est-a-dire qu’un style homogene, qui se distingue nettement de tout ce qui n’est
pas lui, apparait comme le style d’un atelier dont le Maitre est responsable, qu’il a
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apporté »*. A sa suite, beaucoup d’auteurs préférent parler de « cercle », de « groupe », de

grande renommeée : il était a Strasbourg membre du Conseil de la ville. Cela contraste d’autant plus avec la rareté
des ceuvres qui nous sont parvenues.

381 Fiir die vorgeschlagene Identifizierung des Meisters des Paradiesgdrtleins mit dem zwischen 1418 und
1448 in Basel, Schlettstadt und Strassburg dokumentierten Maler Hans Tiefental von Schlettstadt lassen sich aus
der Untersuchung der Werkgruppe keinerlei Stiitzen gewinnen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 109-110).

%2 Sj I’on rencontre encore parfois le nom de Hans Tiefental, il est assorti d’un point d’interrogation : voir
CAT. PARIS 2002, p. 21. R. Suckale lui-méme note en 1999 et 2006 « Maitre du Petit Paradis de Francfort » et
non Hans Tiefental ; mais peut-étre est-ce seulement un défaut de mise a jour, puisque le texte a été repris de la
version 1996.

383 | Fiir das mehrfach ins Spiel gebrachte Basel spricht dagegen nichts“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 108-109).

384 Die nur punktuellen Modernisierungen bei einem ansonsten fiir die Zeit um 1430/40 ganz altmodischen
Stil wiirden in diesen Sinne fiir die Vorstellung eines schon alteren, um 1400 ausgebildeten Kiinstler sprechen,
der zwar noch einzelne Motive zu iibernehmen, seine Sprache insgesamt aber nicht mehr zu wandeln vermochte
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 108).

%5 Von einem Meister kann hier nicht gesprochen werden, dass alle diese Bilder von einer Hand
herriihrten, sondern nur in dem spatmittelalterlichen Sinne, dass ein einheitlicher Stil, der sich deutlich gegen
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« centre »80

Il a été longtemps admis que sous le nom de Maitre du Paradiesgartlein®’ se
cachait un groupe stylistique strasbourgeois. Philippe Lorentz tient a contrario pour acquis
qu’il s’agit d’un seul et méme peintre, a la téte d’un grand atelier localisé a Strasbourg. Ainsi
que le prouvent les deux panneaux du Retable de la Vierge et a un degré moindre « d’autres
de ses ceuvres » et « les ceuvres d’artistes entres en contact avec lui », ce peintre connaissait la

peinture siennoise®®.

3 Un ccuvre treés restreint

Les ceuvres attribuées a ce groupe stylistique ont varié au cours des décennies.
Certaines n’ont ét¢ découvertes que récemment, ce qui a eu pour conséquence de faire bouger
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les critéres. Les panneaux retenus par Dietmar Ludke™, «issus de divers ateliers localises

tour a tour a Bale, Colmar, Fribourg ou Strasbourg », sont au nombre de vingt-quatre et

constituent six ceuvres différentes, trois tableaux de dévotion®®

et trois grands retables
malheureusement lacunaires®'. Ils ont en commun «’atmosphére lyrique et le charme
tranquille du monde enchanté de leurs images, leur mode de narration retenu et tendre, leur
coloration fraiche et lumineuse ou le soin de leur exécution ». Certes, ces criteres se
rencontrent « dans d’autres paysages culturels du premier tiers du XV* siécle en Occident,
mais il a fallu leur conjonction pour aboutir & une expression évidente et a un style spécifique

propres seulement a des ceuvres nées dans un temps limité et dans un espace lié a un maitre

alles Andersartige absetzt, als der Stil einer Werkstatt erscheint, fiir den der Meister verantwortlich ist, der ihn
mitgebracht hat“ (BAUCH 1932, p. 164). Dans un méme ordre d’esprit, W. Noack emploie le mot de
Paradiesgartleinwerkstatt (NOACK 1951, p. 111.

%86 BEER 1965, p. 123-125.

%87 Cette appellation remonte, & notre connaissance, & BAUCH 1932. Elle a été reprise par NOACK 1951,
WOLFFHARDT 1954 ; elle fait maintenant autorité en Allemagne, et depuis peu aussi en France, a la suite des
travaux de Ph.Lorentz (LORENTZ 1997 et 2001). Auparavant, on évitait souvent de nommer le peintre. OGRIZEK
1954 (p. 41), HUYGHE 1967 (p. 43), RoOusseau 1999 (exergue), HADDAD 2000 (p.40) parlent d’un « Maitre
rhénan ». D’autres auteurs précisent davantage : BAZIN 1953 (p. 174) attribue le Paradiesgértlein a un « Maitre
du Rhin moyen », HAUG 1962 (p. 89) & un « Maitre strasbourgeois ». On trouve encore cependant « Maftre du
Jardin du paradis » (IMPELLUSO 2003, p. 14) ou « Maitre du Petit Jardin du paradis » (GIORGI 2004, p. 22) : la
différence étonne, les deux ouvrages publiés la méme année chez Hazan nommant le tableau les deux fois Jardin
du paradis. Mais le plus surprenant est sans doute le « Maitre des Jardins du Paradis » employé par GIRODIE
1911 (p. 33). Personne — pas méme ’auteur — ne mentionne d’autres Jardins du Paradis attribués a Iartiste : le
génitif allemand aurait-il été pris pour un pluriel ?

38 « La présence a Strasbourg de la Nativité de la Vierge et du Doute de Joseph depuis 1’époque de leur
réalisation permet de situer dans cette ville ’activité du Maitre du Paradiesgértlein et de son atelier » (LORENTZ
2008, p. 66).

%89 \oir HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79.

%011 s’agit du Paradiesgértlein, de la Vierge aux fraisiers de Soleure et de I’Annonciation de Winterthur.

%91 Nous possédons aujourd’hui quinze panneaux — dont deux fragmentaires — du Retable de Tennenbach,
répartis entre Fribourg-en-Brisgau et Karlsruhe, deux du Retable de la Vierge de Strasbourg et quatre du Retable
de Jean-Baptiste de Karlsruhe.
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exceptionnel et & son atelier »*%

. Nous les examinerons dans I’ordre de leur premicre
attribution au Maitre du Paradiesgéartlein — au sens de groupe stylistique — avant de répertorier

les ceuvres retenues aujourd’hui.
a La Vierge aux fraisiers de Soleure

La Vierge de Soleure [fig. 9] est appelée presque toujours en allemand Madonna in
den Erdbeeren®®, ce qui la classe dans les Vierges au banc de gazon, celui-ci étant ici planté
de fraisiers. Faute de pouvoir traduire le in de fagon satisfaisante, les titres francais oscillent
entre Vierge aux fraisiers, Vierge aux Fraises, Vierge au Fraisier’™® — ce qui est trés
différent®® — ou esquivent la difficulté en choisissant Madone de Soleure. Malgré 1’énorme
différence de taille qui a souvent été soulignée®*® , I’attribution au Maitre du Paradiesgirtlein
n’a été que tout récemment — et provisoirement — remise en cause depuis que Carl Gebhardt a
pointé en 1905% les nombreuses similitudes entre les deux tableaux. Non seulement ils ont
été peints dans le méme « esprit mystique », mais chez les deux Vierges comme chez les deux
Enfants «tout correspond » : le vétement de Marie, le dessin de son cou, les mains « a la
maigreur excessive »*%, le livre qui présente les mémes lettres hébraiques, en particulier le n,
le nimbe lumineux de Jésus et jusqu’a « la maniére un peu maladroite dont il est représenté

assis »*°. Tout cela, joint & la similitude des fleurs et des oiseaux, prouve que « nous avons

%92 Zu den besonderen Merkmalen [...] zdhlen die lyrische Gestimmtheit und der mdrchenhafte stille

Zauber ihrer Bildwelt, ihre verhaltene, zarte Erzahlweise, ihre frische und leuchtende Farbigkeit oder ihre
sorgféltige Ausfihrung. [..] Fur sich betrachtet sind die einzelnen Kriterien auch an Werken anderer
Kunstlandschaften des ersten Drittels des 15. Jahrhunderts im Abendland zu finden, doch ihr Zusammentreffen
in den 24 Tafeln fuhrt erst zu einem unverkennbaren Ausdruck und einem spezifischen Stil, die nur Werken eigen
sind, welche innerhalb eines begrenzten Zeitraums und im Umkreis eines Uberragenden Meisters und seiner
Werkstatt entstehen “ (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 86).

%3 R. Suckale ne fait pas exception & cet usage, sauf dans son article sur « Les peintres Hans Stocker et Hans
Tiefental », écrit a ’origine en allemand, dans lequel il opte pour Vierge au Buisson de Roses de Soleure, ce qui
donne au tableau une autre coloration (SUCKALE 1998 a, p. 67); B. Brinkmann et S. Kemperdick varient
Iégérement le titre usuel avec Madonna mit den Erdbeeren, puis Erdbeermadonna (BRINKMANN, KEMPERDICK
2002, p. 103).

3% BAZIN 1984, p. 40.

3% Cela donne en effet a croire qu’un seul fraisier est planté au premier plan, ou qu’un personnage tend un
fraisier & Jésus, comme Joseph dans la Sainte Famille au Palmier [fig. 616] de Raphaél : c’est du moins ce que
les fleurs qui voisinent avec les fruits donnent a penser. Nous reviendrons sur les nombreuses représentations de
ce fruit, car une touffe de fraisiers pousse au milieu du Paradiesgartlein.

3% e tableau mesure 141 x 85 cm, contre 24 x 31 pour le Paradiesgartlein. Pour une étude détaillée, voir
GEBHARDT 1905, p. 28-34.

97 es lignes qui suivent sont tirées de GEBHARDT 1905, p.28-29.

3% Die Zeichnung des Halses, die Kleidung, das Buch, die iibermdpig mageren Héande, [...] alles stimmt
genau iiberein “ (GEBHARDT 1905, p. 30). En ce qui concerne le vétement de Marie, ce n’est pas exact : la Vierge
de Soleure porte une robe rouge avec des oiseaux bleu foncé assortis a son manteau, beaucoup plus somptueuse
que la robe blanche de la Madone du Paradiesgartlein.

39 Wiederum stimmt alles iiberein: die Kopfbildung, das gelockte Haar, das Strahlenkreuz, die Art des
Kleidchens, ja selbst die noch etwas verzeichnete Art des Sitzens “ (GEBHARDT 1905, p. 30).
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ici un seul et méme artiste — le méme esprit qui donne une ame aux deux ceuvres exclut
400

absolument 1’idée que 1’une puisse étre le fait d’un imitateur » .

Il est frappant que les auteurs les plus convaincus fondent leur argumentation en
grande partie sur la «similitude jusque dans le détail »*** des fleurs et des oiseaux. llse
Futterer reléve cette méme facon de juxtaposer les fleurs tout en s’attachant a les peindre avec
naturel ainsi que les oiseaux’®®. Pour Lottlisa Behling, ce sont justement les fleurs qui
permettent d’affirmer que les deux oeuvres sont « de la méme main »*®; Gertrud Roth va
jusqu’a écrire que la Vierge aux fraisiers est comme « découpée » dans le Paradiesgartlein®®.
Dietmar Liidke estime que c’est cette « grande similitude » qui efface en quelque sorte la
différence de format et fait considérer la Vierge de Soleure comme «une ceuvre tardive du

Maitre du Paradiesgartlein, datée des années 1425 »*%°.

D’autres auteurs sont un peu plus réticents. Pour August Schmarsow, la Vierge aux
fraisiers est certainement de la méme école, mais pas du méme Maitre que le
Paradiesgartlein, auquel elle est du reste bien supérieure, une «création achevée du
quattrocento allemand », et « cette fois un témoin de la peinture haut-rhénane sans aucune
trace d’influence extérieure »*%. Gustav Hartlaub reconnait que les deux ceuvres « semblent
étre de la méme main»; on peut parler en tout cas d’une «influence directe » du
Paradiesgartlein®®’. Elizabeth Wolffhardt et Hans Theodor Musper trouvent les deux oeuvres
« trés proches »*®. Robert Suckale estime qu’« il faut étre prudent, parce que les différences
entre cette grande image et les petits tableaux sont trop grandes pour étre seulement

400 ,,80 ergibt die Vergleichung der beiden Werke, wie ich glaube, mit Bestimmtheit, dass wir hier einen und

denselben Kunstler vor uns haben — der bedeutende Geist, der beide beseelt, l&sst den Gedanken, dass das eine
etwa von einem Nachahmer herrihre, als vollig ausgeschlossen erscheinen“ (GEBHARDT 1905, p. 31).

401 ,,Eine bis ins einzelne gehende Ubereinstimmung“ (GEBHARDT 1905, p. 31). Par la I’auteur entend que
les fleurs et les oiseaux de la Vierge aux fraisiers se retrouvent dans le Paradiesgartlein, lequel offre une plus
grande variéte.

%2 FEUTTERER 1926, p. 23.

‘93 Von derselben Hand jenes unbekannten oberrheinischen Meisters um 1410 stammt die stattliche Tafel
in Solothurn“ (BEHLING 1957, p. 30).

4 Wie ein Ausschnitt aus dem Frankfurter Bild wirkt die Madonna in den Erdbeeren des gleichen
oberrheinischen Meisters“ (ROTH 1979, p. 51).

405 Wegen der grofen Ahnlichkeit in der Figurenwiedergabe und der Pflanzen- und Vogelschilderung mit
dem Kkleinen Frankfurter Bild wird das monumentale Gemalde als Spatwerk des Paradiesgéartlein-Meisters
angesehen und um 1425 datiert” (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79).

406 Es ist eine durchaus vollgiiltige Schipfung des deutschen Quattrocento, die wir in Solothurn vor uns
haben, und diesmal ein Zeugnis der oberrheinischen Malerei ohne jede Anwandlung fremder Einfliisse*
(ScHMARsOW 1904, p. 82-85).

T HARTLAUB 1947, p. 10.

%8 \WOLFFHARDT 1954 (p. 184) , MUSPER 1970, (p. 94).
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% Les plus réservés sont Bodo Brinkmann et

attribuables a une différence d’échelle »*
Stephan Kemperdick, qui trouvent de grandes ressemblances dans les personnages, mis a part
les yeux, « proportionnellement beaucoup plus grands et en outre plus fixes que dans le petit
tableau ». Mais ce sont surtout les fleurs plus schématiques, plus raides et les oiseaux « aux
proportions plus allongées et a I’aspect moins duveteux que dans le tableau de Francfort » qui
donnent a penser que ce tableau, I’Annonciation [fig. 12 a] de Winterthur, et le

Paradiesgartlein n’ont peut-8tre qu’une « source commune »*°,

Philippe Lorentz, tout en concédant que la Vierge aux fraisiers est « caractérisée par
une execution bien plus dure que celle du Paradiesgértlein », estime néanmoins qu’on est
« en droit de se demander si, tel qu’il se présente a nous aujourd’hui, le panneau de Soleure a
été entierement exécuté au début du XV* siecle ». Si ’on met en effet le tableau en regard
avec des ceuvres de dimensions comparables, notamment le Doute de Joseph [fig. 6 b], on
remarque de grandes différences dans le fini, si bien que les éléments de moindre qualité, qui
ont «dicté la séveérité du jugement de Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick », sont en
réalité sans doute imputables a Andreas Eigner, « également connu pour ses falsifications »,
qui restaura I’ceuvre en 1865. « L’image radiographique du tableau ne laisse en tout cas
subsister aucun doute quant a D’appartenance de ce tableau a 1’ceuvre du Maitre du

Paradiesgartlein »*.
b Le Retable de Tennenbach

Le Retable de Tennenbach [fig. 11]**%, découvert par llse Futterer en 1926 , est un

ensemble de quinze panneaux, répartis aujourd’hui dans deux musées*®. Contrairement a la

9 SUCKALE 1998 a, p. 67. A noter que Iidentification du Maitre du Paradiesgiértlein a Hans Tiefental
déplace la référence, qui n’est plus le panneau de Francfort, mais 1’ceuvre de peintre.

10 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 106.

“1 | ORENTZ 2008, p. 66, pour tout ce paragraphe (CAT. STRASBOURG 2008, p. 184). Cet argument nous
semble d’autant plus convaincant que le petit albatre intitulé Enfant Jésus dans le jardin de Paradis [fig. 30],
exposé a Strasbourg en 2008, était incomparablement plus « dur » avant la suppression partielle des surpeints
(voir GEISLER 1957, pl. 30).

12 Son appellation fluctue. Pour Ph. Lorentz, I’appellation de Retable de Staufen était « fondée sur une
historique erronnée de 1’ceuvre » et fut heureusement rectifiée (LORENTZ 2008, p. 63). A contrario, I’ceuvre est
référencée dans le récent catalogue du musée des Augustins de Fribourg sous le vocable Staufener Altar (CAT.
FRIBOURG 2010, p. 80).

3 Les volets extérieurs, dont une partie se trouve & Fribourg et 1’autre a Karlsruhe, représentent les scénes
de la Passion : le Jardin des Oliviers, I’Arrestation a 1’état de fragment, Jésus devant Caiphe, la Flagellation, le
Couronnement d’Epines, la Crucifixion et la Mise au Tombeau, ce dernier également a 1’état de fragment. Le
huitiéme panneau, aujourd’hui manquant, devait représenter la Résurrection. Les panneaux intérieurs, exposés a
Fribourg, représentent des scénes de I’Enfance du Christ — I’Annonciation, la Visitation, la Nativité, la
Circoncision, 1I’Adoration des Mages sur deux panneaux, la Présentation au Temple — et la Glorification de la
Vierge. Pour une étude approfondie, voir HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 81-86 et LORENTZ 2001, p. 82-84.
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Vierge aux fraisiers, son attribution au Maitre du Paradiesgéirtlein n’a jamais été clairement
affirmée. llse Futterer parlait déja de « ressemblances », assez nettes toutefois pour permettre
de localiser le Maitre dans le Haut-Rhin*'*. Pour Gustav Hartlaub nous avons & faire & une
«méme école »**°, pour Robert Suckale & un éléve qui pourrait étre le frére de Jost Haller, car
«tous les deux trahissent une filiation artistique avec le fameux Maitre du hortus

6

conclusus »"°.  Philippe Lorentz n’attribue pas non plus le retable au Maitre du

Paradiesgartlein lui-méme mais a un autre peintre « probablement plus jeune que lui et
presque contemporain de Jost Haller » et se situant dans un « prolongement immédiat »**.
Plusieurs auteurs distinguent les volets extérieurs, qu’ils estiment assez ¢éloignés du
style du Maitre du Paradiesgértlein, des volets intérieurs, « dont la technique picturale est plus
raffinée », car le mode d’exécution est « toujours plus soigné sur la partie du retable visible
les jours de fétes »*'®. Pour Kurt Bauch, ces derniers pourraient étre I’ceuvre d’un « excellent

gleve »*1

. Werner Noack pense que le retable a été réalisé dans le méme atelier que le
Paradiesgartlein, en tout cas la partie peinte par celui qu’on nomme « Maitre de
I’ Adoration »*?°. Dietmar Liidke estime aussi que deux artistes d’un méme atelier — dont il est
difficile de dire s’il se situait a Bale, Colmar ou Fribourg — ont mis la main a ces panneaux,
« les plus tardifs de notre groupe d’ceuvres, étant donné qu’ils annoncent déja les ceuvres
haut-rhénanes du milieu du XV* siécle »***. Pour Philippe Lorentz par contre « la division en
deux mains du Retable de Tennenbach proposée par Ilse Futterer n’a sans doute pas de raison
d’étre : [...] les acteurs de ces scénes de la Vie de Marie et de la Passion ont la physionomie

joufflue et enfantine des personnages du Paradiesgértlein, de la Nativité de la Vierge et du
Doute de Joseph [fig. 6] »*?.

M4 Diese Lokalisierung wurde dann entscheidend von Ilse Futterer ausgebaut, als sie 1926 ein aus
Tennenbach bei Freiburg i. Br. stammendes, auch als Staufener Altar bekanntes Retabel veroffentlichte und
dabei auf die Ahnlichkeiten hinwies, die zwischen dessen Innenseitenbildern und dem Paradiesgartlein
bestiinden* (BRINKMANN, KEMPERDICK, p . 97-98).

5 HARTLAUB 1947, p .10

8 SUCKALE 1998 a, p. 63.

“7 | orRENTZ 2001, p. 82.

8 | oRENTZ 2001, p. 84.

9 BAuCH 1932, p. 164.

20 NoAck 1951, p. 111.

21 Sie werden allgemein als die spitesten Gemdlde unserer Werkgruppe angesehen, da sie bereits auf
oberrheinische Werke der Mitte des 15. Jahrhunderts vorausweisen“ (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 81).

22 |_LoRENTZ 2001, p. 83-84.
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¢ L’Annonciation de Winterthur

L’Annonciation [fig. 12] de Winterthur venait d’étre acquise par Oskar Reinhardt,
lorsqu’en 1928 Walter Hugelshofer I’a remarquée?. Ce tout petit panneau®®* a connu dans
son attribution une histoire encore différente des ceuvres précédentes. Kurt Bauch considére le
Paradiesgartlein et 1’Annonciation comme « d’égale valeur », la seconde étant méme sans
doute une ceuvre plus tardive du méme peintre*?®. Gustav Hartlaub estime que « la main du

4

Maitre du Paradiesgértlein ne peut guére étre niée »**°, Werner Noack qu’on peut lui

« attribuer de fagon sdre » cette ceuvre proche du Paradiesgartlein, ne serait-ce que par « sa

taille de miniature »**’

. Mais dans les décennies qui suivent cette attribution au Maitre lui-
méme est remise en cause, et Dietmar Liidke peut écrire en 1994 que 1’Annonciation de
Winterthur, «attribuée a I’origine au Maitre du Paradiesgértlein avec les panneaux de
Francfort-sur-le-Main et de Soleure, est considérée aujourd’hui comme 1’ceuvre d’un peintre
de son voisinage immédiat, qui doit avoir été actif & Bale dans les années 1410-1420 »*%,
Aussi Robert Suckale étonne-t-il en déclarant quatre ans plus tard que le tableau est avec le

Paradiesgartlein le seul « qu’on peut retenir avec certitude comme autographe »*2°.

Il ne sera pas suivi. Philippe Lorentz considére au contraire que 1’Annonciation de
Winterthur, copiée sur des supports divers, est ’exemple méme de ces « marchés de tableaux
a Strashourg au XV® siécle » et qu’en tant que tel elle « a peut-étre été exposée dans la vitrine
d’un peintre » : le tableau intitulé Sainte Catherine et Sainte Madeleine [fig. 672] de Konrad
Witz montre une boutique de peintre a I’arriére-plan. « Les figures enfantines de ce tableautin
sont fort proches de celles du Paradiesgartlein, sans toutefois que la facture de 1’ceuvre
atteigne le méme raffinement. On pourrait parler ici d’une trés bonne réplique d’atelier. [...]

Cette Annonciation n’a sans doute pas existé qu’en un seul exemplaire, mais a dii connaitre

23 \/oir BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 98.

2% Avec 18,5 x 15 cm c’est le plus petit des panneaux du groupe ; mais les personnages ont sensiblement la
méme taille que ceux du Paradiesgértlein (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 103).

2 Das letztere Bild ist aber wiederum rein qualitativ dem Paradiesgdrtlein ebenbiirtig, so dass sich die
Frage erheben konnte, ob hier der Meister selbst in spaterer Entwicklung oder aber ein vorziiglicher Schiler
[...] verantwortlich wire“ (BAUCH 1932, p. 164).

426 ,, Trotzdem ist die Hand des Frankfurter Bildes kaum zu verkennen, wenn man auch das Werkchen spdter
ansetzen muss “ (HARTLAUB 1947, p. 11).

2T NoAck 1951, p. 111.

428 Urspriinglich mit den Tafeln in Frankfurt am Main und Solothurn dem Paradiesgirtlein-Meister
zugeschrieben, wird es heute als Werk eines Malers aus dessen unmittelbarem Umkreis angesehen, der um
1410-1420 in Basel titig gewesen sein mag “ (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 80).

29 SUCKALE 1998 a, p. 63. Par «autographe » il entend que ces deux ceuvres ont été faites par Hans
Tiefental lui-méme.
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pendant des années un franc succés »**. Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick sont du
méme avis. « Il manque au visage de Marie la rondeur, la douceur et la chair, il est plus
pointu, moins aimable et moins vivant que chez les saints de Francfort » ; en outre « les fleurs
roses et blanches, non identifiables, du vase au premier plan n’ont pas grand’chose a voir avec

les plantes bien définies du Paradiesgartlein »***

. Cela fait que de tous les peintres différents
qui ont ceuvré aux panneaux du groupe, c’est celui de I’Annonciaton de Winterthur qui est
« le plus éloigné du Maitre du Paradiesgartlein ; on ne saurait en aucun cas identifier I’'un a

’autre »*2,

d Le Retable de la Vierge de Strasbourg

Le Retable de la Vierge [fig. 6], accroché au Musée de I’Euvre de Strasbourg, est tres
fragmentaire puisqu’on n’en posséde que deux panneaux, la Nativité — ou Education®®® — de
la Vierge et le Doute de Joseph. C’est Ilse Futterer qui, la premiére, a mentionné ces deux
grands panneaux***, la conversation des hommes de la Nativité lui paraissant proche de celle
du Paradiesgéartlein. Malgré cette mention précoce, I’ceuvre semble n’avoir longtemps pas
retenu 1’attention des auteurs. Gustav Hartlaub ne mentionne que le Doute de Joseph, qui
« prouve, comme le panneau de Francfort, la prédilection du Maitre pour les sujets

inhabituels »*°

436

Pour Hans Haug ces panneaux, fort lourds, localisent le Maitre a
Strasbourg™”. Dietmar Liidke partage cet avis, a cela prés qu’il parle d’atelier : ces panneaux
sont donc « fort importants pour localiser dans le Haut-Rhin ceux dont le style est apparenté,

mais pour lesquels on n’a pas de provenance attestée », le Paradiesgartlein et le Retable de

0| oRENTZ 2001, p. 50-52.

#1 Dem Gesicht Mariens fehlt das runde, weiche und Fleischige, es gerat spitzer, weniger lieblich und
weniger lebendig als bei den Frankfurter Heiligen. [...] Weiterhin haben die unidentifizierbaren weiflen und rosa
Bllten in der Vase vorn nicht viel mit den bestimmt charakterisierten Pflanzen des Paradiesgdrtleins gemein*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 105).

82 Zum Meister des Paradiesgdrtleins hdlt der Maler der kleinen Verkiindigung der gréfte Abstand : diese
beiden sind gewiss nicht miteinander zu identifizieren “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 108).

3 Marie semble avoir & peine un an. Elle est a 1’age ou les enfants sont fiers de se tenir debout, mais pas
encore bien solides sur leurs jambes : dans un geste tendre et bien observé, elle entoure de sa menotte un doigt de
la servante pour ne pas tomber. Pour une Nativité, elle est évidemment trop grande, méme si I’Enfant Jésus est
rarement représenté comme un nouveau-né : le nombril encore gonflé de I’Enfant du Retable d’Isenheim
[fig. 462] est une nouveauté. Mais le motif de I’Education de la Vierge monte généralement sainte Anne
enseignant a sa fille la lecture [fig. 526] ou les travaux d’aiguille [fig. 629]. On comprend donc que les ouvrages
oscillent entre deux titres dont aucun n’est satisfaisant.

*3 Ce sont presque des carrés de 115 cm de coté. Pour une étude approfondie, voir LORENTZ 1994 et 2008.

5 Ein Altarfliigel in St Marx zu Strafburg [...] beweist, wie die Frankfurter Tafel, die Vorliebe des
Meisters fir ungewbhnliche Bildgegenstinde (HARTLAUB 1947, p. 11). Sur le Doute de Joseph, « rarement
représenté dans 1’art médiéval a cause de son caractére un peu délicat pour étre inclus dans des programmes
décoratifs a finalité catéchétique » et finalement « supprimé de la thématique chrétienne a partir du concile de
Trente », voir PEREZ-HIGUERA 1996, p. 80-91 (cit. p. 80).

* HauG 1962, p. 89-90.
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Jean-Baptiste [fig. 8]**’. Pour Robert Suckale ces deux panneaux ne sont pas de la main du
Maitre mais « des transcriptions en langage plus populaire de la langue plus raffinée du
panneau de I’Annonciation [fig. 12] »**® . Philippe Lorentz affirme au contraire qu’« un seul
et méme artiste a congu ces trois tableaux » : le profil de la cueilleuse du Paradiesgértlein et
celui de la servante de la Nativité suffiraient a le prouver. Bien sir, la qualité n’est pas la
méme. Mais «dans le cas d’un important polyptyque, ’ampleur du travail et les délais a
respecter conduisaient fréquemment les maitres a faire appel a des collaborateurs, ce qui
explique certaines faiblesses dans I’exécution »+39.

Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick soulignent pareillement la similitude des
visages : « malgré toutes les différences de taille, les tétes du nouveau-né qu’est Marie et de
I’Enfant Jésus de Francfort sont extrémement proches, jusque dans le trait et I’expression,
beaucoup plus par exemple que cela n’est le cas pour I’Enfant de Soleure ». Les deux scénes
«n’offrent guére 1’occasion de représenter des détails botaniques, cependant le petit arbre
dans le pot, devant 1’établi de Joseph, n’est pas sans ressemblance avec la couronne de I’arbre

40 Tout cela fait

pareillement indifférencié a droite du groupe masculin du Paradiesgértlein »
que, méme si ces deux panneaux n’offrent jamais « la densité et la brillance extréme »*** du
panneau de Francfort, ce sont «les seules ceuvres du groupe qui peuvent étre considérées

comme des travaux — tardifs — du Maitre du Paradiesgartlein »**2.

L’exposition Strasbourg 1400 mettait en valeur I’influence siennoise sur ces panneaux
— et donc sur le peintre — en accrochant en regard 1’une de ’autre la Nativité de la Vierge du
Maitre du Paradiesgartlein et celle de Bartolo di Fredi [fig. 6 c]. Force était de constater un

degré de parenté étonnant : la disposition des figures « est strictement identique a Montalcino

881 Schon deswegen sind sie von betrichtlicher Bedeutung zur Lokalisierung stilverwandter Tafeln an dem
Oberrhein, die ohne sichere Provenienz sind“ (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 80).

8 SUCKALE 1998 a, p. 64.

%9 |LoRENTZ 2001, p. 82. Effectivement, on ne saurait dire de quel corps sortent les bras qui pourtant doivent
appartenir a I’homme au premier plan de la Nativité, alors que les femmes sont peintes avec beaucoup de soin.
Du reste, le catalogue de Strashourg 1400 mentionne « Maitre du Paradiesgértlein et son atelier » (CAT.
STRASBOURG 2008, p. 67).

0 Aller Grofendifferenzen ungeachtet sind auch die Kopfe der neugeborenen Maria und des Frankfurter
Jesusknaben bis hinein in Strichfiihrung und Ausdruck aufs engste verwandt, weit mehr als es etwa gegeniiber
dem Solothurner Christkind der Fall ist. [...] Fiir die Wiedergabe botanischer Details bieten beide Strafburger
Marienszenen wenig Gelegenheit, das schematische Baumchen im Topf vor Josephs Werkbank ist jedoch der
gleichfalls nicht differenzierten Krone des Baums rechts bei der Frankfurter Mdnnergruppe nicht undhnlich*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 107). Le terme de « nouveau-né » pose question.

1 Die Dichte und gestochene Brillanz des Paradiesgirtleins stellt sich allerdings trotzdem nicht ein*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 107).

2 Bei den Strafburger Marienszenen handelt es sich daher um die einzigen Werke der Gruppe, die als —
spate — Arbeiten des Paradiesgdrtleinmeisters in Frage kommen “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 108).

‘
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et a Strasbourg, a I’exception de sainte Anne, assise sur le panneau de L’Euvre Notre-Dame,
sans doute en raison de 1’adaptation aux coutumes d’Alsace, ou les femmes accouchaient
assises ». Ces deux panneaux « pourraient provenir de I'une des deux églises des
Dominicaines de Saint-Marc ou de Saint-Nicolas-aux-Ondes », mais peut-étre aussi de la
cathédrale. La Nativité de la Vierge «devait ouvrir le cycle » d’un grand retable: «la
présence d’un épisode aussi peu fréquemment raconté que le Doute de Joseph implique un

nombre conséquent de scénes »**,

Compte tenu du peu de renseignements que nous
possédons sur le Maitre du Paradiesgartlein, ces deux panneaux, qui laissent entrevoir un

grand atelier et I’'importance de I’influence siennoise, sont donc de toute premiére importance.
e Le Retable de Jean-Baptiste de Karlsruhe

Le Retable de Jean-Baptiste [fig. 8], découvert seulement en 1994 par Dietmar
Ludke**, est beaucoup plus fragmentaire que le Retable de Tennenbach, puisqu’il se compose
aujourd’hui seulement de quatre petits panneaux qui sont I’un des joyaux de la Kunsthalle de
Karlsruhe. lls représentent la Visitation, la Nativité de saint Jean Baptiste, la Rencontre de
Jésus et de saint Jean Baptiste enfants dans le désert et le Saint Jean Baptiste interrogé par
les prétres et les Lévites et se « rattachent au point de vue stylistique de facon évidente »**°
aux vingt-quatre panneaux du groupe, bien que Robert Suckale les range dans les ceuvres
« populaires » réalisées par des éléves, au méme titre que les panneaux de Strasbourg*®. La
Visitation et la Rencontre sont riches d’enseignements dans le cadre de cette recherche,
puisqu’on peut y compter un grand nombre de plantes et d’oiseaux, pour la plupart présents
au Paradiesgértlein ; du reste, ils ont été pour beaucoup dans I’attribution du retable au
peintre du panneau de Francfort ou de son atelier. Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick
ne pensent pas que les panneaux soient de la main du Maitre ; mais ils tiennent pour certaine
leur réalisation dans le méme atelier que le Paradiesgartlein et le Retable de la Vierge, car
«une telle parenté dans la facon de peindre serait sinon difficilement explicable »**’. Philippe

Lorentz estime certain que « les quatre épisodes de la vie du Précurseur » sont de la main du

“3 Pour les lignes qui précédent, voir CAT. STRASBOURG 2008, p. 169, 164 (les citations sont de
Ph. Lorentz).

#4 Ces panneaux ont fait I’objet d’un ouvrage, Vier gotische Tafeln aus dem Leben Johannes’ des Téufers,
auquel on pourra se reporter pour tout renseignement complémentaire (HARTWIEG, LUDKE 1994). Leur
découverte tardive explique qu’ils ont été encore peu commentés.

5 HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 80.

8 SUCKALE 1998 a, p. 64.

M7 Mit grofer Wahrscheinlichkeit wird man fiir das Paradiesgdrtlein, die Strafburger und die Karlsruher
Tafeln die Herkunft aus einer Werkstatt vermuten durfen; denn eine so verwandte Malweise ware bei der
Annahme getrennter Ateliers nur schwer erkldrbar“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 108).
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Maitre du Paradiesgartlein, et souligne leur intérét : « jusqu’ici, les rares ceuvres conservées
du peintre ne nous avaient donné a voir que quelques types physiognomiques, et ce nouvel

apport nous livre une image bien plus diversifiée de son art »**.

f Etat de la question en 2011

Si nous tentons maintenant d’établir un corpus des ceuvres de la main du Maitre, tel

1, il faut ajouter au Paradiesgértlein,  la Vierge

qu’on peut provisoirement I’arréter en 201
aux fraisiers, aux deux panneaux de Strasbourg et aux quatre de Karlsruhe une Téte de la
Vierge Marie [fig. 7] qu’Alfred Stange a attribuée au Maitre du Paradiesgértlein en raison de
sa parenté avec la Vierge aux fraisiers [fig. 9]*° ; Philippe Lorentz estime sa ressemblance
avec Marie dans le Doute de Joseph [fig. 6 b] « encore plus frappante ». Contrairement a
Alfred Stange, il n’y voit pas forcément une Vierge des Douleurs ; il peut aussi s’agir d’une
Vierge dans un jardin ou d’une Adoration des Mages. Ce tout petit fragment — il ne mesure
que 25 x 10,2 cm — étant en outre trés abimé, il est difficile d’étre précis. On ne distingue dans
le nimbe que le mot « Maria » en lettres gothiques ; peut-étre I’inscription compléte était-elle,

comme & Soleure, « Sancta Maria Virgo »*.

Pour ce qui est des panneaux peints proches, de peintres formés peut-étre dans ’atelier
du Maitre, il nous faut mentionner, outre le Retable de Tennenbach et 1’Annonciation de
Winterthur, le Retable de [’Adoration des Mages [fig. 10] du Maitre de Guillaume de
Rarogne. Ce dernier panneau est pour Philippe Lorentz «a 1’évidence 1’ccuvre d’un artiste
formé auprés du Maitre du Paradiesgértlein » en raison d’un certain nombre des « figures au
visage enfantin » apparentées a celles du peintre strasbourgeois mais « traduits dans un

idiome plus rustique »**2. Si nous élargissons le cercle**®

, 1l faut mentionner plusieurs autres
panneaux peints, considérés comme plus ou moins proches selon les époques. Karin Janecke
note que la Crucifixion au Dominicain [fig. 15] a «souvent été vue comme une ccuvre
préparatoire » au Paradiesgartlein®**, ce que contredit trois ans plus tard Ellen Beer: le

tableau « appartient a un groupe stylistique qui n’est pas celui a partir duquel celui du

8 |LOoRENTZ 2008, p. 65.

*9 Nous suivons dans un premier temps LORENTZ 2008, p. 61-64. Un tableau récapitule en annexe I’ceuvre
élargi du Maitre.

0 STANGE 1970, p. 19.

1 ph_ orentz dans CAT. STRASBOURG 2008, p. 167 pour les lignes qui précédent.

2 | oRENTZ 2008, p. 71.

#53 A partir d’ici nous ne suivons pas forcément I’avis de Ph. Lorentz.

% Elle ne prend pas réellement parti : « als Vorstufe fir die Werke des Frankfurter Paradiesgartlein-
Meisters wird vielfach die Colmarer Kreuzigungstafel angesehen » (JANECKE 1964, p. 131).
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Paradiesgartlein s’est développé »**°. Aujourd’hui la Crucifixion est attribuée a Hermann
Schadeberg, qui est « vers 1400-1420 1’un des principaux artistes de Strasbourg », ou il « jouit

456

de toute évidence d’une grande considération » . Werner Noack estime tres proche, mais

tout de méme « a part » des autres ceuvres la « charmante petite Sainte Famille [fig. 16] » de

Berlin®’; il ne semble pas avoir été suivi*® .

Deux autres peintures sur bois, qui a notre connaissance n’avaient pas encore €t€¢ mises
en relation avec le Maitre du Paradiesgartlein, ont été exposées a Strasbourg en 2008. La
premiere est un panneau [fig. 14] découvert en 2005 & Sélestat et représentant un ange
musicien. Il est en trés mauvais état, ayant servi de support a un plancher. Mais I’on devine au
Verso trois scenes, une Nativité, une Adoration des Mages et le Massacre des Innocents : il
s’agit d’un panneau de retable que I’on peut dater des années 1420. Or « les figures de Marie,
en particulier dans I’Adoration des Mages, attestent du rayonnement du style du Maitre du
Paradiesgartlein ». La seconde ceuvre, le Reliquaire des saints Lucius et Emerita [fig. 13],
présente sur les gables deux figures en buste peintes a tempera. Avec son « double menton
fuyant », sa « minuscule bouche en cceur » et ses doigts fins, la jeune fille ressemble comme
une sceur aux Vierges de Soleure et de Tennenbach, si bien que « ces rapprochements
stylistiques permettent de supposer qu’il s’agit ici d’une ceuvre exécutée par un artiste dans la

mouvance du Mattre du Paradiesgartlein dans les années 1430-1440 »*°.

Kurt Bauch a, le premier, remarqué des gravures qui lui ont semblé étre également de
la main du Maitre du Paradiesgartlein, dont elles ont «la fraicheur et le caractére
particulier »* : une Vierge & la rose dans un jardin clos [fig. 18] qui était collée dans un
livre de prieres allemand de Colmar, La Vierge et [’Enfant [fig. 17] et une « carte » de Nouvel

An [fig. 19] représentant I’Enfant Jésus assis tout nu sur un coussin, entouré d’un phylactére

5 Die Kolmarer Kreuzigung gehért einer anderen Stilgruppe an, aus der heraus sich diejenige des
Paradiesgdrtleins nicht entwickelt hat* (BEER 1965, p. 124, note 335).

8 \/oir Ph. Lorentz dans CAT. STRASBOURG 2008, p. 36-53, p. 48 pour la citation.

T Mehr fiir sich steht vorliufig die reizende kleine Heilige Familie in Berlin“ (NOACK 1951, p. 111). Ce
petit panneau avait déja été rapproché du Paradiesgéartlein par G. Hartlaub, sans que ce dernier ne I’attribue au
méme peintre, ni d’ailleurs a la méme école (HARTLAUB 1947, p.14).

8 Malgré des divergences de style, la fraicheur de ce panneau, qui montre des anges aidant Joseph a réparer
le toit et les servantes a préparer le bain de I’Enfant, n’est pas a notre avis sans rappeler celle du Paradiesgértlein
et d’autres ceuvres du Maitre. On y voit, selon E. Panofsky, « le premier et le plus élégant rideau de bain de
I’histoire » (voir EORSI 1984, pl. 7).

9 ph, Lorentz dans CAT. STRASBOURG 2008, p. 185 et 181-183. A notre connaissance, le panneau du
retable est toujours en cours de restauration, une restauration qui s’annonce délicate.

0 pour une étude approfondie voir BAUCH 1932, dont s’inspire ce passage.
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proclamant « ich habe dz Kriigel in min’ hat ghick heil Giich gesat »***. L’auteur met en garde
contre un rejet hatif des gravures en raison de leur dessin plus grossier que celui des panneaux
peints : au début du XV°® siécle elles n’étaient pas encore, comme plus tard a Ulm et
Nuremberg, I’ceuvre de spécialistes, mais creusées dans le bois par les menuisiers*®?. Gustav

%53 Werner Noack ces arguments « convaincants »*** ;

Hartlaub estime la chose « prouvée »
Karin Jénecke considere comme possible que certaines de ces gravures soient de la main du
Maitre lui-méme, au méme titre que la Vierge aux fraisiers*®. Dietmar Liidke ne mentionne
que La Vierge et I’Enfant, sans se prononcer sur son attribution*®. Bodo Brinkmann et
Stephan Kemperdick rejettent franchement [Dattribution au groupe stylistique du
Paradiesgartlein des gravures « plusieurs fois citées, mais ne reposant que sur de grossiéres
similitudes de motif »*’. Philippe Lorentz estime a contrario que pour La Vierge et I’Enfant
et la Vierge a la rose dans un jardin clos le modele suivi peut « fort bien avoir été un petit
tableau de dévotion du Maitre du Paradiesgértlein ou d’un peintre dans son sillage, comme le
Maitre du retable de Tennenbach », et ajoute au corpus deux jeux de cartes. Le premier est
attribué¢ a ’'un des premiers graveurs en taille-douce, que 1’on nomme le Maitre des Cartes a
jouer ; les figures du cartier, notamment Dames d’hommes et femmes sauvages et Dame de
daims et cerfs [fig. 25], « rappellent les physionomies du Maitre du Paradiesgartlein, dont
elles prolongent le style avec des inflexions plus picturales », si bien que 1’on peut estimer
que le graveur travaillait « dans le sillage » du Maitre. Le second jeu [fig. 26], le plus ancien

conservé, n’est pas gravé mais peint, et « ’omniprésence de 1’or et une gamme chromatique

%61 ) a premiére est conservée a la bibliothéque municipale de Colmar, les deux autres & la BnF. Le texte de
la carte, rédigé en alsacien, peut se traduire approximativement ainsi : « j’ai une petite cruche dans ma main, que
vous soient envoyés bonheur et santé ».

“Z || en nomme encore deux, un Martyre de sainte Apolline [fig. 20] (conservé & la bibliothéque
universitaire de Bale) et une Annonciation [fig. 21] qui est a la fois une gravure et un dessin a la plume (a la
BNU de Strasbourg). Mais leur rapport au Maitre du Paradiesgartlein est jugé plus ténu.

3 HARTLAUB 1947, p. 11.

% “4n die Malereien hat Kurt Bauch iiberzeugend eine Gruppe von Holzschnitten angeschlossen“ (NOACK
1951, p. 112).

465 ., Fiir Colmar sprechen die von Kurt Bauch zusammengestellten Holzschnitte, die dem Meister selbst
zugeschrieben werden konnen oder jedenfalls in Zusammenhang mit diesem zu bringen sind“ (JANECKE 1964,
p. 225, note 667).

%8 HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 17. C’est aussi celle que K. Bauch estime la plus proche du
Paradiesgartlein.

7 Die mehrfach wiederholte, allein auf groben Motivihnlichkeiten beruhende Zuweisung von
Holzschnitten konnte jiingst widerlegt werden “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 109).
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brillante et raffinée renvoient sans doute a un destinataire de haut rang » ; dans ce jeu aussi
68

« les visages enfantins de plusieurs Dames évoquent 1’art du Maitre du Paradiesgirtlein ».*

Un dessin a également été rapproché du Maitre. Bodo Brinkmann et Stephan
Kemperdick, qui rejettent les gravures, considérent par contre possible I’attribution d’un petit
dessin a la plume [fig. 24] représentant une jeune fille coiffée d’un turban, assise sur le sol et
lisant, sa robe en corolle autour d’elle*®. La parenté du personnage, en particulier du visage,
avec la Vierge du Paradiesgértlein, donne a penser que du moins le modéle — car il semble
que ce dessin copie une peinture — «doit avoir appartenu a [’entourage du
Paradiesgartlein »*°. Gustav Hartlaub considérait déja que ce dessin « plein de finesse »
devait avoir été réalisé « non loin de notre Maitre »*"*. Philippe Lorentz est plus affirmatif : la
Jeune femme assise, feuilletant un livre «se rattache résolument au Maitre du
Paradiesgartlein » en raison de ses joues pleines, son nez droit, son front bombé ; mais
surtout, « le caractere précieux des doigts inarticulés feuilletant le livre fait écho a la gestuelle
de Marie dans le jardin de Francfort ». Il faut toutefois noter que les larges plis de la draperie
renvoient davantage au Maitre des Cartes a jouer. L’auteur ne pense pas que ce dessin soit la
copie d’un tableau, mais qu’il pourrait, au contraire, «é&tre un modele utilisé dans
I"atelier »*72,

Pour ce qui est des miniatures, Ellen Beer pense que [’atelier du Maitre du
Paradiesgértlein aurait également réalisé des miniatures, notamment un Saint Jean [fig.
23] qui était collé dans le livre de priéres d’une moniale. Elle cite aussi le Spiegel des lidens
cristi (Miroir de la souffrance du Christ) [fig. 22], daté du début du XV® siécle*” auquel

Karin Jénecke a consacré 1’année précédente un article. « A premiere vue, il ne semble exister

entre les deux ceuvres que des différences ». Puis on s’apercoit de leur parenté, « plus spatiale

%8 Pour caractéristiques qu’elles soient, ces cartes ne sont citées qu’a titre d’exemple ; on en posséde
environ 70 du premier jeu, 49 du second (voir pour les lignes qui précedent Ph. Lorentz dans CAT. STRASBOURG
2008, p. 174, 176-179).

%9 | e dessin est conservé a la Staatliche Graphische Sammlung de Munich.

0 Lediglich die in Miinchen aufbewahrte Zeichnung eines hockenden lesenden Madchens mit Turban ist
hinsichtlich der Figurenbildung und vor allem des Gesichtstyps so verwandt, dass zumindest das Vorbild des
Minchner Blattes — das offenbar ein Gemaélde kopiert — in den Umkreis des Paradiesgartleins gehdrt haben
muss, und zwar tendenziell als eine relativ spdte Arbeit.“ Les auteurs soulignent que ces ressemblances sont
malgré tout insuffisantes pour voir dans le dessin — qui a été considéré un temps comme une esquisse du
Paradiesgartlein — la main du Maitre lui-méme (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 109, texte et note 74).

4L Schlieplich ist eine feine Handzeichnung aufgetaucht, die nach ihrer ganzen Art nicht weit von unserem
Meister entstanden sein muss‘ (HARTLAUB 1947, p. 11). Faute de précisions de ’auteur on ne peut que supposer
qu’il parle du méme dessin.

2 ph. Lorentz dans CAT. STRASBOURG 2008, p. 174.

% D aprés les priéres de ce livre, cette moniale aurait été une Dominicaine (BEER 1965, p. 124-125).

93



que temporelle », et il saute aux yeux que plusieurs personnages, dessinés a la plume,
présentent des ressemblances frappantes avec ceux du tableau de Francfort en particulier,
notamment 1’ange du Baptéme [fig. 22 c] et I’archange Gabriel de 1’Annonciation [fig. 22 b]

de I’archange saint Michel, et la musicienne de la Vierge de la Sainte Famille [22 g]*™.

A mesure que ’on s’éloigne, «les frontieres s’estompent entre des ceuvres d’art
voisines et le weicher Stil en général des quatre premiéres décennies du XV® siécle »*™. II
nous faut cependant citer les vitraux et trois sculptures en ronde-bosse, sans lesquelles le
corpus ne serait pas complet. Ellen Beer souligne dans un article combien le Maitre qui réalisa
les vitraux de Staufberg [fig. 27], méme s’il « n’atteint en aucune fagon le niveau artistique
qui caractérise dans une large mesure le groupe du Paradiesgartlein », a cependant «en
commun avec lui ce sens enfantin et naif, cette insouciance dans 1’exposition et cette fraicheur
de la coloration ». Bien que cela n’ait « pas été pris en compte jusqu’ici », les visages des
vitraux, notamment ceux de I’Annonciation, de la Visitation, de 1’Adoration des Mages [fig.
27 a] et de la Circoncision montrent les mémes joues pleines, la petite moue et les « grands

eux étonnés, surmontés d’une tendre paupiére arrondie » qu’Alfred Stange estime
9

caractéristiques du Maitre du Paradiesgartlein®’®.

Un certain nombre de Vierges ont été exposées dans ce contexte a Strasbourg en 2008,
dont deux nous paraissent concerner notre dossier. La Vierge a [’Enfant [fig. 28], une
sculpture en noyer polychrome, qui ne mesure que 45 cm, a déja été rapprochée en 1957 des

ceuvres du Maitre du Paradiesgértlein « tant par la fraicheur poétique et ’intimisme qui s’en

4 Auf den Zusammenhang der Colmarer Hs. mit Werken des Paradiesgdrtlein-Meisters und besonders mit
der Tafel in Frankfurt wies schon 1. Schroth hin. [...] So scheinen zwischen den beiden Werken zunachst nur
Unterschiede zu bestehen. Eine Gegenuberstellung [...] zeigt uns aber doch, dass der Grundton, der sich
weniger aus einer zeitlichen als aus einer ortlichen Nihe erkliren ldsst, verwandt ist* (Voir JANECKE 1964,
p. 131-133). Aprés avoir consulté 1’original du manuscrit a la bibliothéque de Colmar, nous sommes convaincue
du bien fondé de cette affirmation. Nous trouvons aussi particulierement proche la Sainte Famille, que
K. Jénecke nomme Marie au rouet, mais pour une autre raison : I’Enfant Jésus y tourne le foret avec le méme
geste et le méme enthousiasme enfantin que met I’Enfant du Paradiesgartlein a manier les plectres. Nous
pensons par ailleurs que la premiére et la derniére miniatures de 1’ouvrage sont d’un grand secours pour
I’interprétation générale du Jardin de Francfort, que nous traiterons en conclusion.

4> Einige weitere Blitter sind moglicherweise in einem noch weiteren Umkreis des Meisters entstanden,
doch verschwimmen da schon die Grenzen gegen benachbarte Kunstweisen und den allgemeinen ,weichen’ Stil
der ersten vier Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts* (BAUCH 1932, p. 169-170). Cette remarque faite au sujet des
gravures nous parait applicable a tous les supports.

46 Die Chorverglasung von Staufberg stellt ein bisher nicht beriicksichtigtes Glied inner halb jener
oberrheinischen Gruppe von Tafelbildern und Handschriften dar [...].Wenn der Meister von Staufberg auch
keineswegs das kunstlerische Niveau erreicht, das der Paradiesgartlein-Gruppe weitgehend eigen ist, so hat er
doch jenen kindlich naiven Sinn, die Unbekiimmertheit des Vortrags und die frische Farbigkeit mit ihr
gemeinsam. [...] Unter hoher Stirn liegen grofle, staunende Augen, iiberwdlbt von einem zarten Lid*“ (BEER
1965, p. 123-124). Bien que nous n’ayons pas eu acces a tous les vitraux, et malgré des différences dues sans
doute en partie aux différences de support, nous souscrivons a ce rapprochement.
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dégagent que par les types physiques des personnages ». Cécile Dupeux y ajoute la parenté
avec la Vierge du Doute de Joseph [fig. 6 b]. Une autre Vierge a I’Enfant [fig. 29], celle-ci en
terre cuite partiellement vernissée, ne mesure que 19 cm et ne comporte plus que Marie : le
matériau fragile fait que cette technique, « pratiquée dans le Rhin supérieur a la fin du Moyen
Age, est largement méconnue ». On ne sait donc pas si I’Enfant ressemblait a celui de
Francfort, mais la douceur du modelé et «la posture légerement penchée » de la Vierge
rapprochent cette petite statue des ceuvres attribuées au Maitre du Paradiesgirtlein ou a son
entourage. L’Enfant Jésus dans le jardin de Paradis [fig. 30], une petite sculpture en albatre
polychrome de 22 cm de haut, figure le Christ Enfant nu, assis dans un jardin clos figuré par
un plessis. « Le charme de cette scéne d’une grande spontanéité rejoint la fraicheur et
I’intimisme des compositions du Maitre du Paradiesgértlein et de son cercle ». L’attitude en
particulier de cet Enfant penché vers le panier qu’il tient entre ses jambes a été rapprochée de
celle de I’Enfant au psaltérion.”’”” De toutes les ceuvres dont on ne sait si elles sont a
rapprocher du Maitre lui-méme ou d’une influence plus ou moins directe, celle-Ci nous
semble la plus proche, ne serait-ce qu’en raison de la tendresse qui transparait non seulement
dans le geste et la mimique de 1I’Enfant, mais aussi dans les arbres stylisés qui se penchent

vers lui comme pour jouer.

4 Un commanditaire mysterieux

Faute de renseignements sur le peintre, on pouvait espérer que des indices
permettraient de cerner le commanditaire, et ainsi au moins de dater le tableau, de savoir
quelle a été la commande, et de la qui sont les personnages et ce que symbolisent les objets,
les fleurs et les oiseaux. Mais « le Paradiesgéartlein nous a été transmis sans la moindre
indication sur son contexte originel, il manque tous les reperes sur sa provenance et sa
fonction premiére »*"® La datation toutefois s’est faite de plus en plus précise, et il ressort de
bon nombre d’études que le tableau pourrait avoir été commandé par et pour une ou des

Dominicaines.

" C. Dupeux dans CAT. STRASBOURG 2008, p. 173, 175, 184 pour tout ce paragaraphe.

48 Das Frankfurter Paradiesgértlein ist ohne den geringsten Hinweis auf seinen urspriinglichen Kontext
iiberliefert, jeder dufere Anhaltspunkt zu seiner Herkunft und seiner ehemaligen Funktion fehit* (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 102-103).
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a Une datation de plus en plus précise

Les premiers auteurs étaient péremptoires dans les attributions de telle ou telle ceuvre
au Maitre du Paradiesgirtlein, y compris de la plaque de buis qui a aujourd’hui « rajeuni » de
quatre siécles ; nous avons vu que 1’on est devenu beaucoup plus prudent. La datation du
tableau semble avoir suivi le chemin inverse. Franz Kugler estime suffisant de mentionner
comme date « I’époque de Stefan »*”°. Ludwig Scheibler et Carl Aldenhoven notent « autour
de 1400 »*®, ce qui peut étre assez flou*®'. Dans les décennies qui suivent, la datation varie
entre 1400 et 1420. Heinrich Kohlhausen se démarque en proposant 1440, car il considere que

la plaque de buis a été réalisée dans le sillage du Paradiesgartlein vers le milieu du siecle.

6482 9483

Gustav Miinzel en 1956™“, Marie-Claude Rousseau en 199 préférent ne pas prendre parti
dans une affaire qui leur parait peut-étre secondaire et notent « début du XV* siécle », tout
comme Hubert Haddad dans son texte, alors que la légende énonce a contrario une date

précise, 1415

. Gertrud Roth-Bojadzhiev envisage que le tableau ait pu étre peint « entre la
fin du XIV® siécle et 1410 »*®. Mais dans I’ensemble, a partir des années 1950, la datation se
resserre autour de la deuxiéme décennie du XV* siécle. Robert Suckale qui, en identifiant le
Maitre du Paradiesgdrtlein & Hans Tiefental, s’est vu contraint de déplacer la datation usuelle

«autour de 1420-1430 »*® n’a pas été suivi.

Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick consacrent au sujet tout un paragraphe, ce
qui est rare. Les analyses dendrochronologiques permettent d’envisager les années 1400, mais

87 est de

n’interdisent évidemment pas une date postérieure. La cuirasse de saint Georges4
celles que portaient déja les soldats a la fin du XIV® siécle. Mais « le riche arrangement du
lieu, de méme que les vétements qui s’étalent en plis fluides, appartiennent tout a fait au

weicher Stil, ou Gothique International, développé, tel qu’il est trés joliment représenté — sans

478 ., Ein liebliches miniaturartiges Bildchen aus der Zeit des Stefan* (KUGLER 1847, p. 249).

*%0 SCHEIBLER, ALDENHOVEN 1896.

81 « Vers 1400 » englobe encore plusieurs décennies pour W. Pinder : « ein wahres Musterbeispiel fir
Kunst um 1400 » (p. 216) est précisé p. 220 par « sie mag [I’Annonciation de Winterthur] um 1430 entstanden
sein, und auch das Paradiesgartlein ist davon nicht weit entfernt » (PINDER 1952).

82 MUNZEL 1956, p. 14.

8 ROUSSEAU 1999, exergue.

4 HADDAD 2000, p. 39-40. Peut-étre un stagiaire de la maison d’édition a-t-il cru bien faire en calculant la
moyenne entre 1410 et 1420?

485 Zwischen Ende des 14. Jhs. und 1410 datiert* (RoTH-B0oJADZHIEV 1985, p. 36).

%8 « 11 est généralement convenu de dater le Jardinet du Paradis autour de 1410. Mais on a omis jusqu’ici le
livre sur le jeu d’échecs de la bibliothéque d’Etat de Baviére, a Munich, enluminé en 1414 dans ’atelier de
Tiefental. [...] La parenté entre la conception des figures et les tableaux de Tiefental est évidente. Mais en raison
des plis plus ou moins angulaires et brisés du tableau, sa date devrait étre plus tardive, plutdt autour de 1420-
1430, conformément & la chronologie des ceuvres franco-flamandes » (SUCKALE 1998 a, p. 64).

" Nous nommerons provisoirement ainsi I’homme assis au premier plan.
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parenté directe — dans les célébres pages du calendrier des Tres Riches Heures des fréeres
Limbourg vers 1415 ». En somme, « la datation du panneau de Francfort autour des années
1410 / 1420 apparait justifiée »*¢.

b Du c6té de chez les Dominicaines

« Une tension, voire une oscillation entre thématique religieuse et profane a souvent
été constatée »*°, ce qui n’est pas le cas de tous les Jardins clos. Peut-étre la question du
commanditaire a-t-elle de ce fait peu retenu I’attention des auteurs, d’autant plus qu’il est
difficile de faire la part entre commanditaire et destinataire*®. Gustav Miinzel insiste sur la
symbolique raffinée du tableau ; « mais déja la contemplation du premier niveau, celui du
visible, donnait accés & une image compréhensible, & un rare délice »*** : était-ce un cadeau ?
Pour Werner Loeckle, cette symbolique subtile est sans doute le fait d’un Rose-Croix, en tout
cas d’un « initié » ; mais lui aussi souligne a quel point la paix qui se dégage du tableau est

bienfaisante : qui donc a commandé le Paradiesgartlein, et pour qui ?

Roland Recht et Albert Chételet inscrivent le tableau « a mi-chemin entre le sacré et le
profane » ; la source serait bien le hortus conclusus, mais le peintre aurait libéré les
personnages de toute mystique, faisant de la scéne un jardin d’amour légerement modifié,
commandé par un prince ou un haut dignitaire d’Eglise*®?. Gustav Hartlaub raille Josef
Strzygowski qui affirme que le tableau « n’a pas 1’air d’avoir été une commande religieuse, ni
méme d’étre redevable d’une influence d’Eglise » ; mais lui-méme rejette 1’idée « d’une secte,
ou méme d’une communauté orientée vers la mystique ». Le sujet était « familier dans la

poésie courtoise », et le Paradiesgartlein a peut-étre orné la chambre d’une dame, ou « la face

“8  Die reiche Ausgestaltung des Schauplatzes sowie die sich ausbreitenden, weich fliefenden

Gewandungen gehdren ganz dem entwickelten Weichen oder Internationalen Stil an, wie er — ohne direkte
Verwandtschaft — sehr schon in den berlhmten Kalenderbildern der Trés Riches Heures der Brider Limburg
gegen 1415 auftritt. In Ermangelung eines kiinstlerisch nahestehenden datierten Vergleichsstiicks lassen die
verschiedenen Indizien eine Datierung der Frankfurter Tafel auf etwa 1410/1420 gerechtfertigt erscheinen
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 103). Ph. Lorentz ne revient pas sur cette datation.

* Hiufig wurde ein Schwanken oder zumindest eine Spannung zwischen religiéser und weltlicher
Thematik konstatiert” (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 100).

0 G, Hartlaub insiste sur les deux composantes, « Besteller und Bestimmungsort » (HARTLAUB 1947,
p. 25).
491 ,Aber schon die erste, die sichtbare Schicht, gab ein fiir die Betrachtung verstindliches, ungemein
wohltuendes Bild ab. “ L’auteur souligne que ce n’est pas le cas de tous les tableaux : on ne saurait prétendre par
exemple la méme chose de L’Allégorie religieuse de Bellini (MUNZEL 1956, p. 22).

92 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 102.
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49 Drautres auteurs voient

intérieure du couvercle d’un précieux coffret offert en cadeau »
malgré tout dans le tableau, certes particuliérement fin et travaillé, une ceuvre de dévotion®®,
« Ce petit verger abrite davantage qu’une société¢ de chevaliers par une heure ensoleillée. Il
abrite une sorte de Sainte Conversation »*°. Pour Werner Loeckle, le peintre nous invite &
contempler la Pentecote*®®.

Robert Suckale s’est particulierement intéressé au sujet. Il considére comme a peu pres
acquis que le commanditaire était un religieux, ou plutdt une religieuse : « Ce n’est peut-étre
pas un hasard si tant d’ceuvres de Tiefental et de son cercle semblent avoir été destinées a des
couvents de femmes » ; les deux tableaux de Strasbourg ont probablement été exécutés pour
des Dominicaines, la Vierge de Soleure pour les Cisterciennes de Gottstatt, les fragments du
manuscrit de Nuremberg pour des Franciscaines. D’autre part, « ce sont surtout les couvents
de femmes qui portaient le patronyme de ‘Jardin de la Vierge’ (Mariengarten) ou de Maria in
horto ». Enfin, « en insistant moins sur la maternité de la Vierge que sur sa sapientia et son
studium le tableau s’oppose a toute tendance a réduire le studium des femmes. Les saintes
femmes occupent une position plus importante et — sur le plan héraldique — supérieure »*".
Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick sont tout a fait de cet avis. Contrairement a 1’'usage
de I’époque, tous les personnages ne sont pas identifiables : ce « phénomene unique » donne a
penser que le panneau était destiné a la dévotion d’un groupe, chacun pouvant — pour autant
que cela corresponde a la mentalité de I’époque — y trouver son saint patron ; trois des quatre
personnages en question « étant de sexe féminin, tout invite a imaginer le groupe de
spectateurs supposés dans un couvent de religieuses. Cela est corroboré par le poids donné

aux saintes dans la composition d’ensemble et aussi par la visibilité de leurs taches »*%,

498 ,,Als Besteller und Bestimmungsort nehmen wir keine Sekte, auch keine besondere, mystisch gestimmte

Gemeinschaft an“. L’auteur n’est certes pas aussi péremptoire que J. Strzygowski, qui nie au tableau toute
symbolique chrétienne (HARTLAUB 1947, p. 25).

4 \/ETTER 1965 (p. 102), HARTWIEG, LUDKE 1994 (p. 79).

5 Dieser kleine Baumgarten umschlieft mehr als die Sonnenstunde einer ritterlichen Gesellschaft. Er
umschlieft eine Art Santa Conversazione “ (HENNEBO 1962, p. 132).

8 Was wiire das anders als die Pfingstdurchgeistung ?“ (LOECKLE 1976, p. 72).

7 SUCKALE 1998 a, p. 63-64.

8 Natiirlich ist dieses einzigartige Phinomen schwer zu erklaren. [..] lhre Namenlosigkeit kénnte
vielleicht die Mdglichkeit geboten haben, sie personlich zu individualisieren, sie z. B. als die eigene
Namenspatronin anzusprechen. Dies wirde voraussetzen, dass die Tafel weniger einer einzelnen Person als eher
einer ganzen Gruppe zur Andacht dienen sollte. Ob die vorgeschlagene Interaktion um 1400
mentalitatsgeschichtlich moglich ist, bedarf allerdings noch der Uberpriifung. Da drei der vier fraglichen
Figuren weiblichen Geschlechts sind, liegt es nahe, die hypothetische Betrachtergruppe in einem Frauenkloster
zu vermuten. Daflir sprechen weiterhin das Gewicht, das den weiblichen Heiligen in der Gesamtkomposition
zukommt, sowie ihre auffiilligen Tdtigkeiten (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 117). Notons au passage la
prudence des auteurs quant a I’appréciation des mentalités au début du XV°® siécle.
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André Girodie affirmait déja presque un siécle plus tot que le tableau est « d’origine
dominicaine : la Régle mystique de 1’Unterlinden de Colmar en fait foi. ». L’Annaliste des
Dominicains de Colmar relate vers 1400 des apparitions de Dieu d’une grande puissance de
suggestion, a laquelle « les Dominicains associaient un sentiment exquis de la nature : le
méme Annaliste peuple ses récits d’histoires de cigognes, de ramiers et de roses qui animent
et embaument le jardin du couvent de Colmar ». A cela s’ajoute que les Dominicains étaient
cultivés et amateurs d’art: en 1270, le supérieur des Dominicains de Strasbourg, Hugo

% Alors, faut-il chercher du coté des

Ripelin, était «orateur, musicien et peintre »*
Dominicaines, particuliérement des moniales d’Unterlinden, pour la plupart issues de la

noblesse et connaissant la poésie courtoise ?

Si le tableau est une vision, un voyage iter ad paradisum ainsi que 1’affirme Gustav
Hartlaub, il peut avoir eu pour finalit¢ d’entretenir le souvenir d’une expérience aussi
précieuse ; il peut étre aussi un cadeau d’un chevalier a sa dame, une maniére délicate de lui

faire part de son chemin intérieur"®

. Que la commanditaire — ou la destinataire — ait été
religieuse ou laique, il s’agissait certainement d’une dame de haut rang, et lettrée, car
« I’identité des saints est plus ou moins codée, reconnaissable seulement par des personnes
informées. [...] Le choix des saints Georges et Oswald milite également en faveur d’une

dame de rang élevé »™*

. Mais cette femme pouvait finalement étre aussi bien « une abbesse
qu’une haute dame éprise de spiritualité »*°%. Sans nier que maints détails dans le tableau,
notamment «la place prépondérante des figures féminines dans [’économie de la
composition » et « leur positionnement a dextre » donnent a penser qu’il a ét¢é commandé par
une femme, Philippe Lorentz, qui ne se prononce pas sur le statut religieux ou laic, note que
« la possibilité d’'une commande masculine ne peut pour autant étre exclue, dans la mesure ou
les seules figures du tableau que 1’on peut nommer sont saint Michel et saint Georges ».
Laissant la question ouverte, il souligne que «le commanditaire ou la ‘commanditrice’ de
cette ceuvre était capable d’une grande subtilité¢ dans ses choix esthétiques »°%3 Peut-étre faut-

il voir dans le Paradiesgartlein une réminiscence des petits jardins [fig. 216 b] que

confectionnaient les moniales avec du fil d’or et d’argent, des pierres précieuses et des perles

*° GIroDIE 1911, p. 27, 31-35, 63-66.

0 HARTLAUB 1947, p. 25. L’auteur nous raméne également aux Dominicains par un sermon « du haut
Moyen Age », sans autre précision, qui pourrait avoir influencé la représentation de la vision du chevalier
(p. 2510)1

SUCKALE 1998 a, p. 67.
%02 Eine Abtissin oder eine hohe geistlich gestimmte Dame* (SUCKALE 1998 b, p. 177).
%% | ORENTZ 2008, p. 57.
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pour abriter des reliques®™

. Que la personne qui priait devant le Paradiesgartlein ait été une
religieuse, ou seulement une femme pieuse, ou encore un homme, clerc ou laic, elle y a « sans

doute retrouvé la splendeur de son propre jardin »*.

B Huit personnages dans un jardin clos

Ce jardin «entouré d’un mur couronné de créneaux »%°, c’est de haut que, selon la

7 il nous est donné de le contempler®. Mais est-il

coutume picturale du XV° siécle
réellement « entouré » ? L’ceil ne compléte-t-il pas ce qu’il voit par ce que 1’esprit connait ou
imagine, les murailles symbolisant dans les Jardins clos la virginité de Marie ? Elle n’est ici
pas représentée seule, ni méme avec seulement son Enfant. On connait bien d’autres
représentations de la Vierge entourée d’anges, parfois de saints, généralement jeunes et tres

%% Mais I’identification de ces saints ne fait pas ’unanimité>'®. Tous sont décrits en

beaux
liaison avec un objet ou un animal, sans qu’on puisse dire avec certitude s’il faut voir 1a un
moyen traditionnel d’identification. Pour Gustav Miinzel, «cette retenue dans la
représentation des attributs s’explique par I’atmosphére générale du tableau et son caractére
idyllique, qui sert de contrepoint au profond sérieux qui sous-tend le sens second »**.

Aprés avoir examiné les différentes interprétations du jardin, nous porterons notre
attention vers les personnages. L’enfant est le seul nimbé, le seul aussi dont I’identification
fasse I’unanimité®*?. Partant du postulat que cet enfant est la figure centrale du tableau, nous
le considérerons en premier. Viendront ensuite les autres personnages en commencant par les
plus proches de lui, les femmes de droite a gauche, les hommes de gauche a droite. La femme

dont I’enfant effleure le manteau est presque toujours identifiée a la Vierge Marie. La

504 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 118.

505 ExRsI 1984, pl. 30.

506 ,Invon zinnengekronter Mauer umschlossenem Garten sitzt Maria* (JANITSCHEK 1890, p. 212).

%07 Cette « perspective aérienne » est une caractéristique de 1’art gothique (voir VILLELA-PETIT 2004, p.76).

%08 Man sieht [...] von oben hinein* (BAUCH 1932, p. 165).

%9 Cela est particuligrement vrai des femmes jusqu’au début du XVI® siécle: «il y a eu jusqu’alors,
notamment en ce qui concerne les femmes revétues d’un réle dans I’histoire du salut, comme un tabou de la
représentation de la vieille femme, qui n’a pas été levé d’un coup par les audaces de Giotto » (BOESPFLUG 2002,
p. 34).

0 'Die Bestimmung der Heiligen ist nicht ganz eindeutig” (ULLMANN 1981, p. 235). Pour les
représentations usuelles des saints cités, on pourra se reporter en particulier a La Bible et les saints (DUCHET-
SUCHAUX, PASTOUREAU 1994), au Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten (KELLER 1987)
ou encore au LCI. Nous proposons en annexe plusieurs fiches et tableaux récapitulatifs.

S Diese Zuriickhaltung in der Wiedergabe von Beigaben erklirt sich aus der Gesamtstimmung des Bildes
und seinem idyllischen heiteren Charakter, der als Gegensatz dient zu dem tiefen Ernst des zugrundeliegenden
zweiten Sinnes “ (MUNZEL 1956, p. 22, note 26).

*12 Nous avons vu que W. Loeckle, qui se démarque, tire cependant I’interprétation du Moi (Ich) de Jesus
Christus.
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musicienne, la cueilleuse et la femme a la fontaine ont donné lieu a débat. Presque tous les
auteurs voient saint Michel dans I’ange, qui « fait partie du groupe des hommes »**3, et saint
Georges dans le chevalier assis. Le plus mystérieux de tous les personnages est 1’homme
debout, dont on ne sait s’il faut considérer comme un attribut 1’arbre auquel il s’accroche, ou

bien sa collerette, ou encore 1’oiseau noir a ses pieds, lui-méme sujet de controverse.

1 Un hortus conclusus clos par deux cotés

«Le Jardinet du Paradis est une paraphrase trés originale d’un théme dont
I’iconographie était encore peu stable : 1’hortus conclusus, c’est-a-dire la représentation des
titres d’honneur de la Vierge, de son Immaculée Conception, sa Virginité, etc., tels qu’on les
trouve rassemblés dans la litanie laurétane »*'*. Le théme du hortus conclusus traverse
presque tous les commentaires. Mais le Paradiesgéartlein est aussi tour a tour, outre une vision
du Paradis, un jardin enchanté, un jardin d’amour courtois, une mise en images de la mystique

rhénane, et parfois tout cela a la fois.
a Le Paradiesgartlein est-il un Jardin clos ?

« Tu es un jardin verrouillé, ma sceur, 6 fiancée ; une source verrouillée, une fontaine
scellée ! » : les versets du Cantique ont été interprétés par les Péres de 1’Eglise comme une
préfiguration de la conception virginale de Jésus, puis de I'Tmmaculée Conception®®. Tl n’est
donc pas étonnant que les auteurs voient dans la muraille crénelée qui borde le
Paradiesgartlein une protection particulierement efficace qui « ferme contre le monde

°17 et au « modeéle trés ancien de la pure virginité »*%.

extérieur »*'® en référence au Cantique
Pour Jorg Zink, cette relation du Cantique a la « langue des images du Paradiesgartlein est

probable » ; mais elle n’est « clairement reconnaissable qu’ici et 1a »**°. Bodo Brinkmann et

13 Der Engel, der zur Gruppe der Ménner zihlt” (ZINK 1965, p. 5). Effectivement, cela ne va pas de soi.

> SUCKALE 1998 a, p. 64.

%« Tu es un jardin verrouillé, ma sceur, 6 fiancée ; une source verrouillée, une fontaine scellée! Tes
surgeons sont un paradis de grenades, avec des fruits de choix : le henné avec le nard, du nard et du safran, de la
cannelle et du cinnamome, avec toutes sortes d'arbres a encens ; de la myrrhe et de l'aloés, avec tous les baumes
de premiére qualité. (Elle) Je suis une fontaine de jardins, un puits d'eaux courantes, ruisselant du Liban ! »
(Ct 4, 12-15) Le premier a été Origéne (v. 185 —v. 252) : voir son Commentaire sur le Cantique.

518 Der Garten [...] ist mit einer Mauer gegen die AuPenwelt abgeschlossen* (KUGLER 1847, p. 250); ,, der
Rosengarten, den eine Mauer mit Zinnen gegen aufen abschlieft*“ (WOLTMANN, WOERMANN 1916, p. 221).

51" \/oir entre autres HEIDRICH 1909, p. 253 : ,,im Anschluss wohl an eine Stelle des Hohenliedes (4, 12ff) “.

518 Indessen ist der umzdiunte Garten nur das althergebrachte Vorbild der reinen Jungfrauschaft (BEISSEL
1909, p. 373).

19 Einige Beziehungen bestehen sicher zwischen dem ,Hohen Lied’ und der Bildersprache des
,Paradiesgdrtleins’. Aber der Zusammenhang ist nur da und dort deutlich erkennbar“ (ZINK 1965, p. 7).
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Stephan Kemperdick estiment pour leur part que « le jardin de Francfort est fermé de facgon si
insuffisante qu’il est permis de douter de son contenu symbolique dans cette direction ». Les
murailles interrompues associées a ’arbre extérieur, qui pénetre par une branche sur laquelle
est perché un oiseau, «rendent extrémement imagé le caractere franchissable de cette
frontiére ». Or la frontiére est un trait commun & « toutes les images qui traitent — de fagon
claire ou allusive — le théme marial du hortus conclusus, du Jardin Clos comme symbole de la

520

Virginité de Marie »>*. D’autres murailles entourent la Vierge, seule, avec son Enfant ou en

compagnie de saints ou d’anges; l’artiste y ménage parfois une ouverture, invitant le

521

spectateur a participer a la scene®. 1l est plus rare de ne donner a voir qu’un angle du jardin,

« une solution hardie et trés moderne »°%2

. Albert le Grand préconisait de laisser ouvert le
jardin vers le Nord et vers I’Est, mais de I’abriter de murs vers les deux autres points
cardinaux, & cause des vents « tempétueux et impurs et de leur action affaiblissante »°*%. Ces
deux murs doivent aussi avoir une portée symbolique : la conjonction de cette ouverture et de

cette fermeture simultanées sera significative pour la postérité du theme®%,

Il est déja tentant de se demander ce qu’il peut y avoir au-dela des murs. Au moins
aimerait-on savoir quelle vision du Paradis le peintre nous propose a I’intérieur des murailles.
Peut-étre le Paradiesgartlein a-t-il été rogné, comme la La Vierge au buisson de roses
[fig. 94 a] de Martin Schongauer®® ? Peut-étre est-il un panneau d’un ensemble démembré
qui livrera un jour son secret®®® ? Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick rejettent cette

possibilité, « pensable sur le plan iconographique, mais difficilement conciliable avec la

520 ,Das umfassende und begrenzende Element gehért aber wesentlich [...] zu allen Bildern, die das
mariologische Thema des ,hortus conclusus’, des verschlossenen Gartens als Symbol der Jungfrdulichkeit
Mariens behandeln oder anklingen lassen. Der Garten in Frankfurt ist so unzureichend abgeschlossen, dass sein
symbolischer Gehalt in dieser Richtung bezweifelt werden darf* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).

521 \oir par exemple le Triptyque de la Madone au Jardin du Paradis [fig. 51], daté des années 1445 et
attribué a I’atelier de S. Lochner.

%22 Eine kiihne und sehr moderne Losung“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 112).

%23 Nach Norden und nach Osten sei der Lustgarten offen wegen der Gesundheit und Reinheit der hier
einstromenden Winde. Nach der entgegengesetzten Windrichtung aber, d. h. nach Siiden und nach Westen, sei er
geschlossen wegen der Stiirmischkeit, Unreinheit und schwichenden Wirkung dieser Winde * (Cité dans BEHLING
1957, p. 21). Plusieurs auteurs soulignent a quel point le Paradiesgértlein est redevable aux descriptions
d’Albert le Grand : nous aurons 1’occasion d’y revenir.

524 Dieses gleichzeitige Sich-Offnen und Sich-Schliefen ist ein charakteristisches Merkmal eines
Vordergrundraumes (berhaupt und wird auch fiir die weiteren Ausprédgungen des Paradiesgartleins von
Bedeutung sein* (ROTH 1979, p. 49).

525 A notre connaissance, personne ne s’est penché sur cette éventualité.

528 pour R. Krischel, tout donne & penser que la Madone & la roseraie [fig. 54] de S. Lochner était & I’origine
un diptyque, comme celui que H. Memling réalisa presque un demi-siecle plus tard [fig. 62], en s’inspirant
beaucoup de la Madone de Cologne, et qui se trouve a la Pinacothéque de Munich (KRISCHEL 2006).
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composition, surtout le mur qui ferme le jardin & gauche »°*’. Les mémes auteurs doutent du
reste que le tableau de Francfort soit réellement une représentation du paradis : la peinture de
la nature, pour magnifique qu’elle soit, nous offre « des détails qui peuvent difficilement aller
dans le sens d’une paix paradisiaque », en particulier les scénes de chasse et les libellules
maléfiques®®. En réalité, malgré le titre du tableau, peu remis en question, la plupart des
auteurs se penchent moins sur le théme du Paradis que sur le style pictural, I’'image de la
nature ou I’identité¢ de tel ou tel personnage susceptible de donner un nouvel éclairage au
tableau. C’est par ce biais qu’Ewald Vetter nous raméne au Paradis du Paradiesgartlein dans
lequel il voit clairement une ceuvre de dévotion : « demeurer a méditer devant elle et s’abimer
dans le secret de la beauté du Paradis, telle est ’attitude a laquelle on se sent invité par 1’ange

qui, la téte appuyeée dans la main, regarde au-dela de I’image »°2°,

b Le jardin des contes et de I’amour courtois

« Un lyrisme retenu » caractérise la peinture des premiéres années du XV° siécle,
«quelque chose de magique et d’étrange, que rend particuliecrement visible le

Paradiesgartlein de Francfort ».

Comment parler du Paradis autrement que par
métaphore ? Ewald Vetter décrit le Paradiesgartlein comme « un réve de lumiere dans lequel
un monde intact, & la matinale fraicheur, s’ouvre dans la joie de la floraison »3! Lottlisa
Behling s’émerveille de toutes ces fleurs qui s’épanouissent cote a cote, insoucieuses de leur
époque de floraison, comme si la flore des cathédrales avait été « oubliée et a nouveau
découverte »**. Pour Gustav Miinzel, « tous les oiseaux, les papillons et les libellules colorés,

les fleurs innombrables » donnent a ce Jardin Clos avec des saints « une allure de conte »°%,

52T Wahrscheinlich wird es von Anfang an eine Einzeltafel gewesen sein, denn eine Erginzung durch
Fligel ware zwar ikonographisch denkbar, jedoch kaum mit der Komposition, vor allem der links
abschliefenden Mauer, zu vereinbaren* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 103).

528 Aber auch dabei fiihrt die Naturbeobachtung den Kiinstler zur Aufnahme von Details, die gar nicht zum
paradiesischen Frieden passen wollen “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).

529 ,, Vor ihr meditierend zu verweilen und dem Geheimnis der paradiesischen Schonheit nachzusinnen, ist
die Haltung, zu der man sich durch den Engel, der den Kopf in die Hand gestiitzt aus dem Bild herausblickt,
aufgefordert fiihlt“ (VETTER 1965, p. 102).

0 Ein verhaltener Lyrismus eignet den Bildern, etwas Mirchenhaftes und Wundersames, wie das von
einem oberrheinischen Maler geschaffene Paradiesgartlein in Frankfurt besonders anschaulich macht* (STANGE
1964, p. 13).

531 ., Ein lichter Traum, in dem eine unberiihrte, morgenfrische Welt sich in bliihender Heiterkeit erdffnet*
(VETTER 1965, p. 102).

532 Als wire die Welt erst jetzt auf einmal aufgebliiht und alles, was in der Kathedralenkunst des hohen
Mittelalters schon an Pflanzenzier dagewesen war, vergessen und von neuem entdeckt, so wachsen hier
nebeneinander dicht an dicht die zierlichen Blumen verschiedener Bliihzeiten“ (BEHLING 1957, p. 20).

53 Die Verbindung [...] mit den vielen bunten Végeln, Libellen und Schmetterlingen, den zahllosen Blumen
gibt dem Bilde ein mdrchenhaftes Geprige (MUNZEL 1956, p. 14). Il n’y a en réalité dans le tableau qu’un
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« Les personnages installés et occupés dans ce jardin clos participent, par leur
caractere juvénile et leur grace, au mystére de la Virginité. 1ls ressemblent eux-mémes, parmi

534

les fleurs, a de nobles plantes, la téte couronnée d’un précieux décor végétal »**". Mais leur

extréme jeunesse confere aux personnages du Paradiesgartlein au visage d’émail

impeccablement lisse®® une «tendresse innocente », une «grace timide »**®,

Marie est
« plongée dans son livre » tandis que «ses serviteurs, avec et sans ailes d’anges, se
divertissent dans le jardin »**". Sommes-nous sur la terre, dans une aimable société courtoise
parée de couronnes de fleurs et pourvue d’ailes pour une féte, ou au ciel, au milieu des saints
et des anges ? « Les mouvements pleins de naturel de la petite société qui s’adonne a
d’aimables occupations nous font presque oublier I’espace céleste » : Carl Aldenhoven
exprime en une phrase et ’ambiguité de la représentation et sa conviction profonde®*. Ce
« lyrisme frais de la nature » peut étre aussi celui des minnesanger™®® : « ce type d’image était
a tel point d’ordre courtois que la duchesse Marie de Gueldre a pu se faire représenter en
Marie au Buisson de Roses [fig. 576] »**°. Les créneaux, la fontaine, la table font que « c’est
un jardin de chateau dans lequel nous plongeons notre regard, un jardin des plaisirs comme
I’affectionnait le Moyen Age®*!, comme 1’a décrit Albert le Grand, a tel point que le

542

Paradiesgartlein pourrait en étre « une illustration »**<. Il a donné les plans pour cette plate-

bande surélevée qui sert de banquette et «tout cela correspond a notre image de la vie

papillon et deux libellules; mais F. Kugler soulignait déja en 1847, en écrivant der Garten, von Blumen,
Vogelchen u. dgl. wimmelnd (KUGLER 1847, p. 250), ce foisonnement caractéristique et du Paradis et du conte.

534 Die im umhegten Garten gelagerten und beschiftigten Figuren haben kraft ihrer Jugendlichkeit und
Anmut teil an dem Zauber der Unberlhrtheit. Inmitten der Blumen gleichen sie selbst edlen Gewéchsen, das
Haupt mit kostlichem Zierat in Pflanzenform bekront* (VETTER 1965, p. 102).

535 ,,Sie zeichnen sich aus durch makellose Glitte und emailartig schimmernden Glanz“ (HARTWIEG, LUDKE
1994, p. 86).

53 In der kindlich-harmlosen Zartheit und schiichternen Holdseligkeit der Figuren“ (STANGE 1951, p. 62).

37 Das liebliche Girtlein, in dem die Himmelskénigin auf einer Bank in ihr Buch vertieft liest [...]; ihr
Gesinde mit und ohne Engelsschwingen vergniigt sich im Garten“ (GOTHEIN 1926, p. 206).

%8 Die ungezwungene Bewegung der kleinen Gesellschaft in behaglicher Geschiiftigkeit und Unterhaltung
ldisst uns fast den Himmelsraum vergessen‘ (ALDENHOVEN 1902, p.114). R. Suckale partage cette conviction
gue nous sommes « au ciel » mais que le peintre a tout fait pour que la frontiere soit ténue entre le ciel et la terre
(SUCKALE 1998 b, p. 177). Le titre choisi par E. Antoine, Sur la Terre comme au Ciel, exprime également ce
sentiment de mouvance entre deux réalités (CAT. PARIS 2002).

539 Die naturfrische Lyrik der Minnesinger* (JANITSCHEK 1890, p. 212).

0 Dieser Bildtyp war in so hohem Mape héfisch, dass die Herzogin Maria von Geldern sich als Maria im
Rosenhag hat darstellen lassen konnen* (SUCKALE 1998 b, p. 178).

541 ,Ein Burggarten ist’s, in den wir hineinblicken, ein Lustgarten, wie ihn das Mittelalter liebte*
(HARTLAUB 1947, p. 4).

2 Die Lustgartenbeschreibung des Albertus Magnus aus dem 13. Jahrhundert, fiir dessen Gartenplan das
Paradiesgértlein eines oberrheinischen Meisters eine Illustration sein kénnte* (BEHLING 1957, p. 20).
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reposante dans des jardins de chateaux. Cela correspond aux descriptions des poétes, leur

ravissement face a la nature sereine des jardins, de la vie estivale en plein air »**,

Pour Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick 1’ambivalence de la situation « saute
aux yeux » : c’est Marie, et c’est aussi une dame de haut rang habillée a la mode ; le jardin
représenté peut « aussi bien étre compris comme jardin de chateau, attribut de la duchesse ou

>4 Aussi ce jardin est-il un locus amoenus, hérité de I’ Antiquité,

encore lieu d’extase céleste »
mais encore présent au Moyen Age, qui a « beaucoup inspirée tant les poétes que les peintres
jusqu’a I’époque moderne » et dont la définition « se lit en réalité comme une description de

notre tableau »**

. Philippe Lorentz salue 1’ceuvre introduite dans le dossier par ses confréres,
car elle « apporte un éclairage intéressant sur le Paradiesgartlein ». Il s’agit d’'une miniature
anglaise représentant le « Jardin du Vieux de la Montagne » [fig. 228], un faux Paradis décrit
dans le Livre des Merveilles de Marco Polo, qui présente de nombreuses similitudes avec
celui de Francfort, si bien que selon Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick les deux
ceuvres pourraient remonter a des modéles communs. Philippe Lorentz pense légitime
« d’aller plus loin » : il n’est pas impossible que « le possesseur cultivé » d’un manuscrit
enluminé du Livre des Merveilles « ait demandé a un peintre de talent de transposer le jardin
paradisiaque du Vieux de la Montagne figurant dans son exemplaire en une vision du paradis
perdu destiné a ses exercices spirituels ». Par ailleurs, une autre miniature de la méme époque
— Scénes courtoises dans un jardin [fig. 509], du Maitre d’Egerton — présente des similitudes
frappantes avec le groupe des hommes du Paradiesgartlein.>*® Tout ceci souligne les
croisements d’influences. Pour la plupart des auteurs « il n’y a pas dans le cercle de place
pour des personnages de second rang, toutes les personnes de I’entourage de Marie sont des

saints ». L’absence de nimbe ne prouve rien : Joseph est souvent représenté sans auréole, et

3 “Das alles entspricht unseren Vorstellungen vom geruhsamen Leben in den Burggirten. Es entspricht
den Schilderungen der Dichter, ihrem Entziicken Uber die heitere Gartennatur, uUber die sommerliche
Wohnlichkeit des Freiraumes “ (HENNEBO 1962, p. 131).

4 Dass diese hier in wohlgewdhlter Analogie zur Jungfrau Maria gezeigt wird, ist also uniibersehbar,
ebenso uniubersehbar aber auch, dass eine modisch gekleidete weltliche Herrscherin dargestellt ist. Diese
Ambivalenz der Situation betrifft natiirlich den dargestellten Garten ebenso, der als Burggarten, als Attribut der
Herzogin oder als Ort himmlischer Entriickung verstanden werden kann* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 117). 1l s’agit du f° 19v des Heures de Marie de Gueldre, datées de 1415. La proximité de date rend
effectivement le rapprochement signifiant a plus d’un titre.

5 Was die Schnitrmenge zwischen dem profanen Liebesgarten und einem sakralen Paradiesesgarten
bildet, bei dem die Vorstellung des biblischen Eden verblasst ist, ist letztlich der Topos des locus amoenus, des
ebenso lieblichen wie abgeschiedenen Aufenthaltsortes, der zur Entriickung einlédt. Aus der Antike stammend,
ist diese Vorstellung auch im Mittelalter prasent gewesen und hat Dichtung und bildende Kunst bis zur Moderne
beschdftigt“. Die Definition, die Ernst Robert Curtius in seiner klassischen Studie von diesem Ort gibt, liest sich
in der Tat wie eine Beschreibung unserer Tafel“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 118).

> | oRENTZ 2008, p. 57-509.
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Martin Schongauer non plus n’en a pas pourvu son saint Jean a I’ile de Patmos [fig. 93 a]>*".
Drailleurs, renchérit Jorg Zink, a quoi bon un nimbe, qui témoigne dans ce monde de
Iexistence d’un autre monde ? Au Paradis, « Dieu est tout dans tout »**. Le Paradiesgértlein
est tout cela a la fois : « reliant le mondain, la mode a la mystique, il illustre la légende du

P . 549
jardin céleste de I’amour courtois »°*.

¢ Une mise en images de la mystique rhénane

On rencontre chez Suso au douziéme chapitre du Livre de la Sagesse Eternelle « une
description du Paradis céleste qui donne I’impression que la mystique du début du XIV® siécle
a pressenti ce qui ne serait peint que dans les années 1410 »**°. La dimension courtoise ne
semble pas incompatible avec une teneur religicuse, voire mystique. Par contre I’influence de
la mystique rhénane, évidente pour certains, est rejetée par d’autres dans un va-et-vient
passionné, y compris par des auteurs convaincus de la dimension religieuse du tableau.
Gustav Hartlaub déclare en 1947 que «rien ne nous permet de prétendre » que le
Paradiesgartlein ait suivi « des processus aussi intérieurs, des processus de nature la plus
sublime, & peine dicibles, encore moins représentables »*, alors qu’en 1951 Alfred Stange
tient pour acquis que le tableau a « puisé a I’esprit de la mystique allemande®?. Gustav
Munzel estime en 1956 que les « chemins qu’emprunte la pensée mystique » sont « étrangers
au Paradiesgartlein »*>, une opinion que ne partage pas le moins du monde Jorg Zink, qui en
1965 étaye son propos de citations de Suso : le Paradiesgértlein lui semble étre, au contraire,
grandement redevable a la mystique rhénane, en particulier dans les personnages de Marie,
image de I’ame fiancée a la Parole, du petit démon tapi prés de ’archange et bien sir de

I’Enfant nimbé qui égréne la « musique céleste » qui a donné son titre a ’ouvrage™*. En

547 ,,In diesem Kreise haben untergeordnete Personlichkeiten keinen Platz, alle Personen in der Umgebung

Mariens sind Heilige. Das Fehlen des Heiligenscheins teilen sie mit manchen anderen Personen &hnlicher
Darstellungen “ (MUNZEL 1956, p. 16).

548 ,In der Welt sind zwei Wirklichkeiten voneinander abzuheben, im Paradies aber ist Gott alles in allem.
Wozu also der goldene Nimbus? “ (ZINK 1965, p. 11). L’auteur emprunte 1’expression « Dieu est tout dans tout »
a saint Bernard.

549 ,» Mystisches mit Monddnem, Modischem verbindend, illustriert es die Legende vom himmlischen
Minnegdrtlein* (MUSPER 1970, p. 94).

0 Bei Seuse trifft man in dem zwélften Kapitel des genannten Buches eine Schilderung des himmlischen
Paradieses, die anmutet, als sei in der Mystik des friihen 14. Jahrhunderts bereits vorgeahnt, was erst um 1410
gemalt wurde* (BEHLING 1957, p. 25).

%L Ob aber auch die Malerei derartig innerlichen Vorgingen nachgegangen ist, Vorgingen sublimster
Art, die kaum sagbar, noch weniger aber anschaulich zu machen sind, dafiir haben wir nicht den geringsten
Anhalt* (HARTLAUB 1947, p. 19).

%2 Das alles ist noch aus dem Geiste der deutschen Mystik geschipft“ (STANGE 1951, p. 63).

3 Dem Paradiesgirtlein fremden Gedankengingen der Mystik*“ (MUNZEL 1956, p. 21).

>* Himmlische Musik, ZINK 1965. Nous reviendrons sur les personnages dans les chapitres spécifiques.

106



1969, Werner Loeckle affirme avec conviction que contrairement a ce que « beaucoup ont cru
comprendre » le tableau n’a rien & voir « avec la mystique du Moyen Age finissant »**°. En
1984, Germain Bazin affirme avec autant de force que «les spéculations poétiques des
mystiques rhénans (notamment le bienheureux Suso) engendrent directement le
Paradiesgartlein, qui reste une piéce unique dans I’art de son temps »°°°.

Unique, ce tableau I’est a plus d’un titre. « Le peintre a saisi I’occasion de mettre en
image le paysage d’un jardin qui est d’une fagon naive a la fois sacré et profane. Le Jardin de
Marie est un jardin courtois, une Sainte Conversation et aussi 1’image d’une société courtoise,
avec des personnages richement vétus, jeunes et d’une beauté sans tache, qui s’adonnent a des
occupations de bon aloi et & une conversation soignée »**’. Le Maitre avait-il sous ses fenétres
le jardin d’un couvent ? le jardin d’un chateau ? le jardin d’un riche bourgeois558 ? « Toutes
ces réalités », le peintre les a « additionnées cote & cote, quasiment données & lire »*° : nous

nous proposons maintenant de « lire » ce que disent les personnages du Paradiesgartlein.

2 L’Enfant et le psaltérion

« On peut se demander pourquoi le Christ est représenté ici enfant »*®°. Peut-étre cette
question, a premiere vue justifiée, a-t-elle mis plus d’un auteur dans 1’embarras : 1’Enfant
Jésus, certes « a peine identifiable par les fins rayons dorés sur sa téte »°®*, mais tout de méme
«sans ambiguité »*°?, contrairement & la moitié au moins des autres personnages, est peu

commenté. On le cite la plupart du temps « en passant »°®

, pour identifier la femme qui lui
tient le psaltérion, presque au méme titre que le dragon pour saint Georges et le singe-démon
pour I’archange. On se souvient que sa ressemblance avec I’Enfant de la Vierge de Soleure

[fig. 9] et la petite Marie de la Nativité de la Vierge [fig. 6 a] a toutefois largement contribué

55 Viele haben das Bild aus dem Geiste der Mystik des ausgehenden Mittelalters zu verstehen geglaubt
(LOECKLE 1976, p. 11).

>0 BAZIN 1984, p. 42.

37 Der Maler hat die Gelegenheit ergriffen, eine Gartenlandschaft zu gestalten, die auf eine naiv
anmutende Art zugleich geistlich und weltlich ist. Der Garten Mariens ist ein hofischer Garten, die ,sacra
conversazione’ (hl. Beisammensein) somit auch Bild einer Hofgesellschaft, mit reichgekleideten, jugendlichen
und makellos schonen Menschen in gesittetem Tun und gepflegter Konversation “ (SUCKALE 1998 b, p. 177-178).

8 So sah vielleicht der Garten eines reichen Biirgers in Koln am Anfang des 15. Jahrhunderts aus*
(F1IsCHER 1929, cité dans BEHLING 1957, p. 20). C’était I’époque ou I’on rattachait le tableau a ’Ecole de
Cologne.

559 ,,Alle diese Wirklichkeiten erscheinen freilich noch in einer raumlosen, zweidimensionalen Ordnung. Der
Maler addierte sie, setzte sie nebeneinander, gleichsam zum Lesen (HARTLAUB 1947, p. 8).

%0 Man mag sich fragen, warum Christus hier als das Kind erscheint* (ZINK 1965, p. 26).

%61 PEREZ-HIGUERA 1996, p. 242.

%02 Eindeutig gekennzeichnet* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 117).

*%3 \oir entre autres HEIDRICH 1909 (p. 253), WOLTMANN, WOERMANN 1916 (p. 221).
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a Iattribution de ces ceuvres au Maitre du Paradiesgirtlein. Dans les trois panneaux 1I’Enfant a
quitté sa mére, une particularité qui a retenu 1’attention : le motif commence seulement a étre
courant®®. L’autre caractéristique du Paradiesgartlein est que I’Enfant y joue du psaltérion,
non pas comme a Cologne [fig. 43] bien installé sur les genoux de Marie, mais assis dans
I’herbe pres d’elle : faut-il voir dans cette scéne un aimable divertissement, un jeu enfantin ou

I’apprentissage d’une mission ? L’Enfant au nimbe de lumiére serait-il au centre du tableau ?
a Un petit garcon indépendant

Les auteurs francais parlent de cet enfant comme de «I’Enfant Jésus »; leurs

confréres allemands nuancent davantage et le nomment Jesuskind®®

plus rarement que
Christkind®®® ou Christuskind®’ — deux appellations plus religieuses mais également
courantes en histoire de I’art®®® — ou encore tout simplement das Kind>®°. Carl Gebhardt décrit
cet enfant aux cheveux bouclés, d’un blond doré comme ceux de sa mére®’®. Kurt Bauch
souligne les rondeurs de I’enfance et les bras trés vivants® *. Lorsqu’il ne s’agit pas de Jésus,
le mot «enfant» ne qualifie pas forcément un nourrisson. Mais I’histoire des images a
fagonné notre esprit de telle sorte que des auteurs ressentent le besoin de préciser : ce n’est
« pas un enfangon [...], pas méme un petit enfant »*'2. Kurt Bauch oscille dans la méme page
entre «enfant » et « garcon »*’*, un terme qu’employait déja August Schmarsow®’*. Mais
c’est malgré tout encore un bien petit garcon: d’autres auteurs préférent parler de

« garconnet »".

564 Erst Jetzt werden die kleinen Tafeln hdufig, in denen sich Maria von dem Kind getrennt hat, das vor hier
spielt” (LC1 1994, t. 3, p. 186, 189).

%65 par exemple WOLFFHARDT 1954 (p. 178) et BRINKMANN, KEMPERDICK 2002 (p. 94).

566 Notamment ALDENHOVEN 1902 (p. 113), GEBHARDT 1905 (p. 30), KOHLHAUSEN 1928 (p. 92).

%87 \/oir entre autres KUGLER 1847 (p. 249), JANITSCHEK 1890 (p. 212), HARTLAUB 1947 (p. 5), BERR 2005
(p. 16).

%8 pour faire ressortir le contenu théologique de sa démonstration, J. Zink écrit das Kind Christus (ZINK
1965, p. 6).

%9 1 es noms communs étant pourvus de majuscules, les Allemands ne se demandent pas s’il faut écrire
« ’Enfant » ou « I’enfant » en histoire de ’art.

0 Das Haar der Madonna und des Kindes goldig blond” GEBHARDT 1905, p. 30).

S Mit [...] rundlich pausbiickigem, nicht sehr grofem Kopf und lebhaften Armen* (BAUCH 1932, p. 165).
Cette description concerne au premier chef la gravure de Colmar [fig. 18]; mais ’auteur s’appuie sur ces
ressemblances avec le Paradiesgartlein pour relier les ceuvres : ,,das ist alles in Frankfurt ebenso”. On peut
toutefois noter que la téte de I’Enfant est plus grosse a Francfort qu’a Colmar.

572 Kein Christkindlein [...]. Nicht einmal als Kleinkind gegeben* (LOECKLE 1976, p. 75).

57 BAUCH 1932, p. 165.

5% Der Knabe“ (SCHMARSOW 1904, p. 85).

55 Das Jesuskndiblein“ (GOTHEIN 1926, p. 206); , das Christuskndiblein* (STANGE 1951, p. 62). C’est ce
dernier terme qui semble finalement le plus juste a H.-T. Musper, qui a d’abord écrit Christuskind (MUSPER
1961, p. 48) et corrige par Christusknablein (MUSPER 1970, p. 94).
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1l arrive que I’Enfant Jésus soit, dés qu’il sait se tenir assis, vétu d’une chemise®’®. Il

est cependant, a I’époque qui nous intéresse, plus généralement représenté nu, ce qui serait ici
incongru®’. L artiste ’a revétu d’une « petite robe ressemblant & une chemise, retenue par
une ceinture »°’8. A cette ceinture est accroché «un étui de cuir »°"°, qui peut étre une

«gourde de pélerin »*® comme une « trousse d’écolier »°*

582

. L’Enfant a quitté les genoux de
sa Mere ; mais il est assis «a ses pieds »”°“ et sa nuque « effleure ’ourlet du manteau de
Marie »°%. Pour August Schmarsow, « ¢’est le Paradiesgartlein qui va le plus loin dans ce
détachement volontaire des bras ou du sein de la mére »***. Bien que Jésus n’ait ici
certainement pas douze ans, il n’est pas impossible que le commanditaire ait eu en téte les
versets 42 4 50 du chapitre 2 de I’Evangile de Luc®®, souvent illustrés par le motif de Jésus
chez les Docteurs : Karin Janecke souligne la parenté de I’Enfant du Paradiesgéartlein avec

Jésus au Temple du Spiegel des lidens cristi°®®.

b Un jeu musical ou enfantin ?

« Depuis le début du XV siécle on rencontre dans les miniatures et les panneaux

. r . \ 7 :
peints I’Enfant occupé avec un instrument sur les genoux de sa Mére »°'. C’est un motif

%76 \/oir notamment la Vierge au jardinet [fig. 536] du Maitre de la Légende de sainte Madeleine.

37 Voir par exemple 1’Adoration des mages [fig. 577] du Retable d’Ortenberg. Dans le petit panneau de
Cologne [fig. 43] précédemment cité, I’Enfant qui joue du psaltérion est nu. Mais il est beaucoup plus petit que
celui du Paradiesgartlein, et installé en tant que tel sur les genoux de Marie.

578 ,Das Christuskndblein in hemdartigem, durch einen Giirtel gehaltenem Kleidchen (MUSPER 1970,
p. 94).

5% Ein weifes Hemd mit Giirtel, an dem ein Lederetui hingt* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 95).

580 Mit einem Pilgerflischchen am Giirtel “ (HARTLAUB 1947, p. 5).

581 Mit graubraunem Giirtel und briunlichem Pennal“ (ALDENHOVEN 1902, p. 113). A notre connaissance,
aucun auteur ne commente la longueur apparemment excessive de la ceinture, ni la portée symbolique de 1’étui
qui y est attaché.

%2 Wiihrend das Kind ihr zu Fiifien auf einem Psalterium spielt” (BEHLING 1957, p. 21).

583 ., Nur noch mit dem Hinterhaupt beriihrend den blauen Mantelsaum der Mutter“ (LOECKLE 1976, p. 73).

%84 In der freien Loslosung vom Arm oder Schof der Mutter geht das Frankfurter Paradiesgartlein am
weitesten“ (SCHMARSOW 1904, p. 85). Notons toutefois que les Heures de Catherine de Cléves [fig. 50]
montrent I’Enfant Jésus cueillant des raisins avec des anges dans le dos de sa Mére. Mais cette miniature, que
nous avons retenue dans les Jardins du Paradis, est postérieure de plusieurs décennies au Paradiesgartlein.

%8 « Quand il eut douze ans, comme ils y étaient montés suivant la coutume de la féte et qu'a la fin des jours
de féte ils s'en retournaient, le jeune Jésus resta & Jérusalem sans que ses parents s'en apercoivent. Pensant qu'il
était avec leurs compagnons de route, ils firent une journée de chemin avant de le chercher parmi leurs parents et
connaissances. Ne l'ayant pas trouve, ils retournérent a Jérusalem en le cherchant. C'est au bout de trois jours
gu'ils le retrouverent dans le temple, assis au milieu des maitres, & les écouter et les interroger. Tous ceux qui
I'entendaient s'extasiaient sur l'intelligence de ses réponses. En le voyant, ils furent frappés d'étonnement et sa
mere lui dit : "Mon enfant, pourquoi as-tu agi de la sorte avec nous? Vois, ton pére et moi, nous te cherchons
tout angoissés.” Il leur dit : "Pourquoi donc me cherchiez-vous ? Ne saviez-vous pas qu'il me faut étre chez mon
Pere ?" »

%86 Es ergeben sich auferdem zwischen dem Christuskind und dem zwdlfjahrigen Jesus im Tempel (f° 12v)
Beziehungen“ (JANECKE 1964, p. 132).

87 Seit dem Beginn des 15. Jahrhunderts begegnet auf Miniaturen und Tafelbildern das mit einem
Musikinstrument beschéftigte Kind auf dem Schofs der Mutter “ (VETTER 1965, p. 113).
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nouveau, qui trouve peut-étre sa source dans les visions des mystiques, et qui plait. Cet
instrument est pour Ernst Heidrich «un psaltérion qui ressemble & une cithare »**°, pour
Gustav Hartlaub « une cithare, appelée aussi psaltérion »* : les appellations varient®®’. Dire
que I’Enfant Jésus joue du psaltérion est une facon de 1’inscrire dans la lignée de David™®.
Comme beaucoup d’autres objets, plantes et animaux, DI’instrument est a la fois
minutieusement représenté et a forte charge symbolique : « I’Enfant pince les trois fois sept
cordes avec un plectre dans chaque main »**%. La musique céleste épouse la nature : « les
lignes parall¢les de 1’herbe semblent jaillir des cordes du psaltérion »9

Mais I’Enfant joue-t-il du psaltérion ou avec un psaltérion ? « Au milieu du cercle
I’Enfant divin, désigné par un nimbe de rayons cruciferes, est assis dans I’herbe et fait de la

595

musique sur un psaltérion »”*°. Pour une partie des auteurs il s’agit bien de musique, profane

ou sacrée ; elle est au centre de I’ouvrage de Jorg Zink®®. Pour d’autres, I’instrument est un

97 Robert Suckale écrit la méme année que nous voyons « Catherine jouant du

jouet
psaltérion avec I’Enfant Jésus »° et que 1’Enfant « joue avec sainte Catherine »**° : il s’agit
moins d’un duo que d’un jeu. Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick envisagent — pour la
rejeter aussitot — 1’éventualité que les trois hommes, qui semblent chanter, suivent la mélodie
jouée par Jésus ; mais « la fagon dont il se sert de I’instrument est en réalité pour cela trop

601

ludique et enfantine »*. Le verbe klimpert® employé pour la premiére fois par Gustav

%88 par exemple la Vita des religieuses de Thdss (VETTER 1965, p. 112).

589 Das zitherdihnliche Psalterium “ (HEIDRICH 1909, p. 253).

5% ., Auf einer Zither, einem sogenannten Psalterium* (HARTLAUB 1947, p. 5).

%9 Toutefois H. Kugler n’a pas raison d’écrire « vor ihr sitzt das bekleidete Christuskind in den Blumen und
spielt auf einem Hackbrett » (KUGLER 1847, p. 249). Ainsi que le nom I’indique, les cordes de cet instrument
sont frappées avec un petit marteau, ce qui n’est pas le cas ici. Les autres auteurs parlent tous de « cithare » ou de
« psaltérion », défini par le Grand Larousse Universel — qui illustre son propos d’un ange du Christ entouré
d’anges musiciens de H. Memling — comme étant « au Moyen Age une cithare a cordes pincées aux doigts ou au
plectre. Le psaltérion a pris des formes de caisse trés variées, le plus souvent trapézoidales, en forme d’aile ou de
harpe. L’instrument est monté d’un nombre variable de cheeurs de cordes. Muni d’un clavier, il a donné
naissance, dés le X1V° siécle, au clavecin » (LAROUSSE 1991, p. 8546).

%92 L’image du roi David jouant du psaltérion était répandue dans les psautiers (voir DUCHET-SUCHAUX,
PASTOUREAU 1994, p. 119). En allemand, Psalter signifie & la fois « psautier » et « psaltérion ».

%% [Das Kind], das mit je einem Plektron die dreimal sieben Saiten zupft“ (LOECKLE 1976, p. 48). Nous
parlerons souvent des chiffres, auxquels W. Loeckle est particuliérement attentif.

% E¢RrsI 1984, pl.30.

% Inmitten des Runds sitzt das géttliche Kind, mit einem kreuzformigen Strahlennimbus bezeichnet, im
Grase und musiziert auf dem Psalterium “ (VETTER 1965, p. 104).

5% \/oir aussi, entre autres, MUNZEL 1956 (,,das Christkind, das auf einem Psalterium spielt”, p. 14),
BEHLING 1957 (,, wihrend das Kind ihr zu Fiifen auf einem Psalterium spielt”, p. 21), BERR 2005 (,, auf einer
Zither spielt das Christuskind ', p. 16).

%97 « Au centre I’Enfant Jésus [...] joue avec un psaltérion » (PEREZ-HIGUERA 1996, p. 242).

5% SUCKALE 1998 a, p. 63.

9 Ihr Kind spielt mit der hi. Katarina“ (SUCKALE 1998 b, p. 177).

600 ,Zwar konnte es sein, dass der Christusknabe die Melodie vorgibt, doch wirkt seine Handhabung des
Instruments dafiir eigentlich zu spielerisch und kindgemdp“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 117).
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Hartlaub est si parlant qu’il est repris par Wilhelm Pinder et Hans Theodor Musper®®?: il
traduit a la fois la maladresse de I’Enfant et le son cristallin rendu par l’instrument,

indépendamment de la maitrise du musicien, ici fort débutant.

Faut-il voir, justement, cette scéne comme un apprentissage ? Kurt Beissel imagine
que I’Enfant s’est levé, «a marché sur le gazon fleuri vers sainte Cécile et joue sur
Iinstrument de celle-ci »°%. Etait-ce pour jouer ? Etait-ce pour apprendre ? La jeune femme

lui «tient »*®* Pinstrument, le lui « tend »*®

, voire le « pousse » vers lui, « peut-étre pour
I’enseigner »°®. D’autres auteurs tiennent pour acquis que la sainte en rouge et blanc lui
apprend & jouer®. Mais était-ce I'Enfant ou Marie qui estimait le moment venu? Das
Christkind lasst sich von der HI. Caecilia im Zitherspiel unterrichten : le verbe allemand est,

avec son ambiguité, toute une théologie®®®.
¢ Le Christ-Enfant au centre du tableau

L’absence de nimbe a frappé beaucoup d’auteurs, et par contraste le fait que Jésus soit
le seul nimbé®®. Pour Werner Loeckle, c’est méme la «le seul embléme sacré de la
composition » : la téte de I’Enfant est « nimbée de lumiére par une croix d’or a douze

rayons »%'%. Cette croix de lumiére est pour Jorg Zink 1’'une des clefs du tableau : « la Croix

801 | e verbe klimpern, né de I’onomatopée, remonte  la fin du XVII® siécle (DUDEN 7, p. 334). Il se traduit
généralement par « pianoter », ce qui est impossible ici.

602 HARTLAUB 1947 (p. 5), PINDER 1952 (p. 217), MUSPER 1961 (p. 48).

803 Ihr Kind ging zur hl. Cécilia auf dem blumenreichen Rasen und spielt an deren Zither* (BEISSEL 1909,
p. 373).

%% Das ihm eine Heilige [...] darreicht“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

%05 ' Das ihm die Heilige hélt“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 96).

606 »Es [...] klimpert auf einer Zither, einem sogenannten Psalterium, das ihm ein am Boden sitzendes
Frdulein [...] hinschiebt, vielleicht um es zu belehren* (HARTLAUB 1947, p. 5). La simultanéité des deux actions
pose question.

87 Das Christuskind, dem die hl. Cécilia das Zitherspiel lehrt* (JANITSCHEK 1890, p. 212); , im
Vordergrund links unterrichtet eine Heilige das Christuskind im Zitherspiel“ (ULLMANN 1981, p. 235); « sainte
Cécile apprend le psaltérion a I’Enfant Jésus » (BAZIN 1984, p. 39).

%08 GEBHARDT 1905, p. 28-34. Lassen peut aussi bien signifier « faire » que « laisser ». Nous retrouverons
cette problématique avec le chardonneret, tantdt saisi par I’Enfant, tantot tendu a son Fils par Marie.

%% “Nur das Christkind hat den Nimbus “ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

810 Des Kindes Haupt ist von einem zwélfstrahligen Goldkreuz umglénzt. [...] Die viermal zwolf
Goldstrahlen des Nimbus enthalten ein weiteres Detail - beim Auszdihlen gewahrt man vorn, das heifit zur
Rechten des Kindes, noch einen dreizehnten Strahl, so dass also insgesamt siebenmal sieben Strahlen gegeben
sind* (LOECKLE 1976, p. 45) Nous rendons hommage a 1’esprit d’observation de W. Loeckle : nous avons bien
vu ce treizieme rayon sur 1’image numérisée. Mais nous sommes un peu réticente sur 1’interprétation proposée. 11
nous semble en effet étonnant que le peintre ait pourvu volontairement I’Enfant d’une croix de lumiére
irréguliére, d’autant plus que le nombre 13 est connoté négativement (voir CHEVALIER, GHEERBRANT 1962,
p. 964-965).
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n’est pas oubliée, elle est présente, méme si ce n’est que dans le 1éger nimbe crucifére ». Mais

au Paradis tout est transformé®!!,

L’une des caractéristiques du Paradiesgartlein est que Marie n’en est pas le centre :

« au milieu est assis le Christ-Enfant »%'2

. Werner Loeckle précise que « la téte de I’Enfant est
de tous les personnages et objets du tableau la plus proche du centre géométrique de
I’ensemble », ce qui nous indigque clairement « la figure essentielle du tableau [...], le contenu
de I’image par excellence »°*. Du reste, « la petite figure du Christ-Enfant est mise en relief
par sa position dans I’axe de sa Mére et sa petite robe claire qui se détache nettement sur le
fond vert de la prairie »**. Si I’Enfant pince les cordes avec tant d’ardeur, ¢’est qu’il est une
image de I’Incarnation. Car « qui joue cette musique celeste ? Non pas Cécile, non pas un étre
humain quelconque. Les dissonances de ce monde ne sont pas transformées en musique par
les hommes. La musique céleste nait des mains du petit Enfant qui est assis au milieu du

Jardin »%%°.

3 Un monde de femmes

Est-ce parce que I’arbre aux deux rameaux, qui sépare les hommes des femmes, est
nettement déporté vers la droite ou parce que les trois femmes, qui se tournent le dos®*®, sont
penchées en avant ? Le groupe des femmes « aux allures de jeunes filles »**" — auxquelles
beaucoup d’auteurs rattachent Marie, alors que personne ne rattache Jésus aux hommes —
semble occuper plus d’espace qu’il ne le fait en réalité. Par ailleurs, les femmes s’adonnent a

19

des «actions signifiantes »**%, des «activités terrestres »*°. Pour Werner Loeckle, qui

611 . . . v . . . . .
,,Das Kreuz ist nicht vergessen, es ist gegenwdrtig und sei es nur in dem zarten Kreuznimbus. Aber es ist

nur noch als das Zeichen einer iiberwundenen Welt und einer die Welt iiberwindenden Liebe gegenwirtig "
(ZINK 1965, p. 25).

612 . In der Mitte sitzt das Christkind*“ (ALDENHOVEN 1902, p.342). 1l est intéressant de noter que 1’auteur ne
nomme 1’Enfant qu’en 4° position. Tout comme pour D. Liidke (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79) le personnage
le plus important du tableau reste malgré tout la Vierge Marie.

813 Zudem ist das Kindeshaupt von allen Personen und Gegenstinden des Bildes der geometrischen Mitte
des Ganzen am Né&chsten geriickt. Wir werden auf diese Hauptfigur der Tafel, auf ihre Hauptaussage verwiesen
als auf den Bildinhalt schlechthin“ (LOECKLE 1976, p. 47).

814 Ebenso wird die kleine Gestalt des Christuskindes hervorgehoben, indem es auf einer Achse mit seiner
Mutter untergebracht und in seinem hellen Kleidchen kriftig vom dunkelgriinen Fond der Wiese abgesetzt ist*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 97).

615 ,, Wer spielt die himmlische Musik? Nicht Caecilie, nicht irgendein Mensch. Die Misstone dieser Welt
werden nicht vom Menschen in Musik verwandelt. Die himmlische Musik kommt von den Hénden des kleinen
Kindes, das in der Mitte des Gartens sitzt“ (ZINK 1965, p. 25).

616 ,,Die Frauen locker verteilt und einander den Riicken zuwendend (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 115).

°" BEER 1965, p. 124.

818  Ihre bedeutsamen Handlungen“ (GEBHARDT 1905, p. 30).
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consacre peu de lignes aux femmes, elles n’ont pas la meilleure part : tout leur étre est
absorbé par « une activité tournée vers I’extérieur »°%°. Pour Ewald Vetter au contraire, « elles
proclament par leur activité que — contrairement aux hommes — elles sont chez elles dans ce
lieu qu’est le Paradis »***. Pour Gustav Hartlaub elle sont, par leur nature, proches des arbres,
des fleurs et des animaux ; « elles vivent et tissent encore dans le monde mystérieux du conte,
mais leur magnificence si chaste, si pure, loue leur Créateur seul dans une grande

proximité »°%.

Marie est plus grande que les trois autres, qui sont parfois vues comme ses
« servantes »%%, Lire, est-ce du méme ordre que jouer de la musique, cueillir des fruits, puiser
de I’eau ou plutét comme converser ou chanter ? Les vétements de la Vierge la placent
clairement dans le groupe des femmes, faisant se croiser le rouge et le bleu dans un grand
raffinement. Mais en I’absence d’attributs au sens propre les trois femmes, tout comme
I’homme debout, «échappent a toute identification », bien que «leur individualité soit
affirmée par les différences dans leurs vétements et leur coiffure et surtout dans leur activité
respective ». Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick estiment que cet anonymat était voulu,
afin que chacun puisse voir dans ’un des personnages son saint patron®®*. Philippe Lorentz
juge a contrario cette hypothese «peu convaincante ». D’ailleurs, « pour étre singuliere,
I’absence de tout indice susceptible de distinguer 1’'une de ces trois femmes n’est pas unique
dans I’iconographie religicuse tardo-médiévale »°*. En vertu de ces imprécisions beaucoup
d’auteurs renoncent a nommer les saintes. Pour Gustav Minzel, par contre, leur proximité

avec Marie — et avec le Christ — fait d’elles a coup stir des « Vierges Capitales »°%°, un avis

819 [Da] warten drei heilige Damen [...] der weltlichen Geschdfte’ (WOLTMANN, WOERMANN 1916,
p. 221).

620 Links breite Entfaltung der Personengruppe voll Hingabe an die nach aufen gewandte Titigkeit*
(LOECKLE 1976, p. 14).

%21 Die mit Maria vereinten Jungfrauen, die — im Gegensatz zu der Gruppe der Jinglinge — durch ihre
Tétigkeit bekunden, dass sie auf diesen Gefilden zu Hause sind “ (VETTER 1965, p. 108).

622 ,,Die Jungfrauen nicht nur, auch die Bdume, Blumen und Tiere, sie leben und weben zwar noch in einer
geheimnisvollen Méarchenwelt, ihre natirliche, aber doch so keusche und sundlose Herrlichkeit lobt nur ihren
Schopfer und ist ihm ganz nah“ (HARTLAUB 1947, p. 8).

83 Drei heilige Damen ihres Gesindes“ (WOLTMANN, WOERMANN 1916, p. 221); ,,ihr Gesinde mit und
ohne Engelsschwingen* (GOTHEIN 1926, p. 206).

624 [So] muss dies folglich als bewusste Aufgabe der Benennbarkeit dieser Gestalten gewertet werden. Dies
irritiert um so mehr, als die Heiligen in ihrer Individualitdt durch unterschiedliche Kleidung, Frisur und
insbesondere durch ihre jeweilige Aktivitit betont werden: Es sind iiberaus einprdgsame Gestalten
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 117). Nous avons vu que pour les auteurs cela invite a voir dans le
destinataire un couvent de religieuses.

625 | oRENTZ 2008, p. 57.

626 [Katharina] gehort zu den vier Virgines capitales, zu denen auch die beiden anderen Frauen im
Paradiesgdrtlein gehoren (MUNZEL 1956, p. 18). Ces Vierges capitales sont dans un premier temps Barbe,
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auquel se range Ewald Vetter : elles ont toutes trois transcendé, apres leur mort, les lois de la
nature, I’'une en se fiangant avec un enfant, la deuxieme en envoyant en plein hiver un panier
de fleurs et de fruits a son bourreau, la troisiéme en faisant couler 1’eau abondamment en
réponse a la secheresse. Cela fait d’elles des symboles de la conception virginale de Jésus et
les unit & Marie®®’. Pour Philippe Lorentz, «il s’agit des trois Marie qui, le plus souvent,
apparaissent sans signe distinctif dans la Crucifixion, dans la Déposition de Croix ou dans la

Déploration »°%.
a Marie feuillette un livre prés d’une table mise

« Le tableau respire le calme le plus profond, il est d’une sérénité animée, du parfum
le plus tendre. Une tranquille joie intérieure régne dans ce Paradis qui est un jardin terrestre,
comme il sied au royaume de Marie, regina gaudii, fons laetitiae, paradisi per amoena pia,
potens et serena choros ducens virginum : ainsi est appelée Marie par de nombreux titres

honorifiques qui expriment la joie, la félicité, le bonheur »%%

. Mis a part Werner Loeckle, qui
ironise sur les interprétations antérieures voyant « Marie, la Mere de Dieu, du Fils de
1’Homme, du Logos incarné »**°, les auteurs consultés identifient la femme au manteau bleu a
Marie. La Vierge « est sans doute le personnage le plus important du tableau. Mais elle n’a
pas été placée au centre de I’action ou au moins sur 1’axe médian, comme le voudraient les
conventions de 1’époque »***. Elle est « hardiment décalée sur le coté, mais saisie et intégrée

632

dans un motif parfait » °“. De fait, a défaut de son corps, 1’axe médian traverse son manteau,

de sorte qu’il n’est pas incongru d’écrire qu’elle est « assise au milieu du tableau »%*, ni

Marguerite d’Antioche et Catherine d’Alexandrie, auxquelles s’ajoute Dorothée au XIV® siécle. Elles sont
souvent représentées groupées autour de Marie (LCI 1994, t. 8, col. 573).

827 Man kénnte nun in einer gewissen Analogie die Ereignisse, die sich in der Beschiftigung der einzelnen
Jungfrauen abzeichnen, als eine wunderbare Durchbrechung der natirlichen Bedingungen auffassen und sie so
auf das Geheimnis der jungfraulichen Mutterschaft beziehen: Dorothea schickte die Blumen und Friichte mitten
im Winter;, Barbaras Reliquien bewirkten den Wasserreichtum des in dieser Jahreszeit naturgemdfs
eingetrockneten Flusses und die Vermahlung Katharinas mit Gott vollzog sich jenseits der in der Natur des
Menschen liegenden Moglichkeiten (VETTER 1965, p. 130).

%28 | ORENTZ 2008, p. 57.

%29 Das Bild atmet die tiefste Stille, es ist von einer seelenhaften Heiterkeit, von zartestem Duft. Eine ruhige
innerliche Frohlichkeit herrscht in diesem irdischen Gartenparadies, wie sie zu Marias Reich gehdrt, der regina
gaudii, dem fons laetitiae, paradisi per amoena pia, potens et serena choros ducens virginum : wie Maria mit
zahlreichen Ehrentiteln dieser Art Freude, Seligkeit, Wonne ausdriickend genannt wird“ (MUNZEL 1956, p. 14).

630 ,,In bisherigen Interpretationen des Bildes sieht man in ihr Maria, die Gottesmutter, die Mutter des
Gottes, des Menschensohnes, des verkdrperten Logos [...]. Wir Heutigen sehen mit einigem Grund [...] die
himmlische Sophia* (LOECKLE 1976, p. 39-43).

831 SUCKALE 20086, p. 57.

632 Kiihn seitlich versetzt aber in ein vollkommenes Muster aufgefangen und eingegliedert (BAUCH 1932,
p. 165).

635 In dem von einer hohen Mauer umfriedeten Paradiesgarten [...] sitzt in der Bildmitte Maria“
(ULLMANN 1981, p. 235).
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634

qu’autour d’elle « tout verdoie, fleurit, les fruits mdrissent, les oiseaux chantent »”>*. Méme si

les personnages ne sont pas a proprement parler groupés autour d’elle, «elle apparait

cependant comme la figure principale de la composition — ne serait-ce qu’a cause de sa

635

taille »*°. D ailleurs, ¢’est vers elle que le chevalier assis tourne un regard confiant®®, et « en

méme temps, il attire ’attention du spectateur vers la Reine du Ciel, objet de la méditation

que I’ange exprime par son geste »°>'. Pour Ernst Heidrich, le tableau est une « mise en

poéme du théme marial »*%.

639

C’est une « petite femme aux mains longues, aux épaules étroites »”*°, une « Mére

empreinte de sacralité aux allures de jeune fille »**° voire « enfantine », que pour Dietmar
Liidke le peintre tend & idéaliser®**. Kurt Bauch ne partage pas cet avis ; il décrit sans aménité

la téte «trop grande » de Marie, son visage rond, son « nez court et droit », sa « bouche

642

minuscule », son « petit double-menton »”*“. Karin Jénecke souligne le parallele avec la

Vierge de Soleure [fig. 9], le « front démesuré et bombé, le bas du visage court avec le petit

menton, les joues exceptionnellement larges, ce qui donne au visage un aspect tres

bidimensionnel »%*3

644

. En somme, dans I’ensemble, a part ses « cheveux dorés » parfois décrits
avec minutie>™, on lui préte peu de beauté. Ses mains trouvent encore moins grace aux yeux
des historiens d’art que son visage. Gustav Hartlaub déclare ses doigts « extrémement fins »,
presque trop fins pour le livre®® : est-ce une critique a 1’égard du peintre ou une remarque
pleine de pitié face a la fragilité de Marie? Le doute n’est pas permis lorsque Carl Gebhardt

estime que « les mains d’une maigreur extréme » sont « un rudiment d’une esquisse ancienne,

% Um sie griint es, bliiht es, reifen die Friichte, singen die Vigel“ (JANITSCHEK 1890, p. 212).

635 Als eigentliche Figur der Komposition erscheint jedoch — schon ihrer Grife wegen — Maria, die Herrin
des Paradieses“ (VETTER 1965, p. 104).

636 ., Georg, der mit selbstbewusst aufgestiitztem Arm zuversichtlich zu Maria hintiberschaut* (WOLFFHARDT
1954, p. 184).

837 Zugleich lenkt er die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Himmelskénigin als den Gegenstand der
Meditation, die der Engel durch seine Gebdrde zum Ausdruck bringt* (VETTER 1965, p. 104).

638  Die Umdichtung des Marienthemas “ (HEIDRICH 1909, p. 253).

630 ., Die Frau ist klein mit langer Hand, schmdchtigen Schultern“ (BAUCH 1932, p. 165).

640 ,,Maria, die mddchenhafte, holdselige Mutter* (MUSPER 1970, p. 94).

1 Die idealisierende Wiedergabe der noch kindlich erscheinenden, jugendlichen Maria“ (HARTWIEG,
LUDKE 1994, p. 79).

%42 Einem iibergrofien Kopf. In dem rundlichen Gesicht sitzen die kurze, gerade Nase, der winzige Mund
und das kleine doppelte Kinn“ (BAUCH 1932, p. 165).

843 Die iiberhihte, kugelig herausgetriebene Stirn, das kurze Untergesicht mit dem gerundeten, kleinen
Kinn, die auferordentlich breit angelegten Wangen und Schidfen, wodurch das Gesicht sehr flichig wirkt*
(JANECKE 1964, p. 132).

644 ,,Das Haar, erst nach vorne gewunden, dann tiber die Ohren zuriickgelegt, wallt frei iiber den Riicken
herab und begleitet die Linie des Mantels. [...] Das Haar der Madonna und des Kindes goldig blond
(GEBHARDT 1905, p. 30).

4 Fast zu grop [...] fiir die iiberzarten Finger* (HARTLAUB 1947, p. 5).
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qui contredit fortement le sens de la réalité du Maitre »**®

. Wilhelm Pinder dépasse son
confrére en férocité, lorsqu’il écrit que « la Sainte Vierge feuillette le Livre saint avec des

petits doigts mous comme du caoutchouc »%*'.

Si les doigts de Marie retiennent I’attention de la sorte, ¢’est peut-étre parce que « pour
le moment elle ne s’occupe pas de son tout jeune Fils, bien mieux, elle feuillette un livre relié
de rouge »**8. Peut-étre a-t-clle confié son Enfant a la garde d’une de ses suivantes®® ? Peut-
étre s’est-il laissé couler en bas des genoux maternels, attiré par le son du psaltérion ? Quoi
qu’il en soit, celle qu’on appelle la « Mére de Dieu »**° regarde non pas son Enfant mais un
livre. Est-ce un «livre pieux »**, plus précisément un «livre de priéres »*2? Werner
Loeckle souligne que « si I’on considére 1’époque, une bible est en réalité exclue ». L’écriture
lui « semble gothique, mais ne permet de reconnaitre qu’un A et un O majuscules »3 Lq et
I’o de I’Apocalypse seraient évidemment bienvenus dans le contexte du Paradiesgartlein ;
mais il se trouve que Carl Gebhardt a formellement identifié des caractéres hébraiques dans le

livre de la Madone de Francfort comme dans celui de la Vierge de Soleure®®*.

Certains la voient « plongée dans sa pieuse contemplation »**°. Pour d’autres, elle

« feuillette un livre perdue dans ses pensées »**°, voire « d’une main distraite, comme par

846 Die iibermdBig mageren Hande, die als ein Rudiment alterer Kunstiibung dem Wirklichkeitssinne des
Meisters sehr widersprechen “ (GEBHARDT 1905, p. 28-34).

847 Mit gummiweichen Fingerlein blittert die heilige Jungfrau in ihrem Buche* (PINDER 1952, p. 217).
Force est de reconnaitre que les doigts de Marie, par ailleurs si belle, ressemblent davantage a ceux d’une poupée
de chiffons qu’aux phalanges d’une femme.

648 »Maria [...] kiimmert sich im Augenblick nicht um ihr Sohnchen, bldttert vielmehr in einem
rotgebundenen Buch“ (MUSPER 1970, p. 94). Nous avons vu que dans les premiéres décennies du XV* siécle il
n’est pas rare que Jésus quitte les genoux de Marie. Néanmoins, dans la majorité des cas, il est 1’objet de toute
I’attention maternelle.

9 Das Christuskind hat sie in die Obhut ihrer geistlichen ,Hofdamen’ (wenn man so sagen darf)
tiberlassen* (HARTLAUB 1947, p. 5).

%50 | e terme de Gottesmutter est employé entre autres par HARTLAUB 1947 (p. 4), BEHLING 1957 (p. 21).

51 Ein frommes Buch* (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

%52 GEBHARDT 1905 écrit p. 29 Gebetbuch, terme repris par STANGE 1951, p. 62 et — en francais — par S.
Renouard de Bussierre (CAT. PARIS 1991-1992, p. 44).

853 Die Beschriftung unseres Buches scheint gotisch, lisst aber nur ein grofes A und O erkennen*
(LOECKLE 1976, p. 44). Nous n’entrerons pas dans 1’étude des représentations de Marie avec un livre. La
premicre partie de la remarque de W. Loeckle est corroborée par le fait que lorsque les peintres s’attachent a
représenter le livre en plongée, ils reproduisent en général un livre d’Heures, avec un texte gothique, ce qui a
sans doute faussé la perception de ’auteur. Voir entre autres la Vierge a [’Enfant couronnée [fig. 541], du Maitre
de la Madone van Gelder, ou encore 1I’Annonciation [fig. 573] du Maitre des panneaux de Sterzing.

654 GEBHARDT 1905, p. 28-34. On se souvient que cela explique le sens de la lecture.

655 ,,Ganz in frommer Betrachtung versunken (WOLTMANN, WOERMANN 1916, p. 221); ,,in ihr Buch
vertieft (GOTHEIN 1926, p. 206).

86 Blittert gedankenverloren in einem Buch* (HENNEBO 1962, p. 131).
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jeu »*’. Pour Gustav Hartlaub, & Soleure comme & Francfort les pages tournent toutes
seules®™® : est-ce pour indiquer cela que le peintre a fait voleter le voile de la cueilleuse
comme sous une brise 1égére 2 C’est un livre relié de rouge®®, qui semble bien gros®®® pour
les doigts de Marie : pour Jorg Zink il est méme «inimaginable qu’ils puissent le tenir ».
Mais cette faiblesse renvoie a 1’Eglise de Philadelphie qui, dans I’ Apocalypse, mérite les
louanges du Seigneur : « Tu n’as que peu de force, et pourtant tu as gardé ma parole et tu n’as
pas renié mon nom » (Ap 3, 8). Cela fait de Marie I’image de I’Eglise, « non pas de la
puissante Eglise terrestre qui représente Dieu, mais une image de la communauté qui tient la
Parole de Dieu entre ses mains, la lit et la médite »°®*. Le motif de la Vierge au Livre « revient

dans les tableaux de Soleure, de Winterthur, de Strasbourg »°*?

. sans étre spécifique au
Maitre du Paradiesgértlein, il semble néanmoins jouer un réle important dans son ceuvre. Pour
Robert Suckale, il faut voir 1 un « modéle pour des religieuses »*®, ce qui resserre le cercle
autour des couvents de femmes pour le commanditaire — ou le destinataire, car en ce qui
concerne le peintre « on pourrait méme prétendre que son art a été trés proche de la mentalité

dominante chez les religieuses de ce temps »%.

Marie ne fait donc pas exception a la regle qui veut que les personnages du
Paradiesgartlein soient commentés avec leur « attribut ». Mais on lui rattache généralement
aussi la « table hexagonale », parfois méme avant de mentionner le livre®®, peut-étre parce
qu’elle y est reliee par son grand manteau bleu. Outre la forme de la table, les auteurs

667

mentionnent sa matiére, la pierre®®, voire le marbre®’, et aussi sa représentation étrange : son

857 Spielerisch mit diinnen Fingern in einem rotgebundenen Buch blitternd” (MUSPER 1961, p. 46).
L’auteur a supprimé cette phrase de sa version de 1970 : a-t-il estimé I’interprétation un peu osée sur le plan
théologique?

88 Das sich aufbldtternde Buch* (HARTLAUB 1947, p. 11)

659 In einem rotgebundenen Buch blitternd“ (MUSPER 1961, p. 46). Aucun auteur, & notre connaissance, ne
commente ces nombreux détails : nous serons amenée a nous Yy attacher.

%0 e peintre a esquissé quelques feuilles, que W. Loeckle estime & « dix ou quatorze » ( ,,es mégen zehn
oder vierzehn sein“, LOECKLE 1976, p.44). Cela est peu plausible : ni le vent, ni Marie ne pourrait courber des
feuilles aussi épaisses, dont on se demande d’ailleurs de quel matériau elles seraient faites.

001 Sie ist nicht Bild der machtvollen, Gott vertretenden irdischen Kirche, sondern ein Bild der Gemeinde,
die Gottes Wort in den Handen hat, darin liest und daruber nachsinnt. lhre Hande sind eigentlich viel zu
schwach, und es ist unvorstellbar, wie sie es halten sollten* (ZINK 1965, p. 14).

%02 SUCKALE 1998 a, p. 64.

863 Maria liest und wird darin als Vorbild fiir geistliche Frauen dargestellt (SUCKALE 1998 b, p.117).

664 SUCKALE 1998 a, p. 64.

5 Maria sitzt in einem ummauerten Garten neben einem sechseckigen Tisch aus Stein [...] Sie liest in
einem grofen Buche“ (BEISSEL 1909, p. 373).

866 |_es auteurs ne commentent pas le fait que la table soit en pierre, méme J. Zink qui pourtant insiste sur la
matiere : , ein steinerner Tisch, eine sechseckige Steinplatte“ (ZINK 1965, p. 13). Mais on peut considérer que
cette redondance sert d’argumentation.

807 Auf einem sechseckigen Marmortisch* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).
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pied central, travaillé avec art®®

, contraste avec le plateau trés simple qui, « bien que vu de
dessus, contribue & accentuer la profondeur® ». La perspective — qui « distancie et fixe » —
n’était « & cette époque pas encore obligatoire »°”°: le peintre s’est employé a rendre
particulierement visibles les objets rassemblés sur cette table, au sujet desquels les avis

divergent radicalement.

1

Beaucoup d’auteurs voient ici des « rafraichissements »°1 une « collation »°", des

pommes et un verre arrangés « a la maniére d’une nature morte »°'> sur une simple table « qui

674

sert aux repas »” " et « fait partie de maniére exemplaire de I’environnement humain avec son

simple déroulement humain »°".

Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick mettent en
paralléle la table du Paradiesgartlein et une gravure du Maitre E.S. [fig. 579] sur laguelle une
semblable table sert a jouer aux échecs. Mais la ressemblance la plus frappante concerne le
Grand Jardin d’Amour [fig. 571] : « les deux représentations sont jumelles jusque dans les

676 Marie-

détails du gobelet a boules, de la coupe de fruits, du chemin de table en dentelle »
Claude Rousseau s’interroge : « image idyllique d’un plaisir champétre ? Figure allégorique
du Paradis terrestre ? Cette scéne 1’est sans conteste. Mais la table du jardin n’évoque-t-elle
pas aussi celle du repas eucharistique ? »*"" Jorg Zink voit clairement dans cette table
« recouverte d’un linge tel que les prétres en portaient devant I’autel [...] la Céne céleste »,

qui « offre a I’homme le vin de la féte et les fruits du paradis »°'8 Pour Ewald Vetter, cette

868 Auf einem kunstvoll gehauenen einzelnen Mittelfuf“ (ZINK 1965, p. 13).

869 Ein sechseckiger steinerner Tisch, obwohl von oben gesehen, trigt zur rdumlichen Vertiefung bei*
(MuspPER 1970, p. 94).

70 ., Perspektive distanziert und fixiert, sie war um jene Zeit noch nicht obligatorisch* (LOECKLE 1976,
p. 103).

o7 Eine Bank neben einem mit Erfrischungen gedeckten sechseckigen Steintisch*“ (WOLTERS 1932, p. 39).
Le mot Erfrischungen est repris par BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94.

72 BAZIN 1984, p. 39.

673 . Ein Buckelglas, ein Teller mit Friichten und Obstschalen stilllebenhaft geordnet” (ULLMANN 1981,
p. 235).

o7%  Der sechseckige Steintisch dient den Mahlzeiten* (BERR 2005, p. 16).

87> Der Tisch gehért vorziiglich in die einfach menschliche Umwelt mit seinem schlichten menschlichen
Geschehen“ (MUNZEL 1956, p. 19).

676 Ebenso ist der polygonale Steintisch ein anscheinend unverzichtbares Accessoire eines jeden der
Erholung dienenden Gartens. Im Kupfertisch des Meisters E. S. (L. 124) wird auf einem solchen Tisch Schach
gespielt, aber meistens dient er als Ablage fiir Erfrischungen in Form von Obst und Wein, auf dem Grofen
Liebesgarten des nach diesem Thema benannten Kupferstechers ebenso wie auf unserem Bild. Beide
Darstellungen gleichen sich hier bis in die Details von Nuppenbecher, Obstschale und gekléppeltem
Tischldufer (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115). Notons que cette ressemblance peut aussi étre un indice
de la célébrité dont jouissait peut-étre le Paradiesgartlein, qui aurait alors servi de modéle a des ceuvres fort
différentes, ce qui n’enléve rien au fait que le Maitre du Paradiesgirtlein a certainement pris modele sur des
tables qu’il a vues.

77 RoUsSEAU 1999, p. 120.

%78 Da steht ein Tisch, gedeckt mit einem Tuch, das in dieser Welt die Priester vor dem Altar getragen
haben, und mit Becher und Schale, mit Wein und Apfeln. [...] Das himmlische Abendmahl gibt den Menschen
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table est le « symbole de Marie », celle qui nourrit et I’Enfant et 1’humanité. « Chez Suso
I’image de la pomme est utilisée dans ce sens et sert a nommer I’Eucharistie » ; I’image du
vin va dans le méme sens: «le spectateur, méditant devant le tableau, reconnaissait la

possibilité d’accueillir, a I’instar de Marie, Dieu en lui »07°,

Contre la muraille crénelée qui symbolise le hortus conclusus s’étend une plate-bande

80

surélevée « d’une longueur exceptionnelle »®°, comme il y en avait dans les jardins

médiévaux, et qui servait de banquette : les Vierges au Banc de Gazon y sont assises®®’. Mais
a Francfort, Marie « est assise devant la banquette de fleurs en signe d’humilité. [...] Le motif

est d’origine italienne, mais sa combinaison avec une banquette est d’origine

682

néerlandaise »*°“. Un examen attentif révele qu’elle a pris place non pas sur « un immense

683 684

coussin pose sur le sol »*° mais sur «deux gros coussins rouges »” . Vierge d’Humilité,

Marie est aussi la nouvelle Eve. Ewald Vetter rappelle un sermon d’Ephrem qui fait dire a la
Vierge : « je veux maintenant entrer dans ce Paradis verdoyant et louer Dieu a I’endroit méme

ol Eve chuta lamentablement »°®. Toutes les fleurs louent « sa beauté virginale »°

, toutes
ramenent a Marie qui guérit : ce n’est pas un hasard si plusieurs auteurs, cherchant a qualifier

la couleur de son manteau, reconnaissent le « bleu de la gentiane »*®.

den Wein des Festes und die Friichte des Paradieses, die vollkommenen Speise, die ihm ewiges Leben schenkt*
(ZINK 1965, p.5, 14).

879 Bei Seuse wird das Bild des Apfels im entsprechenden Sinne verwendet und dient zur Bezeichnung der
Eucharistie. Auch das Glas auf dem Tisch, das wohl Wein enth&lt, lasst sich mit ihrer Symbolik in
Zusammenhang bringen : In ihr erkannte der vor der Tafel meditierende Betrachter die Mdéglichkeit, Gott in
sich aufzunehmen, wie Maria, deren Wesen im Spiegel des Bildes ihn hinfiihrte zu der Menschheit Christi*
(VETTER 1965, p. 130).

680 Eine mit Planken eingefasste Rasenbank von ungewdéhnlicher Linge (BRINKMANN, KEMPERDICK
2002, p. 94).

%1 par exemple la Vierge dans un jardin [fig. 98 b] de I’école de M. Schongauer, mais aussi la Vierge au
buisson de roses [fig. 94 a] du Maitre lui-méme.

%82 SUCKALE 1998 a, p. 63 et 67, note 50. Beaucoup d’autres Madones sont assises non pas sur mais devant
la banquette de gazon (voir infra, I, 111, A, 3, b).

%83 PEREZ-HIGUERA 1996, p. 242. GEBHARDT 1905 (p. 30) et MUNZEL 1956 (p. 14) notent aussi la présence
de ce « grand coussin ».

684 Davor hat die Muttergottes etwas links der Bildmitte auf zwei roten grofen Kissen Platz genommen “
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94). Les auteurs sont a notre connaissance les seuls a avoir relevé ce détail,
sans autre précision. Nous nous intéresserons a la différence de forme de ces deux coussins ainsi qu’aux
pompons brodés de perles.

%85 In einem sermo Ephraems des Syrers beschlieft Maria den Riickblick auf ihre besondere Begnadung
mit den Worten: ,Ich will nun eintreten in den griinenden Garten des Paradieses und Gott an jener Stitte
preisen, wo Eva so kldglich fiel’ (VETTER 1965, p. 105).

%86 BREUILLE 1990, p. 241.

%7 On trouve le mot enzianblau entre autres chez WOLTERS 1932 (p. 41) et HARTLAUB 1947 (p. 4).
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Wilhelm Pinder met en paralléle le «bleu profond du ciel » avec ce méme bleu

profond de gentiane de la Madone®®®

ciel »® : une facon de rappeler que Marie est Reine du Ciel®®. Carl Gebhardt note que la

, Hans Theodor Musper note qu’elle est vétue de « bleu

Vierge ne porte pas de voile, contrairement a 1’usage de I’Ecole de Cologne ; mais le Maitre
lui a conservé la «riche couronne » habituelle®. Par son recours au diminutif®® Ernst
Heidrich semble trouver cette couronne mignonne, mais un peu indigne de la Reine du Ciel.
Hans Theodor Musper précise qu’il s’agit d’une « couronne de filigrane d’or » Bodo
Brinkmann et Stephan Kemperdick de « feuilles filigranées »**. Jorg Zink justifie I’absence
de nimbe mais la présence de la couronne par une différence de signification. Au Paradis, le
nimbe serait superflu : Dieu est la. « Mais que Dieu nous estime dignes d’étre aupres de lui,
de le contempler, de ’aimer et de saisir son Mystére, c’est cela qu’exprime 1’image de la

couronne »%%.

Konrad von Wirzburg appelait déja Marie « un vivant Paradis rempli de toutes sortes
de nobles fleurs »®°, et Grégoire le Thaumaturge «le Paradis toujours vert de
I’immortalité »*. Jérg Zink rappelle les «noces de I’ame avec la Parole », chéres a la
mystique rhénane : « Marie prend ici la place de I’ame humaine, et ce n’est pas la couronne
du régne qu’elle porte, mais la couronne de la fiancée, le signe des épousailles avec le

Mystére de Dieu »°%,

%88 Der Himmel ist tiefblau (kein Goldgrund !), die Madonna von gleichfalls tiefem Enzianblau“ (PINDER
1952, p. 216).

889 Maria, in Himmelblau” (MUSPER 1961, p.46). Dans la seconde version, I’auteur supprime le
rapprochement en écrivant ,,in hellblauem Mantel” (MUSPER 1970, p.94).

6% | e titre de Himmelskonigin lui est donné, entre autres, par GOTHEIN 1926 (p. 206), HARTLAUB 1947
(p. 21), BEHLING 1957 (p. 21), HENNEBO 1962 (p. 132). Le ciel du Paradiesgartlein, dans un premier temps,
était doré. Le changement de programme visait-il a faire ressortir la royauté céleste de Marie ?

Y Das Kopftuch, das die Madonna in der kélnischen Kunst getragen hat, ist verschwunden, wéahrend die
Krone [...] noch ganz den kéolnischen Typus zeigt” (GEBHARDT 1905, p. 28-34). Depuis que le tableau n’est plus
rattaché a I’Ecole de Cologne 1’absence de voile ne pose plus question.

%92 Maria mit dem Kronlein“ (HEIDRICH 1909, p. 253).

893  Eine goldene Drahtkrone auf dem rétlich-blonden Haar* (MUSPER 1961, p. 46 et 1970, p. 94). L’auteur
conserve certains détails au mot prés : on peut donc estimer qu’il ne modifie pas les autres sans raison.

094 Eine filigrane goldene Blitterkrone* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

%95 Dass Gott uns wiirdigt, bei ihm zu sein, ihn zu schauen, ihn zu lieben und sein Geheimnis zu begreifen,
das ist im Bild der Krone ausgesagt“ (ZINK 1965, p. 11).

6% Cité par WOLTERS 1932, p. 41. Konrad von Wiirzburg (v. 1225-1287), représenté au fol. 383 du Codex
Manesse [fig. 81], était un poéte renommé a Strasbourg et a Bale, en particulier pour ses oeuvres d’inspiration
religieuse (dont la Goldene Schmiede d’ou est extraite la citation).

97 Sie ist das immergriine Paradies der Unsterblichkeit (cité par VETTER 1965, p. 104). Grégoire le
Thaumaturge (v. 214 - v. 275), éléve d’Origéne, plus tard évéque de Néocésarée (aujourd’hui Niksar) est resté
célébre pour ses nombreux miracles qui lui ont donné son nom.

%98 Die Mystik seit dem 11. Jahrhundert — freilich auf &ltere Gedanken zuriickgreifend — nennt immer
wieder die ,Vermdhlung der Seele mit dem Wort’ den eigentlich erlosenden Vorgang zwischen Gott und den
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b La musicienne couronnée de fleurs filigranées

«Au premier plan, a gauche, une sainte apprend au Christ-Enfant a jouer de la
cithare ». Elle «peut étre sainte Cécile, qui est représentée depuis le XV* siécle avec un
instrument, mais aussi sainte Catherine d’Alexandrie, dont les fiangailles mystiques avec

I’Enfant Jésus sont un théme apprécié¢ »**°. Faute de pouvoir — ou de vouloir — trancher ou

encore parce qu’ils estiment que le peintre n’a pas désiré identifier certains personnages7oo,

beaucoup d’auteurs préférent écrire que la jeune femme qui tient le psaltérion est une

702

vierge™, une sainte™, une « sainte femme »"®, une « sainte dame de la cour de Marie »"*

ou encore une « noble demoiselle »',

Les détails concernant cette femme ont retenu 1’attention de peu d’auteurs. Assise sur

1" elle « se repose »™" ; plus précisément, elle s’est « assise sur ses talons »'* aprés

709

le so
avoir ramene sous elle la traine de son manteau . Anna E&rsi note que « les couronnes faites
de fleurs dorées, le bras gauche de sainte Cécile qui tient un psaltérion et les contours de son
instrument forment une seule courbe symétrique et élancée »'*°. Hans Theodor Musper, qui
trouvait en 1961 les bras de la musicienne « malingres », les estime « minces » neuf ans plus

tard. Parallélement, la robe est devenue une « petite robe »"** : une facon de mettre en relief

Menschen. Maria tritt hier an die Stelle der Menschenseele, und sie tragt die Krone nicht der Herrschatft,
sondern die Brautkrone, das Zeichen der Vermdhlung mit Gottes Geheimnis “ (ZINK 1965, p.15).

899 Im Vordergrund links unterrichtet eine Heilige das Christuskind im Zitherspiel. [...] Die das Kind
unterrichtende Heilige kann die hl. Cécilie sein, die seit dem 15. Jahrhundert mit einem Musikinstrument
dargestellt wird, aber auch die hl. Katharina von Alexandrien, deren mystische Verlobung mit dem Jesuskinde
ein beliebtes Thema ist“ (ULLMANN 1981, p. 235).

% On se souvient que c’est la thése défendue dans BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 117.

" G. Hartlaub désigne les trois femmes sous le nom de vierges (Jungfrauen, HARTLAUB 1947, p. 8) ;
B. Brinkmann et S. Kemperdick parlent indifféremment de vierges et de saintes (BRINKMANN, KEMPERDICK,
2002).

702 \/oir entre autres ALDENHOVEN (p. 114), MICHEL 1907 (p. 250), HARTWIEG, LUDKE (p. 79), BERR 2005
(p. 16).

3 Eine heilige Frau“ (KUGLER 1847, p. 249) ; la méme expression se retrouve dans HEIDRICH 1909
(p. 253) et MUNZEL 1956 (p. 14).

% WOLTMANN, WOERMANN 1916, p. 221. L’expression concerne en réalité les trois femmes sans
distinction: ,, drei heilige Damen ihres Gesindes “

5 Ein Edelfiiulein* (HENNEBO 1962, p. 131).

% Ein am Boden sitzendes [...] Fréiulein“ (HARTLAUB 1947, p. 5).

07 Neben ihr [...] ruht Cécilie“ (ZINK 1965, p. 6).

8 Cicilie [...] kauert auf dem Rasen* (MUSPER 1961, p. 48).

9 Mit untergeschlagenen Beinen sitzt das rotgewandete Mddchen auf der Schleppe seines weifien, um die
Schultern gelegten Mantels“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 96). Le manteau a en effet une certaine
longueur ; mais il ne nous semble pas s’agir véritablement d’une traine.

0 ERsI 1984, pl. 30. L’auteur met sans doute en paralléle la couronne de la sainte et celle de I’ange,
dessinées en miroir vertical, comme le sont les autres courbes sur le plan horizontal.

M Cicilie, zu Fiifen der beiden, das ebenfalls zinnoberrote Kleid von einem leichten weifien Mantel
bedeckt, kauert auf dem Rasen und hdlt mit schmalen Armen ein Psalterium“ (MUSPER 1961, p. 48) ; ,,neben ihr
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I’aspect trés juvénile de la jeune femme ? La couleur rouge de la robe est relevée plusieurs
fois, ainsi que le blanc du manteau’?. Mais aucun de ces détails ne débouche sur une
interprétation. Par contre, « la fagcon dont le tissu tombe sur les épaules et les bras étroits et
dont la robe s’étale sur le sol » permet a Karin Janecke de rapprocher certaines miniatures du
Paradiesgartlein, méme si les personnages de Francfort sont « davantage vétus comme a la
cour » 3. Les « cheveux blonds et épais » de la musicienne « tombent dans son dos jusqu’a sa
ceinture [...], ornés d’une fine couronne de gousses dorées » **. Bodo Brinkmann et Stephan
Kemperdick voient plutdt un « diadéme d’or délicat inséré de fleurs » =, une opinion qui est
également celle de Gustav Minzel : ce «diadéme d’or filigrané a la maniére d’une

auréole »"*® rend justement I’auréole caduque.

C’est davantage I’identification de la sainte qui a été objet de débats. Dieter Hennebo

hésite : « peut-étre [...] la troisiéme, qui tend I’instrument de musique a I’Enfant, est-elle

717

sainte Cécile, la patronne de la musique sacrée, ou bien sainte Madeleine »"~". Mais c’est

surtout entre sainte Cécile — a cause de I’instrument — et sainte Catherine — a cause de sa

proximité avec le Christ — que les avis se partagent. Cécile a été la premiére’®

719

et de beaucoup
la plus souvent™ nommeée, la plupart du temps sans autre argument que la présence du
psaltérion. Jorg Zink se démarque en étayant longuement. Cécile est nommée dans le canon
de la messe parmi les sept vierges les plus anciennement révérées. Au XIV® siécle, sa légende
s’enrichit de sa priere adressée au bourreau de pouvoir « jouer de I’orgue une dernicre fois ».

Depuis, elle est représentée avec « un orgue ou un autre instrument ». En Angleterre, les fétes

de la Sainte Cécile ont été 1’occasion pour Haendel de composer son Messie et pour

kauert in zinnoberrotem Kleidchen mit leichtem weiffen Umhang Cdcilie. Sie hdlt mit schlanken Armen ein
Psalterium* (MUSPER 1970, p. 94).

™2 Qutre MUSPER 1961 et 1970, et BRINKMANN, KEMPERDICK 2002 (p. 96), précédemment cités, voir
HARTLAUB 1947 (« in rotem Gewande », p. 5), ZINK 1965 (« im roten Kleid und weiffen Umhang », p. 6).

3 Notamment « Marie au Rouet »[fig. 22 g] dans le Spiegel des lidens cristi (JANECKE 1964, p. 132). H.
Janitschek estime aussi que les personnages portent des habits de cour : « sie tragen die héfische Tracht der Zeit,
auch die Frauen » (JANITSCHEK 1890, p. 212).

"4 Ihr dichtes blondes Haar fillt iiber dem Riicken bis zum Giirtel und ist mit einem feinen Kranz in
goldenen Schoten geschmiickt* (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

> Ein mit zarten goldenen Blumen bestecktes Diadem ziert sein langes offenes Haar* (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 96).

18 Sie trigt ein Goldfiligrandiadem in der Art eines Heiligenscheins. [...] Kein Heiligenschein, sondern ein
Diadem aus Goldfiligran mit aufrechtstehenden Blumen (MUNZEL 1956, p. 16 et 22, note 26).

i ,, Vielleicht ist [...] mit der dritten, die dem Kind das Musikinstrument reicht, die heilige Cdcilia, die
Schutzherrin der Kirchenmusik, oder die heilige Magdalena gemeint” (HENNEBO 1962, p. 132 ; voir aussi
BAUMER, SCHEFFCZYK 1988-1994, t. 4, col. 400).

718 par JANITSCHEK 1890, p. 212.

9 Entre autres par GEBHARDT 1905 (p.28-34), BEISSEL 1909 (p. 373), STANGE 1951 (p. 62), BEHLING 1957
(p. 21), MuUSPER 1961 (p. 48), BAZIN 1984 (p. 39).
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Mendelssohn son Paulus™. Ewald Vetter contredit formellement cette identification : si
sainte Cécile est bien représentée avec un instrument de musique — qui a d’abord été un orgue
portatif — ce n’est pas avant la fin du XV® siécle’®.

Il découle de cela que «la vierge au psaltérion est sainte Catherine d’Alexandrie ».
Les fleurs dans ses cheveux et sa proximité avec I’Enfant — elle était vue au Moyen Age
comme la sainte la plus proche de Dieu — sont une image de ses fiancailles avec le Christ,

722

souvent representées’ <. D’autres auteurs partagent cet avis, sans I’étayer davantage que ne le

font les partisans de sainte Cécile’®

, sauf Gustav Minzel, qui argumente pas a pas. C’est
Catherine d’Alexandrie « qui, par sa vie entiére et son martyre, a eu la relation la plus étroite
avec Marie et le Christ-Enfant ». Catherine de Sienne a aussi connu des fiancailles mystiques,
une scéne également représentée dans 1’art, ce qui entraine « une confusion des deux ». Sainte
Catherine est en bonne place dans des ceuvres proches du Jardin de Francfort, le panneau de
Stefano da Verona [fig. 35] et la gravure du Maitre E.S. [fig. 56], les deux fois avec ses
attributs, I’épée et la roue. Le doute n’est donc pas permis, d’autant plus que Catherine
d’Alexandrie « fait partie de quatre Vierges Capitales dont font partie aussi les deux autres
femmes du Paradiesgartlein »"%*. Robert Suckale oscille, pour sa part, entre éventualité et

2 Wilhelm Pinder assortit le nom de Catherine d’un point d’interrogation’?®.

affirmation
Pour Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick cela n’a aucun fondement : « celle qui est soi-

disant Catherine ne recoit justement pas d’anneau de I’Enfant Jésus dans le panneau de

20 Im vierzehnten Jahrhundert war die Legende darin ausgeschmiickt, Caecilie habe vor ihrer Hinrichtung
die Bitte gedufert, noch einmal die Orgel spielen zu diirfen, was ihr auch gewdhrt worden sei. Ihr Kennzeichen
ist die Orgel oder ein anderes Instrument, sie selbst ist die Schutzpatronin der Musiker geworden, die Heilige
der himmlischen Musik* (ZINK 1965, p. 24).

721 ,,Nach BRAUN, 160, wird der heiligen Cdcilia erst am Ende des 15. Jahrhunderts ein Musikinstrument —
zunachst eine Handorgel — als Attribut beigefiigt“ (VETTER 1965, p. 135, note 62). Le LCI, qui parle du XV*®
siecle en général, note a contrario: ,,um 1410 bereits Zither spielende Caecilia im Paradiesgértlein,
oberrheinisch, Stdadel” (LCl 1994, t. 5, p. 457-458). Le tableau de Francfort serait-il la plus ancienne
représentation du motif?

722 . Die Jungfrau mit dem Psalterium ist die Heilige Katharina von Alexandrien” (VETTER 1965,
développement p. 110-115).

28 Die briutliche Kathrina“ (SCHMARSOW 1904, p. 82-85).

24 Diese Figur ist sicherlich Katharina von Alexandrien, die durch ihr ganzes Leben, durch ihr Martyrium
in die engste Verbindung mit Maria und dem Christkind gekommen ist. Ihre Vermahlung mit dem Christkind hat
auch die andere Katharina von Siena erlebt, die in der bildenden Kunst hdufig dargestellt ist, wortiber oft
Verwechslung beider vorkommt. In einem anderen Paradiesgartchen, in dem Kupferstich von Meister E. S. und
bei Stefano da Zevio, Madonna im Rosenhag, in Verona ist die heilige Katharina von Alexandrien beide Male
durch ihre Attribute gesichert. Sie ist die erste der Jungfrauen, sie gehdrt zu den vier Virgines capitales, zu
denen auch die beiden anderen Frauen im Paradiesgartlein gehoren“ (MUNZEL 1956, p. 16. Par Stefano da
Zevio, il faut entendre Stefano da VVerona).

"2 Lauteur écrit la méme année ,,ikr Kind spielt mit der hl. Katharina* (SUCKALE 1998 b, p. 177) et « on
pourrait reconnaitre [...] Catherine jouant du psaltérion avec I’Enfant Jésus » (SUCKALE 1998 a, p. 63). Son texte
reprend en 1999 et 2006 la version affirmative.

28 Eine gekronte Heilige (Katharina ?)* (PINDER 1952, p. 217).
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Francfort ; c’est elle qui lui tend le psaltérion, une fonction que peuvent remplir dans d’autres

tableaux différents personnages, comme par exemple des anges anonymes »’*’.
c La cueilleuse au panier en forme de calice

Debout derriére la musicienne, une autre femme porte des vétements semblables par
leur couleur mais de forme différente. Elle est vétue d’une « jupe blanche avec des ombres
bleutées et d’une robe rouge [...] et son foulard blanc volette autour de ses épaules ». Elle est,
avec I’homme debout, le seul personnage représenté de profil, ce qui la rend trés ressemblante
a la servante de la Nativité de la Vierge [fig. 6 a] de Strasbourg’®®. Gustav Miinzel note que la
jeune femme «ne porte pas d’auréole, mais sur la téte une couronne de fleurs »2_ Carl
Aldenhoven voit dans ses « cheveux sages » une « petite couronne d’or »*°. Bodo Brinkmann
et Stephan Kemperdick précisent qu’elle porte dans ses cheveux blonds relevés « un diadéme
d’or avec des pierres bleues ». C’est en ramenant de la main gauche « sa robe ceinturée en
tablier » qu’elle découvre sa jupe « jusqu’a la hauteur des genoux »"*%. Car elle est occupée &

cueillir des fruits”?

pommes’®® et tous les autres auteurs des cerises : on en apercoit dans le creux de sa robe et

, que Hubert Janitschek et Stefan Beissel identifient comme étant des

«le grand panier d’osier aux pieds de la sainte est 4 moitié rempli de cerises » **. Cette

cueillette en deux temps est plusieurs fois soulignée, sans commentaire’ : seule Gabrielle

736

van Zuylen voit ici — comme dans les actions des autres saints — un « acte rituel »"*°. Gustav

Miinzel note que « le petit panier de sainte Dorothée peut aussi bien étre considéré comme un

21 Auch die sogenannte Katharina erhdlt auf dem Frankfurter Bild eben keinen Ring von dem

Christusknaben, sondern reicht ihm das Psalterium, eine Funktion, die auf anderen Bildern verschiedene
Personen, etwa auch anonyme Engel iibernehmen kénnen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 116).

728 Ces deux profils semblables, méme s’ils sont en miroir, ont été pour beaucoup dans I’attribution des
panneaux de Strasbourg au Maitre du Paradiesgértlein (voir BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 107).

729 ,,Sie trdgt keinen Heiligenschein, sondern einen Blumenkranz auf dem Haupt* (MUNZEL 1956, p. 16).

0 Ein Goldkriinzchen im schlichten Haar“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

31 Eine dritte Heilige steht vor ihm und pfliickt mit der Rechten eine Kirsche, wahrend sie mit der Linken
ihr rotes gegiirtetes Kleid zur Schiirze gerafft hat [...]. Durch diese Bewegung wird ihr weifes Untergewand bis
auf Kniehohe sichtbar. Im hochgesteckten blonden Haar der Frau sitzt ein goldenes Schapel mit blauen Steinen
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 96).

32 Ihr Gesinde [...] bricht Friichte in geflochtene Kérbe* (GOTHEIN 1926, p. 206). Le pluriel concernant
les paniers étonne.

33 Eine dritte [ ...] pfliickt Apfel“ (JANITSCHEK 1890, p. 212); ,, eine Heilige pfliickt von einem Baume Apfel
in einen Korb “ (BEISSEL 1909, p. 373).

B34 Ihr rotes gegiirtetes Kleid [...], in der bereits einige Friichte liegen. [...] Der grofe Weidenkorb zu
Fiifen der Heiligen ist zur Hdlfte mit Kirschen gefiillt*“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 96).

35 Eine Andere [..] pfliickt Kirschen in den Schofi des Kleides. [...] Unter dem Baume steht ein
halbgefiillter Korb* (ALDENHOVEN 1902, p. 114); , die eine pfliickt Kirschen in ihr emporgerafftes rotes
Obergewand, welche sie dann in einem vor sich hingestellten Kérbchen sammelt” (HARTLAUB 1947, p. 5). On
peut constater que de grofer Korb a Kdrbchen, I’appréciation varie.

38 \/AN ZUYLEN 1994, p. 41.
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ustensile pour son travail de jardinage que comme son attribut »"*’. Pour Dieter Hennebo, la
chose est claire : « c’est certainement sainte Dorothée qui cueille des cerises, car le panier

avec des fruits fait partie de ses attributs »"®.

Comme pour la musicienne, un certain nombre d’auteurs préfére ne pas se prononcer
et parler de « sainte » sans autre précision’>. Mais le consensus s’est fait malgré tout autour
de Dorothée, une identification qui remonte a Curt Glaser: «parmi ses attributions
‘Dorothée’ a été en général acceptée par la recherche postérieure, alors que ses autres
identifications ont été discutées jusqu’a une époque trés récente »'*°. Dorothée est avec Marie
le seul personnage nommé par Gabrielle van Zuylen”. Ernst Ullmann estime que « la sainte
qui cueille des cerises est certainement sainte Dorothée, bien que son attribut soit la plupart du
temps un panier avec des roses et des fruits » %%, Stefan Beissel et Germain Bazin assortissent
le nom de Dorothée d’un point d’interrogation’®. Robert Suckale estime qu’on « pourrait

reconnaitre Dorothée cueillant des cerises »'**

. Par contre, pour Gustav Miinzel, c’est une
identification « assurée, parce que dans sa légende elle a envoyé du ciel des fleurs et des fruits

a son juge »"*.

Jorg Zink détaille le récit hagiographique selon lequel Dorothée aurait exprimé sa joie
d’aller bientot « dans le jardin de Dieu ». Le greffier lui aurait répondu par des sarcasmes,
I’invitant a lui envoyer des roses ou des pommes du jardin de son fiancé. « Et vraiment, apres
sa mort un petit garcon aurait remis au greffier un petit panier avec des pommes et des roses

de la part de Dorothée »™*®. Certains auteurs ont exprimé des réticences, vu la nature des

3T Auch das Korbchen der hl. Dorothea kann ebenso als Hausrat fiir ihre Gartenverrichtung angesehen
werden wie als Attribut” (MUNZEL 1956, p. 22, note 26). On reconnait la le « symbolisme caché » cher a
E. Panofsky, dont il y a de nombreux exemples au Paradiesgartlein, a commencer par les fleurs et les oiseaux.

738 ,,Die heilige Dorothea ist es wohl, die die Kirschen pfliickt, denn zu ihren Attributen gehért der Korb mit
den Friichten “ (HENNEBO 1962, p. 132).

73 Ce sont sensiblement les mémes.

™ Von seinen Benennungen wurde ,Dorothea’ in der nachfolgenden Forschung durchweg iibernommen,
die iibrigen Identifizierungen aber bis in jiingste Zeit diskutiert (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 100). Les
guillemets dont les auteurs assortissent le nom de la sainte traduisent leur désaccord, sur lequel nous reviendrons.

"L \/AN ZUYLEN 1994, p. 41).

"2 Die Heilige, die Kirschen pfliickt, ist wohl die hl. Dorothea, obwohl ihr Attribut meist ein Korb mit
Rosen und Friichten ist* (ULLMANN 1981, p. 235).

3 BEISSEL 1909 (p.373), BAZIN 1984 (p. 39).

" SUCKALE 1998 a, p. 63. Il n’exprime pas cette réserve dans ses autres ouvrages précédemment cités.

™ Von diesen ist die eine, die Kirschenpfliickerin, als Dorothea gesichert, weil sie in ihrer Legende
Blumen und Friichte aus dem Himmel ihrem Richter geschickt hat* (MUNZEL 1956, p. 16).

76 Als Dorothea auf den Richtplatz gefiihrt und an einen Pfahl festgebunden wurde, duperte sie, niemals
habe sie sich so sehr wie heute gefreut, denn sie gehe in den Garten Gottes. [...] Und wirklich, nach ihrem Tode
habe ein Knabe dem Schreiber ein Koérbchen mit Apfeln und Rosen iiberreicht als eine Gabe der Dorothea*
(ZINK 1965, p. 17-18).
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fruits’’

; pour Ewald Vetter elles n’ont pas lieu d’étre : « que des cerises servent de fruits a la
place des pommes mentionnées dans les Vitae, cela se rencontre dans d’autres images de
Dorothée au Moyen Age »"*®. Bodo Brinkmann et Stefan Kemperdick contredisent cette
affirmation. D’une part, I’exemple cité ne prouverait rien, car « dans le panier en question se
trouvent des fleurs rouges ». D’autre part, le fait que la sainte cueille elle-méme les fruits
contredit de fagcon évidente la légende, selon laquelle le Christ-Enfant lui aurait remis le
panier »"*°. Peut-étre I’artiste a-t-il moins cherché & illustrer des Vitae a la lettre qu’a

combiner plusieurs éléments : est-ce vraiment un hasard si le panier a la forme d’un calice ?
d Une femme puise avec une louche d’or

« Plus loin, a gauche, une jeune fille revétue d’une robe bleue et d’un voile blanc
puise, avec une louche d’or attachée a une chaine d’or, de I’eau a une fontaine, dans 1’eau
brune de laquelle nagent de petits poissons. Devant la fontaine, dont le dessin est du reste
incorrect comme celui de la table, se trouve une rigole de bois »*°. Carl Aldenhoven ne
cherche ni a identifier les trois femmes — pas plus que I’homme debout — ni a interpréter les
détails de sa minutieuse description. De tous les personnages, c’est la femme a la fontaine qui
a le moins souvent été jugée digne d’intérét. Gustav Hartlaub note que ses vétements bleus la
rapprochent de la Reine du Ciel et qu’elle « se penche avec solennité [...] au-dessus du
bassin »**. La « jeune sainte »">? a des mains graciles’ ; « ses cheveux dénoués prolongent

les racines de ’arbre vers I’Eau de Vie »">* prés de laquelle elle est « agenouillée »"°.

™7 Es sind allerdings Kirschen“ (MUSPER 1961, p. 48; le détail n’a pas été repris en 1970). ,, Wenn man die

Kirschenpflickerin mit Dorothea identifizieren will, so kann man zunéchst den mit Friichten gefiillten Korb als
Attribut der Heiligen werten. Allerdings miisste dieser Rosen und Apfel anstelle von Kirschen enthalten*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 116).

™8 Dass statt der in Viten erwihnten Apfel Kirschen als Friichte dienen, ist auf anderen Dorotheenbildern
des Mittelalters ebenfalls zu finden* (VETTER 1965, p. 108).

™S Vetters Argumentation, dass es sich hier um eine Art Riickiibersetzung der festgefiigten Bildvorstellung
von der Heiligen in ein Handlungsschema handle, bei dem sie selbst — widersinnigerweise — pfliicke, Uberzeugt
nicht recht. Das von ihm angefiihrte Vergleichsbeispiel, in dem der Korb Dorotheens Kirschen statt Apfel und
Blumen enthalte, der grofe Friedberger Altar von etwa 1360/70, trifft nicht zu : in dem fraglichen Korb befinden
sich rote Bliiten” (note 98). ,,Dass aber die Heilige diese selber pfliickt, widerspricht geradezu der Legende,
derzufolge das Christkind ihr den Korb iiberbracht habe“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 116). Il est vrai
que I’Enfant apparait, selon la 1égende, porteur de pommes et de roses avant la mort de Dorothée. Mais le peintre
a peut-étre voulu illustrer la parole de la sainte, qui se réjouissait de les cueillir « dans le jardin de son Seigneur »
(voir KELLER 1987, p. 179).

™0 Weiter links schépft ein junges Mddchen in blauem Kleid und weiflem Kopftuch mit goldener Kelle an
goldener Kette Wasser an dem Brunnen, in dessen durchsichtigbraunem Wasser kleine Fische schwimmen. Vor
dem Brunnen, der ubrigens wie der Tisch verzeichnet ist, liegt eine Holzrohre (ALDENHOVEN 1902, p. 114).
Nous laisserons provisoirement de coté les poissons, comme 1’oiseau perché sur la rigole.

™1 Die andere, links im Vordergrunde — blau wie die Himmelskénigin, doch mit weifem Kopftuch — neigt
sich feierlich mit einer Schopfkelle iiber das Brunnenbecken “ (HARTLAUB 1947, p. 5). L’auteur ne note pas si le
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Cette fontaine a intrigué. Est-ce un bassin servant & retenir I’eau de pluie™®, une

fontaine — ce qui suppose une source”’ — ou bien un puits™® ? Sa couleur blanche donne &

759

penser qu’elle est faite de pierre, peut-étre de marbre™. Mais c’est surtout le dessin de ce

bassin rectangulaire™ qui a été relevé. Hans Theodor Musper note en 1961 que le « raccourci

est inversé » ; en 1970 il précise que cela contribue, comme le dessin de la table, & donner de

761

la profondeur a la scéne™ . Mais que fait exactement la jeune femme vétue de bleu prés du

bassin ? Puise-t-elle avec la louche d’or’®? ? Le verbe employé par auteur’®® laisse entendre

qu’elle emplit sa louche a plusieurs reprises ; mais « sans récipient, elle ne pourra étancher

764

avec sa louche enchainée que sa propre soif » ", N’est-ce donc que pour elle-méme qu’elle se

mouvement de téte des deux femmes est un autre point de convergence. Le détail méritera qu’on s’y attarde : le
martin-pécheur est penché dans la méme direction.

™2 Eine junge Heilige mit goldener Schipfkelle (BEHLING 1957, p. 21). L’auteur ne cherche pas a
identifier cette femme, contrairement aux deux autres.

83 Mit zierlicher Hand“ (MUSPER 1961, p. 43 et 1970, p. 94).

™4 Ihr goldfarben herabhiingendes Haar verlingert die Wurzelrichtung [...] zum Wasser des Lebens hin*
(LOECKLE 1976, p. 83).

755 ,,An der rechten Seite der Einfassung kniet eine Heilige* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 96). Ce
n’est pas tout a fait exact : elle n’a qu’un genou a terre, et c’est ce déséquilibre qui fait couler ses cheveux dans
le prolongement du tronc.

™6 En écrivant Wassertrog (GOTHEIN 1926, p. 206) ou Steintrog (MUSPER 1961, p. 48) les auteurs
entretiennent I’ambiguité. Avec trogartiges Becken G. Minzel exprime son embarras (MUNZEL 1956, p. 19).

7 Das klare Wasser aus dem Quell* (HENNEBO 1962, p. 131); ,,in der linken unteren Ecke ist eine Quelle
mit rechteckiger Einfassung aus Stein und holzverschalter Auslaufrinne schrdg ins Bild gesetzt (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 96). Nous avons vu que le sculpteur de la plaque de buis traduit par des remous 1’idée de
source induite par la rigole.

8 W. Pinder écrit Brunnentrog (PINDER 1952, p. 217). Les autres auteurs allemands se contentent de
Brunnen (entre autres KUGLER 1847, p. 249 ; GEBHARDT 1905, p. 28-34 ; MUNZEL 1956, p. 14 ; ULLMANN
1981, p. 235). Etant donné que les auteurs francais parlent de « fontaine » (par exemple BAzIN 1984, p. 39), on
peut considérer que le mot « puits », qui revient en frangais chez R. Suckale (SUCKALE 2006, p. 57), est une
mauvaise traduction de Brunnen employé par ’auteur en allemand (SUCKALE 1998 b, p. 177).

759 ., Steintrog“ (MUSPER 1961, p. 48 et 1970, p. 94); ,,aus marmornem Wassertrog* (GOTHEIN 1926,
p. 206).

%0 Aus einem viereckigen Brunnen“ (BEISSEL 1909, p. 373).

1 Aus einem umgekehrt verkiirzten Steintrog* (MUSPER 1961, p. 48) : ,, ein sechseckiger steinerner Tisch
[...] tragt zur rdumlichen Vertiefung bei.[...] Dieselbe Funktion hat im linken unteren Eck der umgekehrt
verkiirzte Steintrog* (MUSPER 1970, p.94). Il est intéressant de noter que presque tous les rares auteurs qui
s’intéressent au bassin le rapprochent de la table : voir ALDENHOVEN 1902 (p. 114), ZINK 1965 (p. 23),
RousseAu 1999 (p. 120).

62 Weiter links schipft ein junges Midchen [...] mit goldener Kelle“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).
MUNZEL 1956 (p. 19) et HENNEBO 1962 (p. 131) emploient sensiblement les mémes termes.

783 Eine blaugekleidete Heilige Iiffelt (MUSPER 1961, p. 43 et 1970, p. 94).

784 Bei der Heiligen an der Quelle, die, ohne Gefif, mit der angeketteten Schipfkelle nur den eigenen
Durst stillen kann“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 117). La chaine est également mentionnée par
ALDENHOVEN 1902 (« mit goldener Kelle an goldener Kette », p. 114) et HENNEBO 1962 (« mit einer goldenen
Kelle, die mit einer Kette am Beckenrand befestigt ist », p. 131).
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penche au-dessus de cette eau si claire’®® qu’on devine, dans « ses reflets & la fois glauques et

cristallins » les graviers du fond® ?

Pour Werner Loeckle, la réponse est aussi limpide que 1’eau elle-méme : la rigole est
dessinée dans le prolongement des bras de I’Enfant dans une ligne qui traverse le sein de la
femme. Autrement dit, la femme en bleu renvoie a la Samaritaine. L’aridité, contraire a toute

767

logique sur le plan terrestre™’, illustre les paroles de Jésus telles que les rapporte 1’Evangile

de Jean : « celui qui boira de I'eau que je lui donnerai n'aura plus jamais soif ; au contraire,
I'eau que je lui donnerai deviendra en lui une source jaillissant en vie éternelle » (Jn 4, 14)"%®,
D’autres auteurs hésitent : « la sainte a la fontaine est interprétée soit comme sainte Marthe,

soit comme sainte Barbe »"®°

. Michel Laclotte penche pour sainte Barbe, sans exclure Marthe
pour autant’®. Pour Gustav Miinzel, « seule Barbe entre en considération », étant donné que
les trois saintes font partie des Vierges Capitales ; « Catherine symbolise la téte, et Barbe le
cceur, la profondeur de 1’ame ». Elle représente la foi, et le peintre a su rendre visibles « de
facon admirable son humilité et sa modestie par 1’attitude, le geste et le vétement ». L’auteur
met en outre en parallele les deux personnages les plus excentrés : Barbe a « la méme relation
a Marie que Sébastien au Christ »'"*. Ewald Vetter est du méme avis, mais davantage & cause
de la légende selon laquelle les ossements de la sainte faisaient couler les fleuves taris : prés
du bassin le sol est asséché et il n’y pousse « que quelques exemplaires de 1’insignifiante

2

beccabunga »' 2. Comme pour les deux autres saintes, Robert Suckale oscille entre

75 Das klare Wasser aus dem Quell“ (HENNEBO 1962, p. 131).

%6 In der glisern-griinlichen Wasserfliche zeichnet sich nicht nur der Grund mit Kieseln ab*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 96).

87 R.-M. et R. Hagen proposent toutefois une explication : « les spectateurs réalistes pourraient prétendre
que la pelouse est piétinée parce que beaucoup de personnes y puisent de 1’eau. Mais pour les croyants de
I’époque, cette image évoquait la sécheresse de la 1égende » (p. 16). Ainsi qu’ils le notent plus loin (p. 18), « ces
réflexions logiques sont hors de propos » (HAGEN 2000).

768 Ist es nicht abermals ,sprechend’ vom Bildgeber angefangen, dass Kinderarme und Wasserrinne eine
Gerade bilden — und zwar durch den Generationspo!, den Schop, der Darreichenden “ (LOECKLE 1976, p. 73).

769 ,,Die Heilige am Brunnen wird entweder als hl. Martha oder als hl. Barbara gedeutet “( ULLMANN 1981,
p. 235).

770 « Sainte Barbe (ou sainte Marthe ?) » (LACLOTTE1990, p. 241).

™ Um bei den \irgines capitales zu bleiben, kommt dafiir allein Barbara in Betracht.” Barbara war im
Gegensatz zu Katharina eine einfache, anspruchslose Jungfrau, wie Katharina den Kopf bezeichnet, so Barbara
das Herz, die Tiefe des Gemits. Sie wird zu einer Personifikation des Glaubens und steht zum innigsten
Verhéltnis zu Maria in der Symbolik durch ihre Demut und Glaubenstérke. Zu Maria steht sie wie Sebastian zu
Christus. Es ist ausgezeichnet, wie der Maler die Demut und Bescheidenheit durch Haltung, Geste und Kleidung
sichtbar gemacht hat * (MUNZEL 1956, p. 16).

2. Fiir die Identifizierung des Mddchens am Brunnen mit der heiligen Barbara lisst sich ein in ihrer
Legende Uberlieferter Vorgang, an den die Beschéaftigung der Knienden zu erinnern scheint, anfuhren. Nach
ihrem Tode machten sich die Heiden die von den Gebeinen ausgehende Wunderkraft zunutze, besonders wenn
Trockenheit das Land heimsuchte. [...] Bei genauerem Hinsehen fallt auf, dass vor und neben dem
Brunnenbecken des Paradiesgértleins der Boden ohne Bewuchs und ausgetrocknet ist. Nur einige Exemplare
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affirmation et réserve’’®. Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick sont sans appel : «s’il
s’agissait, en ce qui concerne la sainte pres de la source, de Barbe, I’eau de la vasque de pierre
et le canal d’¢coulement ne visualiseraient que de fagon trés insuffisante la légende

d’inondations miraculeuses produites par des reliques »14,

Pour autant personne ne défend le personnage de Marthe avec beaucoup de
conviction : les hésitations des auteurs transparaissent dans les « sans doute », les « peut-
étre » et les points d’interrogation’’>. Pour Jérg Zink, cette attribution est «tout & fait
improbable, car la fontaine et le fait d’y puiser ont dans le tableau leur signification dans une

autre dimension », celle de ’Eau de Vie de I’Apocalypse’’®

. Il rappelle que «1’eau, dans le
langage biblique, trouve sa signification symbolique essentielle la ou il est question de mort,
de faute, de chute, de souffrance et de désespoir », et que « le baptéme du croyant a le sens du
partage de la souffrance et de la mort du Christ », méme si a la fin «il ne reste que le
Salut ».”"" C’est aussi I’avis de Marie-Claude Rousseau : « au premier plan, le bassin o puise

la femme ne préfigure-t-il pas le tombeau ol le Christ sera enseveli dans un autre jardin ? »""®

4 Deux hommes et un archange

« De D’autre coté, la sainte suite des hommes [...] est rassemblée en un groupe qui

bavarde sans fagons »'’°. Les auteurs sont presque unanimes & souligner la séparation des

der unscheinbaren Bachbunge sdumen die [...] Einfassung* (VETTER 1965, p. 110). En réalité, cette véronique
beccabunga, dite aussi « cresson de cheval » c6toie du plantain pres du bassin.

R Die hl. Barbara schipft Wasser aus einem Brunnen* (SUCKALE 1998 b, p. 177, affirmation reprise dans
les autres ouvrages). Mais on lit dans SUCKALE 1998 a, p.63 : « on pourrait reconnaitre [...] devant le bassin
Sainte Barbe ».

" Wiirde es sich bei der Heiligen an der Quelle um Barbara handeln, so visualisierten das Wasser im
Steintrog und der Auslaufkanal nur sehr unzureichend jene Episode ihrer Legende, bei der es um wundersame
Uberschwemmungen geht, die durch ihre Reliquien herbeigefiihrt werden “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p.
116).

e ., Es ist wohl Martha* (STANGE 1951, p. 62) ; ,, vielleicht ist mit der wasserschopfenden Dame die heilige
Martha [...] gemeint” (HENNEBO 1962, p. 132) ; «une autre sainte (sainte Marthe ?) puise de I’eau a la
fontaine » (BAzIN 1984, p. 39).

778 « L'Esprit et I'épouse disent : Viens ! Que celui qui entend dise : Viens ! Que celui qui a soif vienne, Que
celui qui le veut recoive de I'eau vive, gratuitement » (Ap 22, 17). Cette référence est également mise en avant
par HEIDRICH 1909 (« die andere schopft aus dem Brunnen des lebendigen Wassers », p. 253) et LOECKLE 1976
(« zum Wasser des Lebens hin », p.73).

m ,Ich mochte sogar meinen, es sei sehr unwahrscheinlich, denn der Brumnen, das Wasser und das
Schopfen haben auf diesem Bild ihre Bedeutung in einer anderen Dimension [...]. Nun hat das Wasser in der
biblischen Sprache seine wesentliche Symbolbedeutung dort, wo von Tod, Schuld, Untergang, Leid und
Verzweiflung die Rede ist. [...] Es hat zuletzt in der Taufe Jesu und im Sakrament der Taufe die Bedeutung des
Todes Christi erhalten, so dass die Taufe des Glaubenden den Sinn des Mitleidens und Mitsterbens mit Christus
hat. [...] Aber es ist zu Ende, es ist Uberwunden, und gegenwartig ist nur noch das Heil*“ (ZINK 1965, p. 23-24).

"8 RoUsSEAU 1999, p. 120.

S Auf der anderen Seite ist das mannliche heilige Gefolge [...] zu einer ungezwungenen plaudernden
Gruppe vereint“ (JANITSCHEK 1890, p. 212).
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hommes et des femmes, le regroupement des premiers et leur apparente conversation. Saint
Michel et saint Georges sont identifiés dés 1847 par Franz Kugler®, une identification
jusqu’a aujourd’hui peu remise en question. Il n’en va pas de méme de I’homme debout : en
écrivant que « ce personnage est une véritable crux interpretum »'®!, Gustav Miinzel se fait

I’écho de beaucoup d’historiens d’art.
a Un groupe homogene

L’ange est dans un premier temps associé aux deux hommes dont, les ailes mises a
part, il partage les caractéristiques : « les trois personnages placés pres du dragon et du diable

sont de sexe masculin, ce qu’indique la couleur de leur visage, plus foncée que chez les

782

femmes »"°°. Wilhelm Pinder s’interroge : « le plus étrange, ce sont bien les bonshommes,

783

dont I’'un est pourvu d’ailes, ce qui fait de Iui un ange »"°°. Malgré cette présence angelique —

que du reste il ne récuse pas — Gustav Hartlaub estime que « par rapport a ce domaine des

femmes fait de paix intérieure et joyeuse dans son éternelle jeunesse, le groupe des hommes, a

" Le regroupement des hommes revient comme un

786 n

droite, fait 1’effet d’un intrus »

leitmotiv’® ; mais pourquoi se sont-ils « rassemblés sous un feuillu »

lls « semblent plongés dans une conversation »"®" que certains trouvent « animée »'%,
d’autres « réfléchie »"®°, voire « sage »"* ou méme « pleine d’intériorité ». Mais « que nous

dit I’ouverture de la bouche seulement esquissée chez deux des hommes ? Est-ce une

791

conversation ou un chant ? Et de quoi est-il question ?»"". Qu’il soit tout a son chant ou a sa

780 \/0ir BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 100.

81 Diese Figur ist eine wahre crux interpretum “ (MUNZEL 1956, p. 18).

782 HAGEN 2000, p. 18.

83 Das Sonderbarste wohl die Mcnnlein, einer gar als Engel gefliigelt“ (PINDER 1952, p. 217).

84 Gegeniiber diesem Frauenreich in dem heiter-versonnenen Frieden seiner ewigen Jugend wirkt die
Mdnnergruppe rechts wie ein Eindringling* (HARTLAUB 1947, p. 5).

8 Rechts sind drei Heilige zu einer Gruppe vereinigt* (STANGE 1951, p. 62); , indes drei mdénnliche
Gestalten, jugendlich auch sie, rechts unter einem Baum eine gefiigtere Gruppe bilden* (VETTER 1965, p. 104) ;
,,das rechte untere Drittel ist drei mdnnlichen Heiligen vorbehalten. Sie sind um den Baum des Todes gruppiert
(MusPER 1970, p. 94) ; ,, wir werden zuerst die Anordnung in zwei Dreiergruppen vermerken, Frauen links und
Mcdnner rechts“ (LOECKLE 1976, p.14).

786 ,,In der rechten vorderen Bildecke haben sich unter einem Laubbaum die drei mdnnlichen Heiligen
versammelt“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

"87 Die drei Minner scheinen in ein Gesprich vertieft (ZINK 1965, p. 4).

788 Drei junge Leute in lebhafter Unterhaltung “ (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

789 Drei Herren [...] in ein nachdenkliches Gesprich vertieft“ (HENNEBO 1962, p. 131).

%0 Pflegt weiser Gespriche* (GOTHEIN 1926, p. 206).

8L Die rechte Gruppe erscheint eng zusammengedringt unter dem Baum der Erkenntnis fast bedriickt
unter seiner Krone, in sich gekehrt, versonnen [...]. Was sagt uns die nur angedeutete Mundéffnung bei zweien
der Manner, Gesang oder Gesprich ? Und was ist im Gesprdch ?“ LOECKLE 1976, p. 14, 55). Quant a savoir
qui parle et qui écoute, les avis divergent.
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conversation, le « trio resserré »'%

s’adonne a une activité de premiére importance, a en juger
par la minutie que le peintre a apporté a sa représentation : « tous trois sont bien dessinés, en
particulier les jambes, représentées avec finesse, I’attitude est naturelle et le groupe entier
excellemment agencé »"*%. Ce sont d’autre part les personnages dans lesquels « I'influence du
réalisme est la plus grande, dans la téte penchée de I’ange qui écoute avec attention et dans les
tétes des deux hommes »"**. Ce soin se retrouve dans leur habit, qui dépasse en recherche
celui des femmes, Marie comprise. « Ils portent les vétements de cour de 1’époque » >,
c’est-a-dire « un costume a la mode, raffiné »"*®. Pour Gustav Hartlaub, cela du reste exclut
les deux hommes de la scéne, car « un vétement a la mode par sa coupe, le charme de son
étoffe et de ses coloris, cela est de toute évidence ‘de ce monde’, c’est I’ccuvre de ’homme,

797

pas celle de Dieu »"”". D’autres auteurs voient dans la belle mise des « trois saints masculins

en habit de chevalier »"*® moins un artifice de coquetterie que I’insigne de leur fonction.

En réalité, plus que pour les trois femmes, la fagon de considérer le groupe dépend de
I’identification des hommes et inversement. Pour Gustav Hartlaub « il est possible que
I’attitude des deux hommes assis, comme celle du jouvenceau qui se tient a I’arbre, soit a
prendre tout simplement comme de la fatigue aprés un long et aventureux voyage »"°°. Pour
Werner Loeckle, au contraire, 1’art est admirable avec lequel le peintre exprime que « CeS

800

chevaliers sont les porteurs de 1’action » Jorg Zink voit en eux «les trois types

fondamentaux de la vie chrétienne au sens ou I’entendait le Moyen Age »**, Gustav Miinzel

™2 Das eng zusammenstehende Trio zur Rechten schlieflich ist [...] in den gemeinsamen Gesang vertieft

(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 117).

™8 Alle drei sind gut gezeichnet, namentlich die Beine fein gebildet, die Haltung ist natiirlich und die ganze
Gruppe vortrefflich angeordnet “ (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

% Am stirksten ist der Einfluss des Realismus im vertieft zuhérenden, geneigten Kopf des Engels und den
Kopfen der beiden Mdinner“ (MUNZEL 1956, p. 14-15).

% Sie tragen die hofische Tracht der Zeit* (JANITSCHEK 1890, p. 212).

796 ., In feiner, modischer Tracht* (GEBHARDT 1905, p. 28-34).

o1 ,,Dagegen kiindet sich in den beiden Mdnnern eine andere Freude an. Denn ein modisches Gewand in
seinem Schnitt, seinem Stoff- und Farbenreiz ist schlechthin ,von dieser Welt’, ist Menschen-, nicht
Gotteswerk!“ (HARTLAUB 1947, p. 8-9). L’auteur dissocie les deux hommes de 1’ange, ce qui est rare mais va
dans le sens de son interprétation.

8 Drei ménnliche Heilige in ritterlicher Tracht“ (WOLTMANN, WOERMANN 1916, p. 221).

™ Méglich auch, dass die Haltung der beiden Sitzenden wie die des Knaben, der sich am Baum festhiilt,
einfach als Ermiidung zu nehmen ist, nach langer und abenteuerlicher Wanderschaft* (HARTLAUB 1947, p. 22).
I1 est assez amusant d’imaginer un ange fatigué. Peut-étre faut-il voir dans ce commentaire un hommage a R. M.
Rilke, qui ne craint pas de faire dire a I’archange de son Annonciation qu’il est littéralement « fourbu » apres ce
« long chemin » ( « ich bin jetzt matt, mein Weg war weit », Verkiindigung, RILKE 1977, p. 8).

80 Wie kunstvoll ist zum Ausdruck gebracht, dass diese Ritter die Triger der Handlung sind“ (LOECKLE
1976, p. 47)

801 Es sind die drei Grundtypen des christlichen Lebens, wie das Mittelalter es verstand*“ (ZINK 1965, p. 5).
L’auteur explique plus loin que saint Michel est le penseur, saint Georges le combattant et saint Laurent le
souffrant : ,,so lauscht hier Laurentius, der Leidende, auf das Spiel des himmlischen Kindes, und mit ihm
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« les paladins du nouvel Arbre de Vie », chargés de « tenir éloigné de lui et combattre sans
peur tout le Mal et de lui insuffler, par leur sang, une nouvelle force de vie »*%. Ewald Vetter
les considére comme trois symboles de 1’Immaculée Conception®®. Quoi qu’il en soit, on
peut imaginer que la conversation de ces trois personnages rassemblés au premier plan pres de
I’Enfant nimbé est éclairée par le verset de Matthieu : « car, 1a ou deux ou trois se trouvent

réunis en mon nom, je suis au milieu d’eux » (Mt 18, 20)%%,
b Saint Michel, un archange pensif.

Saint Michel a ¢été avec saint Georges, 1’autre vainqueur du Mal, avec lequel il
converse®®, le premier personnage du Paradiesgartlein identifié, une identification dont Bodo
Brinkmann et Stephan Kemperdick soulignent qu’elle est « sans ambiguité »*®. De fait, mis &
part Josef Strzygowski qui voit dans cette figure « I’homme primitif »**, personne n’a — du
moins a notre connaissance — proposé d’alternative. Wilhelm Pinder, apparemment chagriné
par I’aspect de « bonshommes », se range malgré tout a 1’opinion commune®®, On peut tout
au plus se demander, André Michel voyant dans le tableau deux archanges, si I’homme ailé

est & ses yeux Gabriel ou Michel®®.

« Des ailes chatoyantes de couleurs et d’or désignent le jeune homme comme un

0

ange »™°. Ces grandes ailes brillantes «dont les pointes dorées dépassent sa téte »,

I’identifient comme le Psychopompe®™, I’archange saint Michel, de fagon sare®?. Carl

lauschen Michael und Georg, diese Gleichnisgestalten fiir den denkenden und den kdmpfenden Menschen

(p. 10)

802 Um den Baum, der nun Lebensbaum geworden ist, sitzen und stehen die drei Gestalten, Michael, Georg

und Sebastian als Paladine des neuen Lebensbaumes, um furchtlos alles Bose von ihm fernzuhalten und zu
bekdmpfen und durch ihr Blut ihm neue Lebenskraft zu geben* (MUNZEL 1956, p. 21). Nous demander si les
anges aussi saignent nous entrainerait trop loin.

803 So wird auf verschiedene Weise durch die Dreiergruppe der Méanner [...] das Wunder ihrer makellosen,
paradiesischen Urspriinglichkeit, dokumentiert“ (VETTER 1965, p.129, développement p. 127-130).

8% Wird es durchlichtet von jenem ,Wo zwei oder drei versammelt sind in meinem Namen, da bin ich
mitten unter ihnen’ (Matth. 18, 20) ?“ (LOECKLE 1976, p. 14).

805 BAZIN 1984, p. 39.

806 Seit Kugler 1841 zundichst nur Georg und Michael identifiziert. [...] Einzig der Erzengel Michael und
der hl. Georg sind unzweideutig zu bestimmen “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 100, 116).

87 Der Engel (Michael) ist der Urmensch (S.66), der aus dem indogermanischen Kreise stammt ; er gehort
nach Strzygowski zu den weiblichen Schicksalsgestalten links*“ (MUNZEL 1956, p. 19).

88  Wirklich, der Engel muss Sankt Michael [...] sein* (PINDER 1952, p. 217).

809 « Les archanges Gabriel et Michel avec saint Georges » (MICHEL 1907, p. 250). T. Perez-Higuera écrit
gue «la Vierge lit, entourée d’anges, de pages » (PEREZ-HIGUERA 1996, p. 242). Les deux pluriels,
incompatibles avec trois personnages, rendent tout commentaire difficile.

810 In Gold und bunten Farben schillernde Fliigel weisen den Jiingling als Engel aus*“ (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 94).

811 Der Seelenwiiger, dessen Haupt die Spitzen vergoldeter Fliigel iiberragen* (HENNEBO 1962, p. 132).

812 Dass es sich um diesen hier handelt, ist sicher (MUNZEL 1956, p. 18).
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Aldenhoven traduit le chatoiement par 1’accumulation des couleurs : les ailes de 1’archange
sont « bleu-rouge-or »**% ; Gustav Hartlaub voit méme cette paire d’ailes « couleur d’arc-en-
ciel »®'*. Ce que le personnage pourrait avoir de sévére « se dissout devant la jubilation de
I’accord coloré de ses ailes couleur d’azur [...] et du bleu profond de son manteau »¥5 Car
tout chez lui est couleur et lumiére. « Il porte une chemise et un justaucorps bruns, des
chausses blanches aux reflets carmin et des chaussures dorées »*®. C’est a la fois un
damoiseau élégant et un étre encore pétri d’enfance : « le méme dessin de la téte aux formes
arrondies et les yeux au regard d’enfant étonné » ont permis a Karin Janecke de rapprocher le
Paradiesgartlein de deux anges du Spiegel des lidens cristi [fig. 22 b, c]. Plus que ses
« boucles en tire-bouchon »™, ¢’est « le diadéme d’or filigrané fait de fleurs dressées »** qui
retient ’attention. Une moitié se détache sur le vert foncé de 1’herbe, 1’autre se fond dans I’or

819

des ailes Le peintre a rendu particulierement précieuse cette «couronne de fleurs

dorées »*° qui met en valeur le rang de I’archange®?, chez lequel tout scintille.

Ce n’est donc pas I’aspect de 1’archange qui étonne, mais « sa fagcon fatiguée d’étre
assis, de soutenir avec nostalgie sa téte qui semble s’échapper du tableau dans un réve »,
toutes choses qui surprennent « chez un étre aussi surnaturel »*?2. Bodo Brinkmann et Stephan
Kemperdick soulignent également le regard lointain de 1’ange : c’est « le seul personnage qui
regarde en-dehors du tableau », dans une attitude «qui exprime traditionnellement la

réflexion », a la différence prés que I’ange a «levé le coude, au lieu de I’appuyer sur sa

883 Der Erzengel Michael mit blaurothgoldenen Fliigeln“ (ALDENHOVEN 1902, p .13). Méme en langue
allemande, qui permet les juxtapositions, 1’adjectif a quelque chose d’irréel.

,,Sein regenbogenfarbiges Fliigelpaar und die goldene Riistung kennzeichnen ihn als einen Engel*
(HARTLAUB 1947, p. 5). Le mot est quelque peu exagéré. Peut-étre 1’auteur a-t-il superposé a I’archange du
Paradiesgartlein d’autres représentations de saint Michel psychopompe, qui arbore souvent de grandes ailes
ocellées, comme dans le Jugement Dernier ([fig. 658] de R. van der Weyden. Il semble par ailleurs qu’il y ait ici
une erreur — comme chez MUNZEL 1956, p. 18 — sur la « cuirasse dorée » dont est revétu en réalité non pas
I’ange mais I’homme de profil (voir BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 93).

815 Der ernste Klang [...] erstirbt doch vor dem jubelnden Farbakkord seiner azurfarbenen und goldenen
Fliigel, seines zierlich goldenen Kopfschmuckes und seines tiefblauen Mantels“ (BEHLING 1957, p. 21).

816 Er trigt briunliches Hemd und Wams, weile Hosen mit carmin Schatten und goldene Schuhe*
(ALDENHOVEN 1902, p. 113; voir aussi BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

817 Der Erzengel Michael erinnert an den Engel der Taufe (f° 15r) und den Engel Gabriel der
Verkiindigung (f° 53v), an den einen wegen seiner in gleicher Weise locker fallenden Korkzieherlocken, an den
anderen in seiner Gebarde, an beide in der gleichen Zeichnung des Kopfes mit den gerundeten Formen und
kindlich erstaunt blickenden Augen “ (JANECKE 1964, p. 132).

818 Ein Diadem aus Goldfiligran mit aufrechtstehenden Blumen* (MUNZEL 1956, p. 22, note 26).

819 Les ailes sont faites de feuilles d’or poli, le diadéme — comme les autres détails — de peinture a 1’huile
dorée (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 93).

820 Mit goldener Blumenkrone geschmiickt* (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

821 Ein goldenes Blumendiadem betont seinen Rang “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

822 Obschon das miide Sitzen und der schwermiitig aufgestiitzte Kopf, der gleichsam aus dem Bilde
herauszutrdumen scheint, bei einem so iibermenschlichen Wesen auffallen (HARTLAUB 1947, p. 5).
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jambe »*?%, Sans doute faut-il voir 14 une maladresse du peintre, que Franz Kugler aura
corrigée en écrivant que ’ange « soutient confortablement sa téte dans sa main »*2*. Josef
Strzygowski décrit le personnage comme une prefiguration de la Mélancolie [fig. 412] de
Diirer, ce qui n’a, pour Gustav Miinzel, « absolument aucun rapport »*?°. Robert Suckale

826

estime que I’ange est «en méditation »*°, laquelle a peut-étre pour sujet, pense Ewald

Vetter, « les événements reculés du combat contre les puissances infernales »%*'.

Saint Michel est en effet « lié de fagon particulierement étroite au paradis ; il n’est pas
seulement le peseur d’ames du Jugement dernier, mais aussi le guide des ames des Elus vers

les prairies paradisiaques »*. Il est aussi celui qui sauve du dragon la Femme dans le soleil,

29

ce qui fait de lui un symbole de I’Immaculée Conception®®. Il est le «vainqueur de

Satan »%% par excellence. Il faut toute la splendeur azurée de ses ailes assorties a I’outremer

1 . . .
81 Mais c’est aussi lui

de son manteau pour faire oublier la tonalité de « I’ange de la Mort »
qui conduit peut-étre I’homme debout au Paradis®™2. Pour Gustav Hartlaub, ce voyage est

celui d’un vivant : « il est possible que le geste particulier de 1’archange signifie pour sa part

823 ,,Der Erzengel Michael, der als einzige Figur aus dem Bild herausblickt. Seine rechte Hand hat er an
den Kopf gelegt, was an die traditionell das Nachsinnen ausdriickende Haltung denken l&asst, doch hat er den
Ellbogen erhoben, statt ihn aufs Bein zu stiitzen“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94). C’est dans cette
attitude que le miniaturiste du Codex Manesse a immortalisé le poéte Walther von der VVogelweide [fig. 78], en
référence au célebre poeme : ,, Ich saz if eime steine / und dahte bein mit beine / dar Of satz ich den ellenbogen /
ich hete in mine hant gesmogen / daz kinne und ein min wange / d6 dahte ich mir vil ange : wie man zer welte
solite leben* (WALTHER 1992, p. 91-92).

84 Der Erzengel Michael, den Kopf bequem in die Hand gestiitzt“ (KUGLER 1847, p. 249 ; voir aussi
ALDENHOVEN 1902, p.113 : ,, mit dem Ellbogen auf dem blauen Mantel [...] stiitzt er den grofien Kopf™).

825 ., Strzygowski vergleicht diese Gestalt mit Diirers Melancholie, die gleichfalls gefliigelt und mit einem
Kranz im Haar dargestellt sei, rechts unten im Bilde sitzend. Nun hat der Engel (Michael) im Paradiesgartlein
mit der Melancholie Diirers nicht das geringste zu tun“ (MUNZEL 1956, p. 19).

826 SUCKALE 1998 a, p. 63.

827 Vielleicht zielt das Nachdenken auf das ferngeriickte Geschehen des Kampfes mit der héllischen
Macht* (VETTER 1965, p. 115).

828 Was weiter den Engel, St. Michael angeht, so ist gerade dieser mit dem Paradies besonders eng
verbunden ; er ist nicht nur der Seelenwager beim Jiingsten Gericht, sondern auch der Seelenfiihrer der Erlésten
in die himmlischen Auen* (HARTLAUB 1947, p. 21).

829 Dass Michael durch die Bewiltigung des siebenkopfigen Drachens der Apokalypse in einer nicht
minder engen Verbindung zu Maria steht, ist bekannt. Auf die Vision des sonnenumkrénzten Weibes mit der
Sternenkrone und dem Mond zu Fiiflen folgt die Schilderung des Siegs tiber den ihm nachstellenden Drachen.
[...] Dem entspricht, dass im Laufe des 14. Jahrhunderts die Figuration des apokalyptischen Weibes zur
Bezeichnung der Immaculata verwendet wurde “ (VETTER 1965, p. 117-118 ; voir Ap 12, 1-9).

830 Der Besieger des Satans*“ (STANGE 1951, p. 62)

8L Der Todesengel und Seelenwéiger St. Michael“ (BEHLING 1957, p. 21).

82 Der vom Seelenfiihrer St. Michael [...] begleitet ins Paradies einziehen durfte” (WOLFFHARDT 1954,
p. 184).
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qu’il s’agit d’une vision ; son recueillement s’est transmis a son protégé ». Ce protégé, c’est le

chevalier assis, auquel il s’adresse.

L’auteur estime « étrange, peut-étre un peu risible, que 1’ange ait amené un singe

834

démoniaque » ", C’est en réalité ce « petit démon simiesque a ses pieds qui I’identifie comme

835 . . 836 . A -
. L’archange est représenté sans arme” " : il «n’apparait pas ici dans

saint Michel »
I’attitude du guerrier, mais — et cela correspond de maniere beaucoup plus profonde au
veéritable sens de son engagement — dans celle du penseur, qui brandit la Vérité de Dieu contre
le Pére du Mensonge ». Pour chasser du Ciel les anges en révolte, il a suffi a ’archange, dit la
Iégende, de lancer a Lucifer : « qui est comme Dieu ? », ce qui rendit la vérité éclatante. « La
couronne délicate, 1égere, presque trop fine que porte Michel, ¢’est cela qu’elle signifie : Dieu

illumine et purifie I’esprit de I’homme qui s’engage pour la Vérité »33,

¢ Saint Georges, le chevalier vainqueur

Lorsque I’identification de ’homme assis a saint Georges est remise en cause — Ce qui
est rare — ce n’est généralement pas au profit d’une autre figure connue, mais d’un chevalier
anonyme. Karl Simon fait exception en proposant en 1919 saint Sebald, une hypothese a la
fois « tres hardie » — c’est lui qui souligne — et en parfait accord avec son identification du
Maitre du Paradiesgértlein a Sebald Fyol : le peintre se serait en effet représenté lui-méme
sous la figure de son saint patron®®2. Pour Gustav Hartlaub, ce chevalier aux manches rouges,

en costume de chasse a la mode « ne semble pas avoir sa place » dans cette société de saints :

833 ,, Méglicherweise deutet die besondere Gebdrde des Erzengels auch ihrerseits an, dass es sich um eine
Traumreise handelt ; seine Versunkenheit hat sich seinem Schiitzling mitgeteilt* (HARTLAUB 1947, p. 22).

834 , Merkwiirdig auch, vielleicht ein wenig zum Lachen, dass der Engel einen ddmonischen Affen
mitgebracht hat“ (HARTLAUB 1947, p. 6). L’auteur ne précise pas pourquoi c’est saint Michel qui aurait amené
le démon au Paradis. La phrase fait presque penser a une sorte d’animal de compagnie.

85 Das [...] Teufelchen zu seinen Fiifen, das einem Affen gleicht, identifiziert ihn als Michael, den
Bezwinger Satans “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

836 Michael und Georg waffenlos, ohne Schwert und Lanze“ (MUNZEL 1956, p. 22, note 26). Le fait mérite
en effet d’étre noté.

837 Michael erscheint hier nicht in der Geste des Kimpfers, sondern wie es dem eigentlichen Sinn  seines
Einsatzes viel tiefer entspricht, als der Denker, der die Wahrheit Gottes gegen den ,Vater der Liige’ hochhdilt.
Die bekannte Legende erzahlt, Michael habe den Aufstand des Luzifer niedergeworfen, indem er ihn mit dem Ruf
,Wer ist wie Gott ?’ aus dem Himmel stief.[...] Die zarte, leichte, fast Uberfeine Krone, die Michael tragt,
mochte eben dieses andeuten : Den von Gottes Geist erleuchteten und gereinigten Menschengeist, der sich fur
die Wahrheit einsetzt“ (ZINK 1965, p. 8). Le nom de Michael (7x3°0) signifie littéralement qui (*2) comme (2)
Dieu (X).

88 \Voir SIMoN 1911, p. 350. Nous avons déja parlé de cette identification & propos du peintre ; nous y
reviendrons dans le chapitre sur les violettes (voir supra, I, 11, A, 2, c et infra, Il, v, C, 1, a).
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il suffit de voir la facon « mal dégrossie » dont il est assis par terre, la main sur la hanche®**.

Pour Hans Theodor Musper, il est méme « habillé et cuirassé comme un freluquet, [...], un

840 Cette coiffure devient chez Carl Aldenhoven « un chapeau

petit bonnet jaune sur 1’oreille »
de paille rond avec un petit bord relevé »** : ¢’est ainsi qu’a da le voir le sculpteur qui en a
accentué 1’élégance jusqu’a en faire un chapeau a plume®*. En réalité, il s’agit d’une « coiffe
de paille tressée, probablement la cale, mais le heaume n’est visible nulle part »**. Car cet

homme a la fois élégant et guerrier est avant tout un chevalier.

« Avec son armure splendide, trés resserrée a la taille, le personnage gracile du saint-
chevalier est d’une élégance évidente ». Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick soulignent
la tension entre 1’¢légance recherchée, presque ostentatoire, du mince jeune homme assis par
terre et sa fonction d’homme de guerre. Dans sa mise dominent le rouge et les métaux
précieux, I'or de la cuirasse et des genouilléres, 'argent des jambicres.®* Au fil des

décennies, les auteurs ont été nombreux a relever la « richesse de la mise »**°

846

, les «larges

, le «vétement cranté »847, mais aussi 1’attitude
850

manches rouges fermées aux poignets »

imposante®*® du chevalier « vétu de fer »**°, appuyé « sur son épée »*°. A y regarder de plus

1

prés, il s’agit plutét d’un baton « difficile & identifier avec précision »*!. Pour Gustav

89 Der rotarmelige Rittersmann im modischen Jagerkostiim [scheint] tberhaupt nicht in eine

Heiligengesellschaft zu gehdren. [Er] hat sich ziemlich formlos auf den Rasen niedergelassen und starrt nun, die
Linke auf die Hiifte“ (HARTLAUB 1947, p. 5).

80 Geckenhaft gekleidet und gepanzert, der hl. Georg mit [...] einem gelben Miitzchen auf dem Ohr*
(MuspPer 1961, p. 48 et 1970, p. 94). La facon dont I’auteur décrit saint Georges interdit de prendre le
personnage au sérieux.

841 Er trigt einen runden Strohhut mit schmalem aufgeschlagenem Rand* (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

82 \/oir supra, I, 11, A 1, b.

83 Den Kopf bedeckt eine aus Stroh geflochtene Kappe, vermutlich die Helmhaube, doch ist vom Helm
selbst nichts zu sehen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94). Cette coiffe est un bon exemple de divergences
dans I’interprétation, liées a une recherche plus ou moins approfondie du contexte.

844 Mit der prachtvollen, stark taillierten Riistung wirkt die zierliche Figur des Ritterheiligen auffallend
elegant“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, description détaillée p. 94). Rappelons que I’artiste, qui aurait pu
donner a saint Michel une cuirasse d’or poli, comme ses ailes, a réservé cet honneur a saint Georges.

85 Der heilige Georg sitzt, reich gewandet (HENNEBO 1962, p. 132).

88 Die weiten am Handgelenk geschlossenen Aermel (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

847 Der hl. Georg in gezaddeltem, rotgoldenem Gewand* (MUSPER 1961, p. 48).

848 Den stattlich [...] sitzenden heiligen Georg* (WOLFFHARDT 1954, p. 184).

89 MICHEL 1907, p. 150).

80 Stiitzt sich mit der Rechten auf sein Schwert* (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

851 ., Wihrend er mit der Rechten einen nicht weiter identifizierbaren Holzstab umfasst* (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 94). On imagine mal, en effet, saint Georges assommant le dragon a coups de gourdin.
Peut-étre ne s’agit pas d’une arme, mais d’un baton de pélerin, ce qui contribuerait a faire du Paradiesgértlein
un Pélerinage de I’ame ?
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Miinzel, « ni saint Michel, ni saint Georges ne sont armés : seuls les identifient le lézard et le

singe, des attributs rendus anodins »**2.

La légende ne précise pas avec quelle arme saint Georges a vaincu le monstre qui

83 Mais il est devenu naturel

menacait Marguerite, sinon « par sa force et sa détermination »
de parler de « saint Georges avec le dragon »** ou méme du « dragon de saint Georges »**°.
Qu’il soit terrifiant ou « minuscule », c’est lui qui identifie le saint®® : « saint Georges » et
« vainqueur du dragon » peuvent fonctionner comme des synonymes. Si le saint « exprime
encore sa force et son action par son attitude et son visage »**’, il est aussi tourné vers Marie

avec admiration®®

et confiance. Pour Elizabeth Wolffhardt, le chevalier est peut-étre le saint
patron du jeune homme debout, qu’il guide, aprés la mort, vers la Mere de Dieu®®. Pour
Gustav Hartlaub , ¢’est lui le personnage principal, auquel il est donné de contempler — de son

vivant — la Vierge au Jardin du Paradis®®°

. Qu’il soit saint Georges, saint Sebald ou un simple
chevalier, «son regard concentré et son étonnement sans partage disent sa dévotion »%*.
Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick notent que 1’homme «tourne le dos au
spectateur »32 Cest dire qu’il « attire 1’attention de celui qui regarde sur la Reine du Ciel,

objet de la méditation que I’ange exprime par son geste »°%. Le dragon, décrit généralement

82 Waffenlos, ohne Schwert und Lanze, [...] nur gekennzeichnet durch die verharmlosten Beigaben, Affe
und Echse* (MUNZEL 1956, p. 22, note 26).

83  Die Legende schildert, er habe die Jungfrau Margarete [...] durch seine Kraft und Entschlossenheit
gerettet” (ZINK 1965, p. 7).

84 Georg mit dem [...] Drachen* (ULLMANN 1981, p.235).

85 ' S. Georg, neben dem sein [...] Drache liegt (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

86 « Saint Georges — identifiable par le minuscule dragon® (BREUILLE 1990, p. 241) ; ,,der heilige Georg,
kenntlich durch den [...] Drachen (HEIDRICH 1909, p. 253) ; ,, der hl. Georg, identifiziert durch den von ihm
tiberwundenen Drachen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

857 ,,Noch seine Kraft und Aktivitit in Haltung und Gesicht ausdriickend, sitzt Georg, der Drachentoter*
(ZINK 1965, p. 7).

88  Der bewundernd auf die Jungfrau blickt“ (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

89 Georg, der mit selbstbewusst aufgestiitztem Arm zuversichtlich zu Maria hiniiberschaut [...] So ist
vielleicht auch dieses Bild ein Gedéchtnisbild fur einen friih von der Erde Geschiedenen, der vom Seelenfiihrer
St. Michael und von seinem Schutzpatron St. Georg begleitet ins Paradies einziehen durfte” (WOLFFHARDT
1954, p. 184).

80 Inhalt des Traumgesichts ist, dass unser Ritter zusammen mit seinem getreuen Knappen sich vom
Erzengel Michael, dem Seelenfiihrer und Schutzheiligen der Ritter, in den Paradiesgarten geleitet sieht, wo er
die Himmelskonigin nebst ihrem HofStaat schauen darf* (HARTLAUB 1947, p. 22).

8L Gesammeltes Schauen und ungeteiltes Staunen bestimmen seine Hinwendung “ (VETTER 1965, p. 104).

82 Wendet Georg dem Betrachter den Riicken zu“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

863 Zugleich lenkt er die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Himmelskénigin als den Gegenstand der
Meditation, die der Engel durch seine Gebdrde zum Ausdruck bringt* (VETTER 1965, p. 104). Cela revient a dire
que, toutes proportions gardées, le chevalier occupe la méme fonction que les personnages de dos devant un
paysage, qu’affectionnait C. D. Friedrich, le « mystique au pinceau ».
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comme étant couché dans 1’herbe au premier plan®®, est aussi dans le dos du chevalier : le

Mal est déja vaincu. « Son combat et sa victoire, saint Georges les apporte au Paradis »*®.

d Un personnage mystérieux

« La plupart du temps I’impasse est faite »360

sur ’homme debout, qui n’est pas
distingué des deux autres, & tel point que des auteurs voient trois hommes assis®®’. Que fait
donc 14 ce jeune homme, « vétu avec distinction »**®, quoique plus modestement®® de tons
bruns®™® ? Et qui est-il ? Un jeune homme anonyme, mort peut-étre 2 Un chevalier ? Un saint
— et alors lequel ? Un archange ? Serait-il possible qu’il soit le Christ lui-méme ? Tant par son

1

action que par son identité ce personnage est «une énigme »®*. Il a été plus rarement

commenté que d’autres personnages, mais avec passion.

2 73

Ecrire que nous avons ici un «jeune homme »*"2 un «jouvenceau »** a priori
n’engage guere. Pour Elizabeth Wolfthardt, c’est une interprétation dictée par deux symboles
de mort, le merle et le lys. Le timide jeune homme, passé prématurément de vie a trépas,
agrippe des deux mains ’arbre de la Mort. Son regard semble quéter des conseils et 1’aide de
saint Georges, son saint patron qui, avec saint Michel, le conduit au Paradis.®™* Pour Gustav
Miinzel, écrire cela revient a se laisser influencer par le panneau de Soleure [fig. 9] ; or le

jeune homme du Paradiesgértlein n’est pas du tout représenté en donateur comme celui de la

84 |_e dragon sera traité & part.

865 Seinen Kampf und seinen Sieg bringt Georg ins Paradies mit* (ZINK 1965, p. 7).

86 Der Jiingling unter dem Baum wurde zumeist nicht benannt* (VETTER 1965, p. 141, note 134). L’auteur
contredit le mot de G. Miinzel, car le saint est pour lui reconnaissable a son attribut, comme les autres : ,, Als
,crux interpretum’ hat man den vornehm gekleideten Jiingling bezeichtnet [...] doch ist er wie diese an seinem
Attribut [...] erkennbar“ (VETTER 1965, p. 115-118).

867 ,Drei Herren sitzen im Schatten* (HENNEBO 1962, p. 131) ; , rechts sitzen drei beliebte ritterliche
Heilige* (SUCKALE 1998 b, p.177).

88 Der Jiingling in vornehmer Tracht* (BEHLING 1957, p. 21).

89 Der bescheiden-elegant gekleidete Knabe “ (HARTLAUB 1947, p.5).

80 Ein junger Mann in kurzem braunen Haar mit kleinem réthlichbraunem Mantel, der mit langen
Carmin-Troddeln besetzt ist, Aermel und Hosen sind wei mit braunen Schatten, die Schuhe brdunlich*
(ALDENHOVEN 1902, p. 113). B. Brinkmann et S. Kemperdick relévent a contrario 1’or de son col, des
manchettes et des chausses brodées : ,, ein Jiingling, gekleidet in weife, goldbestickte Beinlinge, ein weifes
Wams mit roten, goldgesprenkelten Zaddeln an Manschetten und Kragen sowie einen braunen Mantel
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94). Le contraste achéve de rendre ’homme énigmatique

871 ,Aber schon die dritte mdnnliche Figur gibt wieder Rdtsel auf* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 116).

872 Ein junger Mann“ (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

873 Ein Jiingling“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

874 Auch am Rand unseres Paradiesgirtleins steht ein scheuer Knabe; mit beiden Handen umklammert er
den Baum des Todes. Die Augen richtet er wie rat- und hilfesuchend auf den [...] heiligen Georg“
(WOLFFHARDT 1954, p. 184).
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Vierge aux fraisiers®”

. Gustav Hartlaub et Teresa Perez-Higuera soulignent eux aussi le jeune
age du personnage en voyant en lui un écuyer®”®, un page®”’, ce qui est pour Gustav Miinzel
tout aussi impossible, eu égard a sa stature, son attitude et I’élégance de sa mise®’®. Les
auteurs qui décrivent le jeune homme comme un chevalier 1’associent en général soit aux
deux autres®”, soit seulement & saint Georges® ; mais Robert Suckale parle de « trois saints-
chevaliers populaires », qu’il nomme expressément®™". La majorité des commentateurs du
Paradiesgartlein se cantonnent au vocable de « saint », soit qu’ils ne désirent pas entrer dans
les détails, soit qu’ils estiment toute identification fragile. D’ailleurs, « quant a savoir si le
troisieme chevalier, qui s’appuie contre l’arbre, est un saint, il n’est pas possible de

affirmer »°2,

«De quoi sont faites les pensées de cet homme prés de I’Arbre de la

884 ou prend-il appui®® sur lui ?

Connaissance ? »**® S appuie-t-il simplement contre cet arbre
Pour certains auteurs, il « ’entoure de ses bras »**°, ou méme s’y cramponne®®’ « comme s’il
lui était difficile de se tenir debout »*®. Ses pieds sont « devant le tronc, qu’il saisit & pleines
mains, oui, il s’y agrippe. En y appuyant sa clavicule gauche et en inclinant la téte, il forme
presque un enroulement comme il en est représenté a gauche une variante naturelle »*°. Pour
d’autres auteurs il n’y a rien 13 que d’anodin : il «s’incline d’un geste gracile »**°. Pour

Gustav Hartlaub, «le gar¢on vient apparemment d’arriver et se tient 1égérement a 1’arbre

875 Der in Solothurn am Rande kniet ist ein geistlicher Donator* (MUNZEL 1956, p. 18).

876 Ein Knappe“ (HARTLAUB 1947, p. 5).

877 PEREZ-HIGUERA 1996, p. 242.

878  Seine ganze Statur, seine Haltung und seine Kleidung entsprechen nicht der eines Knappen “ (MUNZEL
1956, p. 18).

879 ,St. Georg und St. Michael, denen sich ein dritter Ritter gesellt, alle in feiner, modischer Tracht*
(GEBHARDT 1905, p. 30).

80 Ein zweiter jugendlicher Ritter“ (BEISSEL 1909, p. 373).

8l ,,Rechts sitzen drei beliebte ritterliche Heilige in hofischem Gesprdch, Michael [...], Georg [...] und der
legenddre Osswald*“ (SUCKALE 1998 b, p. 177).

882 ,,Ob der dritte Ritter, der sich an den Baum stiitzt, auch ein Heiliger ist, das ist wohl nicht sicher zu
deuten“ (HENNEBO 1962, p. 132).

883 Was also bewegt diesen Mann am Erkenntnisbaum ? ““ (LOECKLE 1976, p. 78).

884  Ein anderer Heiliger lehnt* (KUGLER 1847, p. 249) ; ,, ein dritter, an den Baum gelehnt* (WOLTMANN,
WOERMANN 1916, p. 221).

85 Ein dritter Heiliger [...] hdlt sich am Stamm [...] fest* (MUSPER 1961, p. 48 et 1970, p. 94) ; ., der dritte
Ritter, der sich an den Baum stiitzt*“ (HENNEBO 1962, p.132).

86 Der stehende, den Baum umfassende Heilige (KOHLHAUSEN 1928, p. 93) ; ,,der Baum, den Sebastian
umfingt* (MUNZEL 1956, p. 22, note 26).

87 Mit beiden Hinden umklammert er den Baum* (WOLFFHARDT 1954, p. 184).

838 ., Als ob es fiir ihn miihsam wire, zu stehen, klammert sich Laurentius an den Baum* (ZINK 1965, p. 8).

889 Des Stehenden Fiife sind vor den Stamm gesetzt, den er umgreift, ja umklammert. Durch seine
Anlehnung mit dem linken Schliisselbein und sein Vorbeugen des Hauptes bringt er fast ein Ringeln zustande wie
links als natiirliche Spielart abgebildet“ (LOECKLE 1976, p. 85).

890 “Ey neigt sich mit zierlicher Geberde“ (ALDENHOVEN 1902, p. 113).
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tandis qu’il se penche vers le chevalier, poliment, comme un écuyer doit parler a son
maitre »***. Pour Afred Woltmann et Karl Woermann s’il se penche, c’est pour participer a
une «aimable conversation »®**2. Mais peut-étre s’adresse-t-il au chevalier seul, pour lui
demander « pourquoi il garde le regard fixé dans le vide »*** 2 Ou bien il ne s’adresse a
personne : « il semble parler comme saint Michel, dont la bouche est également entrouverte,

mais sa parole est davantage la parole d’une plainte »**

. D’autres n’interprétent pas ainsi le
dessin de ses Iévres et pensent qu’il ne fait qu’écouter, avec plus ou moins d’attention selon le
verbe choisi®®. L attitude, la bouche et les mains de ’homme debout ont donné lieu & « une
foule de suppositions »**, qui débouchent sur différentes attributions, plus que pour tout autre

personnage.

Si saint Georges et saint Michel ont été nommés dés 1847, il faut attendre sept
décennies de plus la premiére attribution nominative du jeune homme. Curt Glaser pense qu’il

s’agit de saint Sébastien®’

, une idee reprise en détails en 1956 par Gustav Minzel. Le
premier argument qui vient a I’esprit est 1’arbre, lieu du martyre. Sébastien était en outre un
saint véneré au Moyen Age, réputé guérir de la peste, « un saint populaire a la facon de saint
Michel et de saint Georges, aux cotés desquels il est souvent nommé dans les priéres et
représenté sur les images ». Mais 1’argument essentiel est que « Sébastien contre le bois de
son martyre est un prolongement du Christ contre le bois de la Croix »*®. Hans Theodor

Musper, qui en 1961 ne parle que d’un « troisieme saint », opte en 1970 aussi pour Sébastien,

81 Der Knabe scheint soeben hinzugetreten und hdlt sich ein wenig am Baume fest, wihrend er sich zu
dem Ritter hinabbeugt, hoflich, wie ein Knappe mit seinem Herrn zu reden hat* (HARTLAUB 1947, p. 5).

892 ., Beugt sich zu ihnen nieder in behaglicher Unterhaltung* (WOLTMANN, WOERMANN 1916, p. 221). La
particule nieder introduit I’idée de conversation animée.

893 Auch die Lippen des Knappen scheinen offen ; vielleicht fragt er seinen Herrn, an dessen Offenbarung
er nicht teilnimmt, warum er ins Leere starre (HARTLAUB 1947, p. 22).

894 ., Er scheint zu sprechen wie Michael, dessen Mund ebenfalls halb gedffnet ist, aber sein Wort ist mehr
das Wort einer Klage “ (ZINK 1965, p. 8).

895 ALDENHOVEN 1902 écrit hort zu (p.113), KUGLER 1847 horchend (p. 249), STANGE 1951 lauschend
(p. 63).

8% Toutes ces interprétaions, si farfelues soient-elles, valent encore mieux aux yeux de 1’auteur qu’un liche
silence : ,, eine Fiille von Vermutungen ist mit ihr verbunden worden, wenn man diese Figur nicht einfach bei der
Auslegung Ubergeht, was am einfachsten ist oder ohne weitere Erklarung als vorhanden anfiihrt, als eine
profane Nebenfigur, die keine Erklarung nétig hat“ (MUNZEL 1956, p. 18).

87 Hatte man seit Kugler 1841 zundichst nur Georg und Michael identifiziert, den dritten Mann zumeist als
Knappen [...) angesprochen, schlug C. Glaser eine Benennung [...] des dritten Mannes als hl. Sebastian vor*
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 100). En France, A. Michel propose dés 1907 une identification, mais trés
imprécise : « les archanges Gabriel et Michel avec saint Georges vétu de fer » (MICHEL 1907, p. 250).

898  Eine AupPere Beziehung zu dem Baum im Bilde des Paradiesgértleins ist sein Martyrium an einem Baum
[...] Der Heilige genoss bald steigende Verehrung, er wurde Patron gegen die Pest und als heldenhafter
Kéampfer Christi gefeiert. So wurde er in Wahrheit Volksheiliger in der Art der Heiligen Michael und Georg,
neben denen er oft im Gebet zusammen genannt und in Bildern dargestellt wurde [...] Sebastian an seinem
Marterholz ist ein Nachbild Christi am Kreuzesholz*“ (MUNZEL 1956, développement p. 19-20).
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avec cependant un point d’interrogation®®.

Philippe Lorentz use également du point
d’interrogation, tout en précisant que « dans le Rhin supérieur, la représentation de ce saint en
élégant damoiseau semble avoir été appréciée au XV° siécle ». Si 1’on ajoute a cela qu’il

réfute absolument saint Bavon et saint Oswald®®

, On peut considérer que Sébastien est tout de
méme a ses yeux le candidat le plus plausible. D’autres auteurs hésitent entre saint Sébastien

et saint Bavon, en citant toutefois Sébastien en premier®,

L’identification du jeune homme a saint Bavon est le fait de Heinrich Kohlhausen.
« L’arbre et le faucon le caractérisent comme étant le duc ermite [...], dont la vénération
s’étendit en Allemagne a partir de Tréves et de Cologne »**2. L’oiseau noir qui picore aux
pieds du saint ne présente aucune caractéristique du faucon, attribut de saint Bavon. Mais 1’on
se souvient que 1’auteur estime sage de se fier davantage a la plaque de buis qu’a I’original.
Cette argumentation hardie a soulevé 1’indignation. Outre que le faucon n’apparait que dans la
copie « beaucoup plus tardive », saint Bavon, « qui vivait dans la Haspengau au V1I° siécle,
n’est absolument pas vénéré comme saint dans le Haut-Rhin ou a été peint le

903

Paradiesgartlein » **° . Ewald Vetter s’appuie aussi sur la sculpture ; mais elle ne fait pour lui

que corriger 1égérement 1’original, et il n’y a aucune raison de voir dans « les serres et le bec

% Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick

vigoureux » autre chose qu’un corbeau’
soulignent I’incongruité qu’il y a a s’appuyer sur une copie « douteuse » pour interpréter un
original nullement disparu. En outre, « méme si cette copie était médiévale, on ne devrait pas
s’autoriser a interpréter le Paradiesgartlein en s’appuyant justement sur 1’un des détails de la

sculpture dans lesquels elle se distingue de son modéle »*.

Un méme oiseau sert donc a identifier deux saints différents. Pour Ewald Vetter, le

personnage debout est « reconnaissable a son attribut, I’oiseau noir qui pointe la téte derriére

89 Ein dritter Heiliger (MUSPER 1961, p. 48) ; , ein dritter stehender Heiliger (Sebastian ?)* (MUSPER
1970, p. 94).

%0 \/oir LORENTZ 2008, p. 56-57.

% Der hi. Sebastian (Bavo ?)” (STANGE 1970, p.18) ; ,,der hl. Sebastian oder der hl. Bavo* (ULLMANN
1981, p. 235); « saint Sébastien (ou saint Bavon ?) » (BREUILLE 1990, p. 241)

o0z ,Baum und Falke kennzeichnen ihn als den herzoglichen FEinsiedler, den heiligen Bavo, dessen
Verehrung auf deutschem Boden von Trier und Koln ausging “ (KOHLHAUSEN 1928, p. 93).

%03 Sein Attribut, der Falke, als Zeichen seiner Jagdleidenschaft, kommt im Paradiesgartlein berhaupt
nicht vor, sondern tritt nur auf der viel spateren freien Reliefkopie auf [...] Aber als wichtigstes, St. Bavo aus
dem Haspengau, 7. Jahrhundert, wird am Oberrhein, wo das Paradiesgdrtlein entstanden ist, gar nicht als
Heiliger verehrt* (MUNZEL 1956, p. 18).

%4 Die auf einen Raubvogel hinweisende Grépe, die Krallen und der kraftige Schnabel lassen sich jedoch
auch mit den Angaben des Monchs Reginald tber das Aussehen des [...] Raben in Verbindung setzen“ (VETTER
1965, p. 120).

95 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002.
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les jambes de I’homme : il s’agit d’un corbeau, en régle générale I’attribut de saint Oswald ».
L’abondant feuillage rappelle que 1’oiseau s’enfuit avec un bras du saint sur un arbre sec, qui
aussitot reverdit. Saint Oswald était par ailleurs « comme saint Georges saint patron des
chevaliers et avec lui particuliérement familier aux croisés », ce qui rend la proximité des

%6 Robert Suckale s’inscrit dans la continuité en nommant « saint

07

deux saints naturelle.
Oswald, roi légendaire d’Ecosse, avec son corbeau »" Bodo Brinkmann et Stephan
Kemperdick jugent cette identification contraire a toute logique. D’abord, 1’oiseau de

08

Francfort n’est pas un corbeau®®; ensuite le personnage ne porte pas de couronne, et

« pourquoi notre peintre, qui se montre au Paradiesgartlein treés prolixe en couronnes et en
diadémes, aurait-il renoncé a une telle parure justement pour la téte dun roi »°° ?

La méme année, Jorg Zink propose une autre identification : « saint Laurent, le martyr
qui fut brdlé sur un gril et dont le foulard rappelle la structure de ce gril ». Ce diacre romain,
victime des perséecutions de Dioclétien, est devenu au Moyen Age un signe de la souffrance
endurée pour la foi, et « le tronc auquel se tient Laurent symbolise la Croix du Christ ». Les
lys qui fleurissent derriére le saint sont I’embléme de sa chasteté au sens du premier
Testament : la fidélité jusque dans la mort. Dans un texte de Suso, le Serviteur dit a la
Sagesse : «mon doux, mon trés cher Seigneur, quelle douce musique pour un homme
souffrant ! Seigneur, si tu voulais jouer pour moi si gentement du psaltérion, je serais plus
heureux avec ma souffrance que sans souffrance ». C’est ainsi, conclut I’auteur, que « saint
Laurent écoute de tout son étre », avec saint Michel et saint Georges, «le jeu du divin
Enfant ».°° Son développement — qui pour une part pourrait s’appliquer a d’autres saints —

ne semble pas avoir retenu I’attention. Irmtraut Himmelheber, qui identifie I’homme assis a

%8 Doch ist er wie diese an seinem Attribut, dem hinter den Beinen zum Vorschein kommenden schwarzen
Vogel, erkennbar : es handelt sich um einen Raben, in der Regel das Kennzeichen des heiligen Oswald, [ ...] wie
Georg Patron des ritterlichen Standes und zusammen mit ihm den Kreuzfahrern besonders vertraut “ (VETTER
1965, développement p. 118-120).

%7 SUCKALE 1998 a, p. 63. L’auteur maintient cette identification dans ses autres ouvrages.

%% Nous laisserons provisoirement de ¢oté I’identification des oiseaux.

%9 Auperdem war Osswald Kinig von Northumbrien und wird daher selten ohne konigliche Insignien
dargestellt. Warum hétte unser Maler, der auf dem Paradiesgértlein ja recht freigiebig mit Kronen und
Diademen umgeht, ausgerechnet bei einem Konig auf solchen Kopfschmuck verzichten sollen ?“ (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 117).

910 Rechts iiber beiden steht Laurentius, der Mirtyrer, der auf einem glilhenden Rost verbrannt wurde und
dessen Halstuch die Struktur des Rostes nachbildet. [...] Der Stamm, an dem Laurentius sich festhalt, steht fur
das Kreuz Christi [...]. Der Mystiker Suso schrieb hundert Jahre, ehe das Paradiesgéartlein entstand, von einem
Gesprich zwischen dem ,Diener’ und der ,himmlischen Weisheit’. [...] ,Ach’, antwortet der Diener, ,siifer,

liebreicher Herr, welch ein supes Harfenspiel ist das fiir einen leidenden Menschen ! Herr, wolltest du mir so
lieblich auf dem Psalterium spielen in meinem Leiden, so wollte ich gern leiden, so wére mir besser mit Leiden
als ohne Leiden. [...] So lauscht hier Laurentius, der Leidende, auf das Spiel des himmlischen Kindes (ZINK
1965, p. 5 et développement p. 8-10).
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saint Etienne, les « deux jeunes gens et I’ange » étant « caractérisés par leurs attributs qui leur

sont associés d’une maniére quasiment fortuite », ne donne aucune précision®*,

Enfin, ’homme debout est considéré par deux auteurs comme plus qu’un saint, si
prestigieux soit-il. André Michel voit dans I’homme ailé et I’homme debout deux archanges,
Gabriel et Michel ; mais il ne précise pas qui est qui®*2. Carl Aldenhoven notait déja en 1902
que le jeune homme « pose la main sur son cceur » =, sans en tirer de conclusion. Werner
Loeckle fait ressortir par une incise et un point d’exclamation 1’importance du geste :
I’homme « enlace I’arbre de ses deux mains — & la hauteur du cceur ! ». Son regard est lourd et
voilé, comme s’il avait « en synchronie devant I’ceil de son ame chaque événement noble et
mauvais de tous les moments de sa vie terrestre ». Ce personnage — le seul dont rien n’orne la

téte — est en un mot I’Homme des Douleurs.***

Werner Loeckle non plus n’a pas été suivi. A
I’heure actuelle, I’homme debout n’a rien perdu de son mystére. Peut-Etre 1’oiseau noir a ses

pieds, I’oiseau bleu qui gazouille dans 1’arbre qu’il enlace, aideront-il a le lever ?

C Un écrin de verdure

« Si le monde des plantes apparait avant le tournant du siecle dans les tableaux
allemands dans un trés tendre motif de jonchées, il s’épanouit d’un coup a I’époque du
weicher Stil. La peinture du début du XV* siécle est inaugurée en Allemagne par un petit
tableau charmant, qu’on aimerait qualifier de miracle botanique »°. Le mot n’est pas trop
fort : les fleurs qui émaillent la prairie du Paradiesgértlein ont retenu 1’attention de beaucoup
d’auteurs, de méme que les quatre arbres qui entourent la scene. Les uns comme les autres
sont généralement associés a un personnage : les fleurs a Marie, le cerisier a la cueilleuse,

I’arbre de droite a I’homme qui I’enlace, le tronc aux deux rameaux au petit démon simiesque.

S Zwei junge Minner und ein Engel, zu einer Gruppe vereinigt, sind durch ihre wie nebensdchlich ihnen
zugeordneten Attribute als die Heiligen Georg, Michael und Stephan charakterisiert” (HIMMELHEBER 1959,
p. 38). Nous n’avons malheureusement trouvé trace nulle part d’un oiseau noir comme attribut d’un des saints
qui porte le nom d’Etienne.

%12 MicHEL 1907, p. 250.

3 Die Hand aufs Herz legend“ (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

4 Und nun der Schmerzensmann am Baume ohne Friichte, der einzige ohne Kopfputz [...] mit zwei
Handen — in Herzhéhe ! — ihn umklammernd [...]. Gewissenschwer und verhangen sein Blick, als habe er in
Gleichzeitigkeit vor dem Seelenauge jede edle und iible Verrichtung aller seiner Zeitenldufe (LOECKLE 1976,
p. 48-50, 88). Il est en effet remarquable que la téte de tous les personnages soit ornée, d’une fagon ou d’une
autre, sauf celle de ’homme debout.

015 ,, Iritt die Pflanzenwelt vor der Jahrhundertwende in einem sehr zarten Streumuster in der deutschen
Tafelmalerei hervor, so bliiht sie in der Zeit des weichen Stils mit einem Schlage auf. Die Malerei des frithen 15.
Jahrhunderts in Deutschland beginnt mit einer bezaubernden kleinen Tafel, bei der man geradezu von einem
botanischen Wunder sprechen mochte* (BEHLING 1957, p. 20).
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« Presque chaque fleur de ’hortus conclusus est le symbole d’une des vertus de Marie »**° :
I’identification des fleurs découle en général — mais pas toujours — des vertus de la Vierge. La
chose se complique pour les arbres, dont la signification est liée tantot au paradis, tantét au
personnage le plus proche. C’est pourquoi nous avons fait le choix de différer ’examen de la

végetation, sur laquelle nous allons maintenant nous pencher.

1 Une prairie émaillée de fleurs

« Un riche tapis de fleurs répond, par son tissage de lys et de primeveéres, de pivoines,
de paquerettes et de fraisiers, aux amples drapés des personnages courbés sur leurs songes sur
fond de grands iris, de cerisiers et de roses trémiéres »°*’. La richesse et la magnificence des
fleurs du Paradiesgartlein, qui émaillent comme un tapis aux mille couleurs la prairie sur
laquelle sont installés les personnages et semblent parfois ne faire qu’un avec eux, ont fasciné
les historiens d’art qui rivalisent de descriptions raffinées. Il est rare cependant que ces
derniers consacrent aux fleurs plus de quelques lignes. Parmi les auteurs qui ont écrit soit un
ouvrage, soit un article conséquent sur le Paradiesgartlein, seul Werner Loeckle réserve un
chapitre aux « plantes du tableau »**%. Par contre, celles-ci occupent une grande partie de

I’article d’Elizabeth Wolfthardt, Contribution & la symbolique des plantes®™®

, que compléte
trois ans plus tard Lottlisa Behling dans le chapitre Il de son ouvrage, La Plante dans les
tableaux du Moyen Age®®’. Dans son article Jardins du Moyen Age, Dieter Hennebo consacre
également au tableau quelques pages inspirées d’Elizabeth Wolffhardt, mais en soulignant
I’importance des noms populaires des plantes®’. Ces noms populaires sont trés parlants, et
portent trace des indications thérapeutiques de cette profusion de fleurs minutieusement

représentées, propres a guérir le corps et ’ame.

%16 | ORENTZ 1997, p. 66.

917 HADDAD 2000, p. 40.

918 | oECKLE 1976, p.78-91.

919 Beitrage zur Pflanzensymbolik, WOLFFHARDT 1954. La premiére partie de I’article est intitulée Uber die
Pflanzen des Frankfurter ‘Paradiesgdrtleins’ (p. 177-184). Ainsi que I’indique le titre de 1’ouvrage, I’auteur se
consacre plus particulierement a la symbolique des fleurs de tableau.

%0 Ein unlingst verdffentlichter Aufsatz von Elisabeth Wolffhardt, Beitrage zur Pflanzensymbolik, weist
ganz in diese Richtung“ (BEHLING 1957, Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei). Dans les pages 20 a
30 du second chapitre, Pflanzen auf Tafelbildern der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts in Deitschland, I’auteur
cite de larges extraits de textes médiévaux en vogue a 1’époque de la réalisation du tableau.

%21 HENNEBO 1962, p.131-136.
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a Une profusion de fleurs minutieusement représentées

« Le sol est recouvert par la croissance la plus dense d’herbes, de simples, de fleurs,
qui déposent sur ce tapis leurs petites étoiles blanches et colorées »°?. Les auteurs multiplient
les mots exprimant 1’abondance : le jardin est garni de fleurs de toutes les espéces, de « fleurs
innombrables » qui « emplissent le jardin de leur parfum »°. Ne peut-on pas aller jusqu’a
dire qu’il « fourmille de fleurs et d’oiseaux »*2*? Cette profusion a pour Ernst Heidrich
quelque chose d’artificiel : « les unes a cOté des autres et au-dessus des autres on a représenté
autant de fleurs qu’il est possible (on a voulu en reconnaitre dix-huit différentes) »**. La
« minutieuse notation de la nature »*® a frappé les auteurs, qui parlent pour certains de
« description débordante d’amour »*, pour d’autres de « précision scientifique »°*®. Gustav
Hartlaub souligne que « nous n’avons plus a faire ici a des formules, mais aux plus exactes

929

des observations, qui prennent en compte les différences »™**. Alfred Stange s’émerveille de

« I’ouverture nouvelle dont témoigne le peintre dans toutes ces petites observations. Si on le
compare a ses prédécesseurs, combien était différente sa maniére de voir la nature ! »*.

Dietmar Liidke s’avoue « ébahi devant la fidélité du rendu des plantes »**.

Cette fidélité permet-elle « d’identifier les différentes fleurs avec une précision de
botaniste »** ? Toutes ne faisant pas 'unanimité, on peut en douter. Les especes ont été dans
I’ensemble ’objet de peu d’attention. Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick en

répertorient vingt-quatre, identifiables grace a des numéros reportés sur le tableau, qui

%22 Dichtester Wuchs von Grdisern, Krdiutern, von Blumen, die auf diesen Teppich ihre weiffen und buntern

Sternchen legen, bedeckt den Boden* (HARTLAUB 1947, p. 4).

923 ,,Der Garten selbst ist gefiillt mit Blumen aller Art* (MUNZEL 1956, p. 14); ,, mit Blumenduft [...] erfiillt*
(ALDENHOVEN 1902, p. 114).

924 ,»Der Garten, von Blumen, Vigelchen u. dgl. wimmelnd* (KUGLER 1847, p. 249). L’image peut paraitre
osée ; elle traduit cependant bien la profusion de vie que le peintre a eu a cceur de rendre palpable.

95 Neben- und ibereinander sind so viel Blumenarten abgebildet wie nur moglich (man hat 18
verschiedene erkennen wollen) (HEIDRICH 1909, p.253). Nous avons vu que depuis, des auteurs en ont méme
identifié davantage. E. Heidrich ne semble pas beaucoup apprécier le tableau, dont il écrit une ligne plus bas :
,,aber es ist noch kein Bild .

%26 GIRODIE 1911, p. 66.

%27 In der liebevollsten Schilderung der Pflanzen (GEBHARDT 1905, p. 31).

928 E¢rs1 1984, pl. 30.

%9 Hier stehen keine Formeln mehr, sondern genaueste Beobachtungen, die auf die Verschiedenheiten
eingehen“ (HARTLAUB 1947, p. 8).

30 Welch neue Aufgeschlossenheit bezeugt dieser Maler in all den kleinen Beobachtungen, wie anders als
alle seine Vorgdnger sah er die Natur* (STANGE 1951, p. 62).

B Verbliifft durch die naturgetreue Wiedergabe von Pflanzen” (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 79).
L’enthousiasme étant sous la plume des historiens d’art beaucoup plus rare a la fin du XX° siécle que quelques
décennies plus tot, le participe mérite d’étre souligné.

%2 So zeigt sich die genaueste Beobachtung der Natur in den Blumen, die es gestattet, die einzelnen
Blumen botanisch genau zu bestimmen* (MUNZEL 1956, p. 15).
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permettent de remarquer des petites plantes peu visibles, méme sur 1’original, comme la
veronique et le plantain devant le bassin, le tréfle pres du panier, ou encore au pied de la table

%3 Quelques autres auteurs en nomment une vingtaine, parfois

la pulmonaire et 1’alchémille
de fagon trés précise, avec 1’appellation scientifique assortie de divers noms populaires et de
détails sur la symbolique®” ; les autres en général moins d’une dizaine, et la plupart aucune

la n’est pas leur propos.

La description se fait généralement en trois temps, de gauche a droite, en suivant la
muraille, puis la ligne médiane et enfin le premier plan®*°. Il y a consensus sur le rosier et la
véronique, moins souvent nommée. La labiée a droite de la cueilleuse est vue soit comme de
la sauge, soit comme du lamier pourpre. La banguette contre le mur, protégée et réchauffée
par le soleil®®® est réservée aux « massifs de fleurs particuliérement appréciées »*’, comme
I’ eillet — plus exactement la coquelourde —, la julienne®®, Iiris et la rose trémiére. Les petites

fleurs qui couvrent le gazon « comme un tapis »*>°

, tréfle, paquerettes, violettes, primeveres,
nivéoles, n’ont pas été source de controverses, pas plus que le fraisier a coté de 1’ange, ni le
lys derriere ’homme debout. Pour Elizabeth Wolffhardt, les petites plantes pres de ’eau — au
demeurant peu commentées — ont avant tout une fonction décorative et « ne se laissent pas

toutes identifier sur le plan botanique »**. Les auteurs notent ensuite la présence de muguet,

%3 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 111. lls sont & notre connaissance les seuls & répertorier les plantes
qui ne fleurissent pas.

%34 VVETTER 1965 identifie vingt fleurs (p. 105 ss.) ; WOLFFHARDT 1954 dix-neuf, avec les noms scientifiques
et populaires et beaucoup de renseignements sur leur utilisation dans la tradition et la peinture ; HENNEBO 1962
reprend son identification a la lettre. BERR 2005 (p. 16) en mentionne également dix-neuf, avec quelques noms
populaires ; I’auteur entre sinon peu dans les détails — le Paradiesgértlein n’occupe qu’une colonne —, mais
n’oublie pas la petite véronique prés du bassin, ce qui est rare. ALDENHOVEN 1902 nomme dix-huit fleurs par
leur nom usuel, dont certains seraient jugés populaires aujourd’hui : on a par exemple remplacé dans le langage
courant Wucherblume par Chrysantheme. ZINK 1965 cite dix-huit fleurs, dont il ne commente — mais en détail —
gue la rose et le lys; BEHLING 1957 dix-sept de fagon précise, en se montrant attentive a ne pas répéter ses
confréres mais a les compléter ; HAUDEBOURG 2001 quatorze, sans commentaire (le tableau est d’ailleurs
reproduit sans titre), mais avec certaines précisions rares. LOECKLE 1976, qui nomme douze plantes, attire
I’attention du lecteur sur le nombre des fleurs, ouvertes ou en bouton, et aussi de leurs pétales.

%5 Nous n’entrerons pas ici dans les détails des commentaires concernant chaque plante, qui serviront de
point de départ a 1’étude des fleurs dans la seconde partie. On trouvera en annexe un tableau récapitulant les
mentions de chaque auteur dans 1’ordre de description.

%6 Geschiitzte und erwarmte Rasenbanke fir die Anpflanzung besonders kostbarer Pflanzen hat es - als
frihe Form des Hochbeets - /...] gegeben“ (SUCKALE 1998 b, p. 178).

%7 In einem abgegrenzten Gartenbezirk befinden sich besonders geschiitzte Blumenstauden“ (MUNZEL
1956, p. 14). A noter que G. Hartlaub voit sur la banquette la véronique et la sauge, qui poussent en réalité en
contrebas (HARTLAUB 1947, p. 4), et M. L. Gothein des lys, des roses et des iris, ce qui n’est pas entiérement
vrai non plus (GOTHEIN 1926, p. 206).

938 S’agit-il de la méme plante rouge et blanche ? Les auteurs sont partagés ; certains voient ici plutot du
compagnon rouge et du compagnon blanc, d’autres deux espéces complétement différentes, 1’une étant de la
giroflée.

%9 Wie ein Teppich ist der Boden mit ihnen bedeckt* (MUNZEL 1956, p. 14).

%0 Sie lassen sich nicht alle botanisch bestimmen” (WOLFFHARDT 1954), p. 178.
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plus rarement de marguerites. La pivoine est assez souvent mentionnee, a cause de sa place
centrale et de la mise en valeur du papillon; de méme, la pervenche donne lieu a des
commentaires a cause du dragon qui y est étendu, les ancolies des noms populaires qui en font
un attribut de Marie. La fleur jaune interroge : est-ce de la giroflée, de la moutarde ou encore
du millepertuis ? En réalité, « ce riche decor végétal doit étre interprété dans deux directions :
celle du religieux-symbolique et celle de la botanique, telle que la vie de la nature, qui a

nouveau émerge, se révéle a coté du sens symbolique et en méme temps que lui »***.
b Guérir I’ame et le corps

« D’autres possibilités pour 1’étude des symboles sont offertes par la botanique et la
médecine populaires. Souvent il suffit d’un nom riche en connotations pour étayer le choix
d’une plante symbolique ». La phytothérapie le dispute alors a la magie et I’on assiste a un
mélange de « représentations paiennes et chrétiennes »**. Car «toutes les fleurs, tous les
simples du tableau sont chargés de symboles et représentés aussi a cause de leur action
curative. La polysémie régne dans la plus petite chose »**. La différence entre Diirer et le
Maitre du Paradiesgirtlein, explique Gustav Hartlaub, c¢’est que chez le premier on ne
cherchera pas de « langue des signes secréte » ; par contre, « il n’en faudrait pas beaucoup
qu’on ne suppose derriere chaque fleur particuliere du tableau de Francfort, quelle que soit
son individualité et sa valeur de modele, une signification symbolique ». Sept ans plus tard,
Elizabeth Wolfthardt le prend au mot, transformant ’hésitation en obligation intellectuelle :
on « sera obligé de supposer » cette signification symbolique®*. Tout est lié : si « ces plantes
étaient appréciées dans leur majorité comme remede et reviennent aussi en partie dans la

45

tradition de la symbolique mariale »™° c’est que Marie guérit 4 la fois 1’ame et le

corps. « Sainte Gertrude, dont les visions eurent une grande influence sur la sensibilité

%1 Nach zwei Seiten ist also der reiche Pflanzenschmuck zu deuten : Nach der religiés-symbolischen und

der botanischen so wie das neu aufbrechende Naturleben sich zugleich neben dem symbolischen Sinn offenbart”
(BEHLING 1957, p. 22).

%2 Weitere Méglichkeiten zur Erforschung der Symbole gibt die Volksbotanik und die Volksmedizin. Oft
genugt schon ein beziehungsreicher Name fir die Wahl eines Pflanzensymbols. Viele Pflanzen empfehlen sich
auch wegen ihrer Heil- und Zauberwirkungen als symbolkréaftig. Heidnische und christliche Vorstellungen
wirken dabei zusammen“ (WOLFFHARDT 1954, p. 177).

%3 Alle Blumen und Kriuter dieses Bildes tragen Symbolsinn und sind gleichzeitig ihrer heilenden
Wirkung wegen dargestellt. Die Vieldeutigkeit erfasst auch das kleinste Ding “ (HENNEBO 1962, p. 136).

%4 Bei Diirer wird man darum auch nicht mehr nach einer geheimen Zeichensprache suchen. Dagegen
ldge es nicht so fern, in dem Frankfurter Gemdlde hinter jeder einzelnen Blume, so individuell und ,modellhaft’
sie auch gebildet ist, noch eine symbolische Bedeutung zu vermuten* (HARTLAUB 1947, p. 10) ; ,,man wird
,hinter jeder einzelnen Blume, so individuell und modellhaft sie auch gebildet ist, noch eine symbolische
Bedeutung vermuten’ miissen “ (WOLFFHARDT 1954, p. 177).

%5 Dass diese Pflanzen iiberwiegend als Heilmittel geschatzt waren, teils auch in der Tradition der
Mariensymbolik oft wiederkehren, mag friiheren Betrachtern viel bedeutet haben “ (LOECKLE 1976, p. 78).
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allemande du Moyen Age, voit la Vierge et I’Enfant entourés d’anges dans un jardin plein de
roses sans épines, de lis blancs comme la neige et de violettes odorantes »**. Les auteurs
religieux soulignent justement, en particulier pour la rose, le lys et la violette « que c¢’est aussi
pour leur vertu de guérison qu’on peut les comparer a Marie »* Mais « pour comprendre
qu’une grande quantité de plantes mariales est rassemblée ici, il faut s’appuyer sur les noms

populaires »**%,

« Dans notre Paradiesgartlein, tout ce qui jaillit, fleurit, sourd, bat des ailes se trouve
dans un monde surnaturel. Quand on regarde la solennité de ces fleurs, leur rayonnement

intérieur, on dirait que la puissance magique du Créateur ne s’est pas encore retirée

d’elles »™°. Dans une « magnificence colorée »*°

951

elles étoilent ensemble le « gazon couleur

d’émeraude » aux reflets mordorés™". Paré de toutes les couleurs de 1’arc-en-ciel, « un jardin

2

composé de toutes les fleurs qui fleurissent de mars & ao(t étincelle »*2 témoin de

« I’abolition du temps propre a 1’au-dela de ce jardin qu’entoure la couronne de murailles de

la ville éternelle »*°

. L’ceuvre de Dieu cotoie 1’ceuvre de I’homme : la prairie est « émaillée
de fleurs champétres et plantée de fleurs d’agrément »**. Le mur crénelé est peut-étre moins
celui de I’Eden que de la Jérusalem céleste : est-ce pour cela que I’archange Michel, le

« vainqueur de Satan », a des fleurs dans les cheveux®® ?

2 Quatre arbres entourent la scene

Lorsque Hubert Janitschek écrit qu’autour de Marie « tout verdoie »**°

, il ne pense
sans doute pas qu’au gazon et aux feuilles des fleurs, mais aussi aux quatre arbres qui

entourent le jardin comme quatre points cardinaux. Trois d’entre eux en effet ont un abondant

%6 BAZIN 1954, p. 41.

947 ,,Bei Rose, Lilie und Veilchen wird von den kirchlichen Autoren eigens hervorgehoben, dass sie auch
wegen ihrer Heilkraft mit Maria verglichen werden kénnen “ (WOLFFHARDT 1954, p. 183).

948 ., Wir [...] miisssen auf die Volksnamen zuriickgreifen, um zu erkennen, dass hier ein ganzer Bestand von
Marienpflanzen vereint ist“ (HENNEBO 1962, p. 132).

%9 In unserem Paradiesgartlein steht alles Spriefende, Bliihende, Quellende, Flatternde noch in einem
Ubernaturlichen Raum. Diese Blumen wirken in ihrer Feierlichkeit, ihrem inneren Leuchten so, als habe sich die
magische Schopferkraft noch nicht aus ihnen zuriickgezogen “ (HARTLAUB 1947, p. 9).

%0 Die Farbenpracht* (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

%1 MusPER 1970 (p. 94) écrit « ein smaragdgriiner Rasen », HARTLAUB 1947 (p. 4) « goldgriiner Rasen ».

%2 In allen Farben des Spektrums prangt der Boden der Bildbiihne, ein Garten aller Blumen, die von Marz
bis August bliihen “ (PINDER 1952, p. 216) : c¢’est 1’auteur qui souligne. Craignant peut-étre de se voir reprocher
un emballement lyrique, il précise aussitot : ,, das ist von Sachkundigen festgestellt “.

%3 Merkmal jenseitiger Zeitlosigkeit dieses Gartens, den der Mauerkranz der ewigen Stadt umschliept
(HENNEBO 1962, p. 135).

%4 BAzIN 1954, p. 39.

%5 Der Erzengel Michael, [...] Blumen im Haar, als Besieger Satans“ (MUSPER 1970, p. 94).

%8 Um sie griint es* (JANITSCHEK 1890, p. 112).
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feuillage ; le quatriéme n’est pourvu que de deux jeunes branches, mais leur vigueur est pleine
de promesses. Nous examinerons successivement ce que disent les auteurs du cerisier au tronc
double, de I’arbre au-dela du mur, de celui qu’enlace ’homme debout et enfin du tronc grefté

de deux rameaux.
a Le cerisier au tronc double

«Sur un arbre rempli de fruits rouges est perché un oiseau » : ainsi commence
I’ouvrage de Jorg Zink consacré au Paradiesgartlein. C’est dire I’importance que 1’auteur
porte a cet arbre, que Marie, « d’un léger déplacement de la téte et des mains » nous invite a
regarder, par I’intermédiaire de la cueilleuse®™’. La plupart des auteurs voient dans cet arbre
un cerisier. On en rencontre en effet un dans la Visitation du Retable de Tennenbach [fig. 11]
du méme groupe stylistique, ou il ne porte pas de fruits mais ne fait que fleurir®™®. Ce ne sont
donc pas tant ses petits fruits rouges qui posent probleme, méme si la Iégende rapporte que
Dorothée, a laquelle est en général assimilée la cueilleuse, fait envoyer des pommes a son
bourreau. Par contre, le tronc double a intrigué et, selon la partie de 1’arbre a laquelle on

s’attache, I’interprétation a beaucoup varié.

Si ’on compare aux personnages, on peut dire que peu d’auteurs se sont intéressés a

cet arbre ; mais beaucoup ont noté au passage un ou deux détails signifiants. Il pousse prés du

9 :960

rosier™ et «semble jaillir de la nuque » de la femme qui puise au-dessous de lui®®.

« L’entortillement artistique du tronc du cerisier a vraiment existé »P1 1 n’empéche qu’il est

jugé « particulier », voire « étrange »°®2. Hans Theodor Musper se demande pour quelle raison

963

il est «tressé comme une natte »°°. Werner Loeckle reléve la «triple torsade » qui fait

957 ,,In einer leichten Wendung des Kopfes und der Hinde leitet sie hiniiber zu der Frau, die an einem
Baum steht und Friichte in ihr Kleid sammelt” (ZINK 1965, p. 5).

98 Ein Kirschbaum als Lebensbaum, allerdings bliihend, nicht fruchttragend, steht neben Maria auf dem
Heimsuchungsbild des Staufener Altars“ (WOLFFHARDT 1954, p. 178). Ce dernier détail est également relevé par
HENNEBO 1962, p. 134.

%9 Die Rosen einem Kirschbaum benachbart“ (HARTLAUB 1947, p. 4). C’est entre autres ce détail qui
permet a 1’auteur de mettre cet arbre en paralléle avec celui qui pousse prées du lys.

%0 “Der Fruchtbehangene links [...] ,entspringt’ wie aus dem Hinterkopf der Schipfenden* (LOECKLE
1976, p. 83). L’auteur exprime par des guillemets qu’il est conscient de ’incongruité du verbe ; le détail mérite
néanmoins d’étre souligné.

%1 Rasenbinke [...] hat es genauso gegeben wie die kunstvolle Zwirbelung des Kirschbaumstammes
(SUCKALE 1998 b, p. 178). L’auteur ne donne malheureusement pas d’exemple iconographique. Mais cela est
tout a fait plausible, d’autant plus qu’on en trouve encore chez les fleuristes, et que le peintre a certainement pris
modéle sur des objets de son entourage.

962 ,,Sein Stamm ist von eigentiimlicher Bildung” (MUNZEL 1956, p. 15) ; ,,der Baum, von dem sie pfliickt,
ist seltsam aus zwei Stdmmen zusammengewunden “ (ZINK 1965, p. 5).

%3 Der Baum des Lebens, dessen Doppelstamm — unbekannt, aus welchem Grund — wie ein Zopf geflochten
ist“ (MUSPER 1961, p. 48).
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964

tourner le tronc sur lui-méme™". En réalité, 1’arbre se sépare prés du pied — et non pas au-

dessus de la racine, au niveau de la terre — en deux troncs qui se rejoignent dans le feuillage
chargé de fruits®® depuis les premiéres branches. C’était du moins le cas avant qu’ils ne
soient cueillis : le panier a moitié rempli témoigne qu’il y a peu, les branches les plus basses

ployaient sous les cerises™®

967

. Werner Loeckle souligne que c’est le seul des quatre arbres qui
« s’¢léve dans le ciel »”' ; Hans Theodor Musper, au contraire, ne voit 1a qu’un « arbrisseau
étété »°8. L oiseau dans la cime et celui perché sur le rameau sec se regardent”™. Pour Stefan
Beissel, cet arbre est un pommier”®; Germain Bazin trouve qu’il «ressemble & un
oranger »°"* ; Dieter Hennebo, qui hésite a identifier les fruits de fagon sdre, pense qu’il
pourrait « avoir valeur d’olivier » 2. Pour Werner Loeckle, cet arbre et celui qui lui fait
pendant «sont en réalité indifférenciés et rappellent par leur feuillage davantage des

3 Malgré ces réserves,

orangers » que des cerisiers, des pommiers ou les figuiers de I’origine
les auteurs choisissent généralement d’occulter le feuillage et, eu égard a la taille et a la

couleur des fruits, parlent — faute de mieux — de cerisier®”.

%4 “Die Wurzelrichtung seines um dreihundertsechzig Grad verschlungenen Doppelstammes — drei Unter-
beziehungsweise Uberkreuzungen* (LOECKLE 1976, p. 83). Effectivement, il est plus juste de parler de torsade
que de tresse, qui comprend généralement trois brins. Nous reviendrons sur ce tronc qui semble exprimer une
sorte de retour aux sources.

%5 Sein Stamm ist von eigentiimlicher Bildung. Er geht in zwei Teilen, die sich gegenseitig umschlingen,
bis zu der einheitlichen Krone in die Hohe“ (MUNZEL 1956, p. 15). Les description de G. Hartlaub et de
D. Hennebo, qui paraphrase le premier, sont inexactes : ,,jenen seltsamen ‘Kirschbaum’, der sich schon von der
Erde aus in zwei umschlingende Stimme gabelt” (HARTLAUB 1947, p. 21) ; ,,in den zwei sich umschlingenden
Stimmen des Kirschbaumes, die aus einer Wurzel zu einer gemeinsamen Krone aufsteigen‘ (HENNEBO 1962,
p. 135).

%5 Der grofe Weidenkorb zu Fiifen der Heiligen ist zur Hilfte mit Kirschen gefiillt, die von den untersten,
offenbar schon abgeernteten Zweigen des Baumes zu stammen scheinen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 96).

%7 Allein in den Himmel ragend " (LOECKLE 1969, p. 83).

%8 Ein [...] abreviiertes Biumchen* (MUSPER 1970, p. 94). Le terme de Baumchen est repris par
ULLMANN 1981, p. 235.

%9 Zwei Vigel blicken vom Gipfel der Biume, sie sind einander anblickend zugewandt* (MUNZEL 1956,
p. 15-16).

90 Eine Heilige pfliickt von einem Baume Apfel“ (BEISSEL 1909, p. 373). Méme si les proportions ne sont
pas toujours respectées par le peintre, la taille des fruits, nettement plus petits que les roses qu’ils surplombent,
interdit a notre avis d’y voir des pommes.

91 BazIN 1984, p. 39.

2. Der Kirschbaum (falls damit der Fruchtbaum des Bildes richtig gedeutet ist) kinnte den Olivenbaum
(olivia speziosa) anderer Marienbilder vertreten (HENNEBO 1962, p. 134).

973 Sie sind eigentlich unbestimmt und erinnern dem Laub nach eher an Orangen- als an Kirsch- (oder
Apfel- ?), urspriinglich Feigenbdume* (LOECKLE 1976, p. 83). La Bible ne nomme I’arbre qu’indirectement :
«leurs yeux a tous deux s’ouvrirent et ils surent qu'ils étaient nus. Ayant cousu des feuilles de figuier, ils s’en
firent des pagnes » (Gn 3, 7).

94 Als Kirschbaum mag man den Baum bezeichnen* (ZINK 1965, p. 17).
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C’est I’abondance qui retient le plus I’attention : 1’arbre est « chargé de fruits » qui
pendent en quantité de grappes”” et dont « le rouge juteux se détache avec éclat sur le vert
profond »*"® du feuillage. Pour Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick la cerise a une
connotation érotique : dans les représentations d’établissements ou « les couples de toute
évidence ne se sont pas rassemblés que pour se baigner, on leur offre toujours du vin et des
cerises comme rafraichissements ». Cela est vrai aussi dans les harems, tels qu’en montre une

97 \Werner

miniature anglaise des années 1400, ou 1’on retrouve « le fruit et sa cueilleuse »
Loeckle partage cet avis en partie seulement : aussi bien «la tendance a la spirale de la
végetation que le panier de fruits placé exactement a cet endroit » parlent de fécondité, dans
tous les sens du terme ; mais il s’agit surtout de fécondité spirituelle®’. Pour Lucia Impelluso,
si ’arbre est un cerisier, il pourrait « renvoyer au sang de Jésus-Christ versé sur la Croix »°'°.
L’évidente fécondité associé¢e au contexte religieux fait que « la plupart des auteurs identifient
le cerisier de notre tableau comme étant 1’Arbre de Vie »°%°. Pour Ernst Ullmann, c’est la

%1 - nour Dieter Hennebo,

profusion paradisiaque de fleurs qui fait du cerisier I’Arbre de Vie
c’est le dragon, qui fuit ’arbre chargé de fruits car il ne peut que fuir la Vie®®?. Bodo
Brinkmann et Stephan Kemperdick ne suivent pas leurs confreres : dans la tradition
iconographique « I’ Arbre de Vie ne se distingue que rarement des arbres ordinaires au Jardin

d’Eden »*&,

95 Reich mit Kirschen beladen “ (WOLFFHARDT 1954, p. 178) ; ,,eine Fiille roter Kirschen in Biindeln*
(MUNZEL 1956, p. 15) ; ,,ein Kirschbaum trdigt reiche Friichte“ (BEHLING 1957, p. 20).

%78 Ein Baum zur Linken strahlt mit saftig roten Kirschen aus tiefem Griin“ (PINDER 1952, p. 216).

977 Im erotischen Kontext hat nun interessanterweise auch die Kirsche ihren Platz. In den Darstellungen
bordellartiger Badebetriebe, welche in Valerius Maximus-Handschriften die antike Sitte in zeitgendssischem
Gewand wiedergeben, werden den Paaren, die sich offensichtlich nicht nur zum Baden zusammengetan haben,
stets Wein und Kirschen als Erfrischungen angeboten. Und auch im Harem begegnen uns, wie auf der bereits
angesprochenen Miniatur in Oxford, diese Frucht und ihre Pfliickerin® (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 116 ; voir supra, I, 11, B, 1, b).

% Dann ware es wieder denkwiirdig, das Befruchtungsmotiv der Geschlechtertrennung botanisch
unterstrichen zu sehen, durch die Spiraltendenz der Vegetation und durch den Friichtekorb genau an dieser
Stelle. Denn des Menschen mitgebrachte Fahigkeiten sind nicht stets durch seines Leibes Fruchtbarkeit bereits
erfiillt. Gerade durch seine Ichorganisation ist er auch zu geistig Schopferischem begabt* (LOECKLE 1976,
p. 84).

99 IMPELLUSO 2003, p. 14. Nous reviendrons sur cette relation, peu soulignée & propos du Paradiesgartlein
et pourtant fréquente dans I’histoire des images.

980 ,,Die meisten Autoren identifizieren den Kirschbaum auf unserem Bild mit dem Baum des Lebens’
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).

%L Pflanzen und [...] Vigel weisen den Garten als Paradiesgarten aus, der Kirschbaum wird so zum
Lebensbaum *“ (ULLMANN 1981, p. 235).

%2 Der Drache auf der anderen Bildseite weist den Friichtebaum auf der anderen Seite ebenfalls als
Lebensbaum aus, denn er flieht ihn“ (HENNEBO 1962, p. 135).

%3 Der Baum des Lebens wird [..] von den gewéhnlichen Biumen im Garten Eden nur selten
unterschieden “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).

‘
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Si I’on part non des fruits, mais du tronc, I’identification de 1’arbre est multiple. « On
est frappé par le tronc double enlacé », écrit en 1954 Elizabeth Wolffhardt, « et en réalité
inexpliqué »**. Peut-étre est-ce encore le cas ; du moins plusieurs explications ont-elles été
avanceées. Hans Theodor Musper, qui ne se prononce pas dans sa premiere version, émet dans
la seconde I’hypothése que I’arbre « manifeste a quel point le Bien et le Mal, dans 1’ Arbre de

Vie, sont étroitement mélés »°%°

. Pour Gustav Miinzel, le tronc d’abord un, qui se sépare pour
s’unir a nouveau, est « la mise en images symbolique de 1’Incarnation, du concept chrétien de
Salut, qui part des deux Natures du Christ, divine et humaine, dont I’union dans le Christ,
Dieu fait Homme, se manifeste dans I’union de la couronne »**°. Cette configuration du tronc
pourrait étre, pour Dieter Hennebo, une allusion a I’amour courtois, mais a une « minne

d’ordre surnaturel »°%'

. Werner Loeckle — qui est médecin — estime qu’il pourrait symboliser
le caducée, le baton de Mercure, «le messager des dieux par excellence »*®¢. Pour Anna
Edrsi, plus simplement, « les deux troncs d’arbre a gauche, enroulés en forme de serpent,

évoquent le Paradis »*®° .

Certains auteurs fondent leur argumentation a la fois sur les abondants fruits rouges et
le tronc spiralé. Pour Gustav Hartlaub, I’Arbre de la Connaissance et 1’Arbre de Vie sont
indissociables du paradis des origines : «tous deux, dans notre tableau, sont liés dans cet
arbre double pour former une unité riche de sens »**°. Gustav Miinzel déclare cela tout & fait
« impossible » : I’arbre devrait montrer de fagon claire une partie bonne et une mauvaise, « il
devrait étre a moiti¢ verdoyant et chargé de fruits, a moitié nu et sec, ou chargé d’hosties ou

991

de tétes d’anges d’un coté, de pommes et de tétes de mort de 1’autre »”". Ignorant ces

%84 Auffallend und eigentlich unerklirt ist der verschlungene Doppelstamm“ (WOLFFHARDT 1954, p. 178).

985 »Ein [...] Bdumchen, das vielleicht die Verschlingung des Guten und Bosen im ,Baum des Lebens’
demonstriert” (MUSPER 1970, p. 94).

%6 Die symbolische Veranschaulichung der Menschwerdung Christi, des christlichen Erlésungsgedankens,
der von den beiden Naturen in Christus ausgeht, der gottlichen und der menschlichen, deren Vereinigung in
Christus, dem Gottmenschen, sich in der Einheit der Krone zeigt“ (MUNZEL 1956, p. 15).

%7 Andererseits kann man [...] einen Hinweis auf die (hier iiberirdische) Minne sehen* (HENNEBO 1962,
p. 135). En réalité 1’auteur ne prend pas parti, mais reprend G. Hartlaub, sans préciser que ce dernier rejette cette
interprétation : ,, gegeniiber der bekannten Sinngebung als ,Minnebaum’, wie sie im Zusammenhang Weltlicher
Liebesgdrten am Platze wére* (HARTLAUB 1947, p. 20).

%8 Sofern dabei ein Bote der Gotter erlebt wurde — griechisch Angelos, als Hermes oder rémisch als
Mercur, der Gotterbote schlechthin —, konnte er durch den Kaduzdus symbolisiert werden, durch den
geringelten Mercur-Stab *“ (LOECKLE 1976, p. 84).

%9 E¢Rrs1 1984, pl. 30.

990 ,,»Man hat wohl mit Recht vermutet, das sie in jenem Doppelbaum unseres Gemdldes sinnreich zu einer
Einheit verbunden worden sind*“ (HARTLAUB 1947, p. 19-20). L’auteur fait ici allusion & WOLTERS 1932.

91 Diese Deutung ist unméglich, denn der Baum miisste dann [...] seine Zweiteilung in einen guten und
einen schlechten Teil deutlich zeigen, er misste halb in griinem Laub und fruchtbar sein, in der anderen Hélfte
kahl und diirr, oder behangt mit Hostien und Engelkopfen an der einen Seite, Apfeln und Totenkdpfen an der
anderen Seite” (MUNZEL 1956, p. 15). Une miniature de Bertold Furtmeyr, communément appelée L ’Arbre de la
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réserves, Jorg Zink développe ce que Gustav Hartlaub n’a fait qu’esquisser. « Au Jardin de
Dieu — c’est ce que signifie cette image des deux arbres enlacés — la connaissance du Bien et
du Mal, la connaissance des Mystéres de Dieu et la vie éternelle ne feront qu’un ». IlIs ne
s’excluront plus. En signe de cela, les fruits, « ronds comme le monde intact, remplacent le
pain », qu’il fallait rompre en mémoire de la rupture de 1I’Alliance. L’homme, rappelé au

Paradis, retrouve la nourriture originelle®%,

b L’arbre au-dela du mur

L’arbre au-dela du mur est-il aussi un cerisier ? Le pluriel employé par Hubert
Haddad®® laisse la question ouverte. Ce petit arbre, rarement mentionné, n’a pas beaucoup
inspiré les auteurs. On ne voit de 1’extérieur du jardin « que le ciel, d’un bleu profond, et une
seule couronne d’arbre »™*. Sans cet « arbrisseau » — 4 moins qu’il ne s’agisse plutot d’un
arbre & la ramure large®® — on ne saurait pas s’il pousse quelque chose au-dela des murs : au
moins donne-t-il « un petit indice sur 1’espace extérieur ». Ce qui frappe, c’est qu’une branche

996

« pénetre dans le petit jardin »”°. Les verbes employés soulignent 1’atmosphére de conte dans

laquelle baigne cet arbre si mystérieux qu’il s’en trouve personnifié : il « étend une branche

9 il «regarde par-dessus le mur »*%. Peut-étre est-il

au feuillage fourni par les créneaux »’
moins anodin qu’on ne pense : dans un tableau ou Marie est décentrée, contrairement a
I’'usage, c’est lui qui marque « I’axe médian de I’image »%° Nous avons vu d’autre part que

cette branche, qui relie ’intérieur a 1’extérieur, contribue a relativiser la cloture du jardin.

Mort et le Bois de la Vie [fig. 439], montre un tel arbre. La couronne entiére verdoie, chargée de pommes et
d’hosties uniformément réparties ; il a toutefois « de facon claire une partie bonne et une mauvaise », puisque
Eve cueille des pommes au-dessous d’un crane menagant et Marie des hosties au-dessous du Crucifié.

992 ,,Im Garten Gottes, so deutet dieses Bild von den beiden ineinander verschlungenen Bdumen, werden die
Erkenntnis des Guten und Bosen, die Erkenntnis des Geheimnisses Gottes und das ewige Leben eins sein. Die
Frichte aber, rund wie die heile Welt selbst, treten an die Stelle des Brots. Brot war eine Nahrung, in der das
Zeichen der Zerrissenheit zum Ausdruck kam. [...] Aber nun, nachdem [...] der Mensch ins Paradies
zurlckgerufen ist, hat das Mahl wieder den urspriinglichen Sinn, Speise zu leben, von der der Mensch leben
kann “ (ZINK 1965, développement p. 19).

993 « Sur fond de [...] cerisiers » (HADDAD 2000, p. 40).

%4 Von der Umgebung sind lediglich der tiefblaue Himmel und eine einzelne Baumkrone [.]
auszumachen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

%% G. Roth souligne par deux fois la petite taille de ’arbre, qu’elle qualifie de Baumchen (ROTH 1979, p. 49
et ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 37). En écrivant ein breitastiger Baum, C. Aldenhoven ne se prononce pas sur la
taille : il suppose seulement que les branches de ’arbre poussent plutoét a 1’horizontale (ALDENHOVEN 1902,
p. 113). B. Brinkmann et S. Kemperdick notent seulement que la couronne dépasse le mur du fond, sans se
prononcer sur sa taille ni sa forme: , einen auferhalb dieser Ecke wachsenden Baum, dessen Krone die
riickwdrtige Mauer tiberragt* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).

96 Einen zusitzlichen kleinen Hinweis auf einen aufenliegenden Raum durch ein Baumchen, dessen einer
Ast in das Gértchen hineinragt (ROTH 1979, p. 49).

%7 Streckt einen dichtbelaubten Zweig durch die Zinnen hinein* (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

98 | Ein zweiter sitzt in dem Biumchen, das iiber die Mauer schaut* (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 37).

99 Etwa auf der Mittelachse des Bildes“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).
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Cela est d’autant plus vrai que dans le feuillage sont perchés des oiseaux™®®, dont les ailes

évidemment se rient des murailles.
¢ L’arbre au rameau sec

Par son geste élancé, la cueilleuse guide le spectateur vers ’arbre, qui se détache
contre le bleu du ciel. L’homme debout au contraire baisse la téte vers ses compagnons, si

bien que ’arbre qu’il enlace et se fond dans la verdure pourrait passer inaper¢u. Werner

1001

Loeckle note pourtant que cet arbre est « bien davantage au premier plan »™ - que ’autre :

une expression a double sens donnant a penser que, dans un tableau aussi symbolique que le

Paradiesgartlein, il s’agit de bien autre chose que d’une fantaisie de jardinier. C’est « un petit

1002

feuillu » qui pousse « au voisinage d’un groupe de lys » . La petite taille de 1’arbre ainsi

que sa « couronne indifférenciée » invitent Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick a le

rapprocher de « ’arbrisseau schématique en pot » posé devant 1’établi du Doute de Joseph

[fig. 6 b]'%. Le feuillage « plein de séve » est suffisamment abondant'%*

1005

pour que 1’arbre

1006 .

« forme un toit »™ > et méme étende sur les hommes « sa couronne protectrice »~ " ; cette

couronne cependant « commence déja a se dessécher »°”". Carl Aldenhoven voit ici un
« arbre en fleurs », ce qui dans un premier temps étonne, du moins devant 1’original ou méme
une reproduction en couleurs'®®. Dieter Hennebo souligne que cet arbre ne porte « ni fleurs,

1009 1010

ni fruits » ™~ : ¢’est d’ailleurs cela qui fait de lui « I’ Arbre de la Mort »

1000 Oytre par ROTH-BOJADZHIEV 1985 (p. 37), le détail est relevé par BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 115 : « einen auPerhalb dieser Ecke wachsenden Baum [...] auf dem Vigel Platz genommen haben ».

1008 Viel vordergriindiger plaziert” (LOECKLE 1976, p. 85).

1002 Eine Gruppe von Lilien, [...]einem kleinen Laubbaum |[...] benachbart” (HARTLAUB 1947, p. 4).

1003 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p.107. Cela est d’autant plus vrai que le pot est crénelé comme le mur
qui entoure le jardin de Francfort.

1004 1n vollem saftigen Laub* (MUNZEL 1956, p. 15).

1005 Bildet ein Dach* (BEHLING 1957, p. 20)

1006 rrilt seine Krone schiitzend iiber diese gedringte Gruppe“ (HENNEBO 1962, p. 132). L’auteur ne
précise pas de quoi I’arbre protége. On remarquera la personnification, déja notée pour I’arbre extérieur.

107" Die schon dorrende Baumkrone “ (LOECKLE 1976, p. 48).

1008 ‘Unter einem bliihenden Baume* (ALDENHOVEN 1902, p. 113). Cela est inexact, & moins qu’il ne
s’agisse de fleurs d’un caractére particulier. A y regarder de pres, en effet, les feuilles sont disposées en rosaces,
un peu a la maniére — bien que de fagon moins claire — de I’ Arbre de la Connaissance de la Bible de Cologne de
1478 [fig. 165] et de I’arbre de la miniature [fig. 439] de B. Furtmeyr précédemment citée. L’auteur, qui parle
beaucoup des couleurs, devait bien connaitre 1’original. Peut-étre la reproduction en noir et blanc, sur laquelle il
a sans doute travaillé ensuite, 1’a-t-elle induit en erreur ?

1009 Der rechts stehende ohne Bliite und Frucht“ (HENNEBO 1962, p. 131).

1000 Sie sind um den Baum des Todes gruppiert, der keine Friichte trigt* (MUSPER 1970, p. 94). L’auteur
reprend sensiblement le texte de 1961 (p. 48).
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Cet arbre «a fait I’objet de profondes interprétations »°**. A I’Arbre de Vie répond
logiquement I’Arbre de la Connaissance : « Marie, et aussi Sainte Agnes, ont déja été
représentées sur des verres dorés de 1’époque paléochrétienne entre deux petits arbres
assimilables aux arbres du Paradis »***2. Pour Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick une
telle répartition « n’a aucune chance d’aboutir ». En effet « il a bien fallu que 1’Arbre de la
Connaissance porte des fruits, pour que le couple des premiers parents de 1’humanité puisse,
lors du Péché des origines, en manger. Cela entraine que dans la tradition iconographique il
est en genéral le seul arbre du jardin boisé a étre identifié a un pommier ou du moins a un

fruitier'®®3

». Les auteurs plus anciens ne ’entendaient pas ainsi. Dieter Hennebo hésite a
identifier I’Arbre de la Mort & I’Arbre de la Connaissance qui poussait au paradis’®™“. Pour
d’autres, il n’y a pas de différence ; mais la Mort n’a pas le dernier mot. « L’arbre que
Sébastien entoure de ses bras n’est pas l’arbre de son martyre, c’est ’Arbre de la

Connaissance dont le Christ a fait I’ Arbre de Vie'®®

», JOrg Zink rejoint partiellement Gustav
Miinzel : «le tronc auquel se cramponne Laurent représente la Croix du Christ, [...] qui était
aussi représentée parfois a cette époque sous la forme d’un arbre »'°*°. Werner Loeckle
n’exclut pas que la couronne de feuillage symbolise celle de ’'Homme des Douleurs'®’. Le
rameau sec peut étre interprété comme une annonce de desséchement ; il peut étre aussi le
dernier vestige de I’hiver. « Fabien et Sébastien, son compagnon, poussent la seve dans les

1018 . au-deld de la réalité horticole, tangible, le dicton rappelle que les saints

bourgeons »
meurent pour avoir choisi ce qui est a leurs yeux la vraie Vie. Le cadavre dépecé de saint
Oswald devait étre exposé pour I’exemple. Un corbeau, dit la 1égende, s’empara d’un bras du

saint. « L’arbre sur lequel il se posa était déja vieux et sec et n’avait plus de feuilles. Mais a

W0 "Hat Anlass zu tiefsinnigen Deutungen gegeben (BEHLING 1957, p. 20). Il est dommage que

H. Kohlhausen ne précise pas pourquoi cet arbre permet d’identifier saint Bavon (KOHLHAUSEN 1928, p. 93).

1012 'Maria oder auch die heilige Agnes wurde bereits auf frithchristlichen Goldglisern zwischen zwei
kleinen Bdumen dargestellt, die als Bdume des Paradieses aufzufassen sind* (WOLFFHARDT 1954, p. 177-178).

1013 ,,Der Baum der Erkenntnis muss nun aber mit Sicherheit Friichte getragen haben, von denen das
Urelternpaar beim Siindenfall essen konnte. In der Bildtradition wird er folglich meist als einziger Baum des
bewaldeten Gartens Uberhaupt spezifiziert und als Apfel- oder zumindest als Obstbaum kenntlich gemacht.
[...]Eine eindeutige Zuordnung der beiden Paradiesbdume zu den auf der Frankfurter Tafel dargestellten will
also nicht gelingen (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 115).

1014 Die zwei Baume stellen vielleicht nicht nur den friichtereichen Lebensbaum und den friichtelosen
Todesbaum dar, sondern auch die wichtigsten Gewachse des Paradieses : den Baum des Lebens und den Baum
der Erkenntnis*“ (HENNEBO 1962, p. 135).

1015 Der Baum, den Sebastian umféngt, ist nicht sein Marterbaum, sondern es ist der durch Christus zum
Lebensbaum gemachte Erkenntnisbaum *“ (MUNZEL 1956, p. 22, note 26).

1016 ,,Der Stamm, an dem Laurentius sich festhdlt, steht fiir das Kreuz Christi, [...] das ja auch sonst zu
dieser Zeit gelegentlich in der Gestalt eines Baumes dargestellt wird“ (ZINK 1965, p. 9).

lo17 ,,Der Schmerzensmann am Baume ohne Friichte, der einzige ohne Kopfputz, soll nicht die schon
dorrende Baumkrone den Platz vertreten (LOECKLE 1976, p. 48).

1018 ) ibrement traduit du dicton cité par MUNZEL 1956, p. 20 : ,,von seinem Tage (20. Januar) heift es im
Volksmund : Fabian und Sebastian ldsst den Saft in die Bdume gahn .
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peine ’oiseau se fut-il posé sur lui avec son butin que la couronne se para de vert tendre et fit

apparaitre de nouveaux bourgeons. Et depuis ce jour elle garda, a travers les intempéries et le

1019

changement des saisons, la parure de son feuillage » Les oiseaux seraient-ils les

auxiliaires du renouveau ?
d Le tronc qui reverdit

«Un moignon d’arbre étété, d’ou jaillissent deux rameaux verdoyants [...] disparait

1021
H

quasiment dans le vert du gazon »'°°. Mais « six jambes soulignent son importance » et

Iartiste a placé devant lui une grosse touffe de pivoines rouges’®? : il est « si bien mis en
valeur par elle que I’observateur trouve ici un point de départ »°2. Il sépare les hommes des

femm931024 1025

, ou encore les hommes de I’Enfant Jésus™~°. Il se dresse aux pieds de saint
Michel'®®, mais aussi « tout contre le démon brun »%". Vu du c6té du spectateur, on ne
saurait dire, du tronc brun foncé et du papillon blanc, qui met en valeur I’autre. Vu du c6té
des quatre personnages de droite, la question ne se pose pas : le tronc leur cache le papillon

sur la corolle®?,

Quelle histoire raconte « I’extrémité rabougrie » de ce tronc ? A-t-il été « coupé a
coups de hache »'%%° 2 Gustav Hartlaub hésite : il a été coupé, ou bien il est mort. L’important
est qu’il reverdisse, « soit que le moignon fasse croitre de lui-méme les rameaux, comme on
peut ’observer chez de vieux saules tétards, soit qu’une semence apportée par le vent ait pris

racine dans la terre meuble de ’écorce pourrissante ». Il est « improbable » qu’il s’agisse

1089 Der Baum, auf dem er sich niederlief, war bereits alt und diirr und hatte keine Blatter mehr. Sobald

Jedoch der Vogel mit seiner Last auf ihm saf, belaubte sich die Krone mit frischem Griin und brachte neue
Knospen hervor. Sie bewahrte seither trotz der Unbilden des Wetters und des Wandels der Jahreszeiten ihren
Bldtterschmuck (VETTER 1965, p. 119). L’auteur ne mentionne pas le rameau sec, qui serait pourtant ici un
argument de choix.

1020 Ein gestutzter Baumstumpf, aus dem zwei griine Reiser spriefen, [...] geht beinahe unter in dem Griin
des Rasens‘ (MUSPER 1961, p. 48)

1021 Sechs Beine heben ihn hervor* (LOECKLE 1976, p. 85). Il faut sans doute entendre par la celles du
démon, de saint Michel et de saint Georges.

1922 Hinter der Pfingstrose steht ein Baumstumpf* (HENNEBO 1962, p. 131).

1023 Ein roter Pfingstrosenbusch daneben bringt ihn noch starker zur Geltung, so dass der Blick des
Betrachters beim Ablesen der Komposition hier einen Ausgangspunkt findet* (VETTER 1965, p. 104).

1028 Er trennt die Dreiergruppe von dem Bereich der weiblichen Heiligen* (BRINKMANN, KEMPERDICK
2002, p. 94).

1025 Zwischen den drei Méinnern und dem Kind stehend* (ZINK 1965, p. 12).

1025 Der kieine Baumstumpf weiter unten zu Fiiffen St. Michaels “ (BEHLING 1957, p. 20).

1927 Unmittelbar neben dem braunen Teufel (ZINK 1965, p. 6).

1028 Den Baumstumpf im Bildvordergrund, welcher ihnen die Schmetterling-Bliitenszene verdeckt
(LOECKLE 19786, p. 50).

1029 Ein abgehackter Stumpf* (ZINK 1965, p. 6).
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d’une greffe sur le vieux bois devenu stérile »'%°. C’est ce que pensait aussi Hans-Theodor
Musper en 1961 ; il s’est ensuite rangé a ’avis de la majorité'**!. Ewald Vetter explique que
« par I'intervention de Dieu un nouveau départ a été donné, comme il en va d’un rameau
greffé, que la séve de 1’arbre nourrit, certes, mais sans provoquer de modification de 1’espéece
qui lui est propre ». Il étaye son argumentation par une miniature d’Etienne Collaut [fig. 377]
qui montre « I’horticulteur divin » lui-méme opeérant « dans le bosquet dénudé du péché » une
« greffe portant doulx fruict pour les humains »'%%%. Certains parlent d’un rameau ; la plupart

des auteurs en voient deux'®®

1034 4

, qui ont leur importance : quel motif le peintre a-t-il caché la

comme un secret

Ewald Vetter voit dans la greffe I’image de I’Immaculée Conception : « du vieux tronc
de I’humanité devenue pécheresse jaillit une vie nouvelle préservée de la Faute originelle ».
Le Pelerinage de I’ame de Guillaume de Digulleville raconte en effet comment « Dieu, pour
rendre possible I’Incarnation de son Fils, choisit parmi les pommiers sauvages de la
descendance d’Adam le tronc d’Anne », qu’il « dépouilla et fist nu de toute vie sauvagine » et

y greffa la tige de Jessé, c¢’est-a-dire Marie’®®

. Pour Elizabeth Wolfthardt, cela n’est pas
impossible ; mais on peut aussi y voir une allusion a la racine de Jesse elle-méme, qui trouve

sa source dans Is 11, 1 : « dans le langage symbolique de I’Eglise primitive, la racine de Jessé

1030 'Ein abgehauener oder abgestorbener kleiner Baumstumpf, welcher ein junges griines Reis treibt.

Dieses Zeichen findet man auf alten Gemalden nicht selten. Dass es sich um eine Pfropfung auf dem alten,
unfruchtbar gewordenen Holze handelt, ist unwahrscheinlich ; eher entsendet dieser Stumpf, wie man es zum
Beispiel an alten Weidenstimpfen beobachten kann, aus eigener Kraft diese Zweiglein, oder es hat hergewehter
Same im lockeren Erdreich der morschen Rinde Wurzeln geschlagen* (HARTLAUB 1947, p. 20). L’auteur ne
précise pas a quelles représentations il pense.

1031« Gestutzter Baumstumpf » (MUSPER 1961, p. 48) se transforme en « okulierter Baumstumpf »
(MuSPER 1970, p. 94). LOECKLE 1976 hésite (« wie gepfropft », p.83), mais STANGE 1951 (« den okulierten
Baumstumpf », p.63), HENNEBO 1962 (« ein Baumstumpf, dem zwei Reiser aufgepfropft sind », p. 131), ZINK
1965 (« in seinen verwachsenen Stumpf sind frische Triebe eingepfropft », p. 10-11), SUCKALE 1998 a (« arbre
taillé et greffé », p . 63) sont d’accord la-dessus. Effectivement, les lignes horizontales font penser a une ligature.

1932 Durch das Eingreifen Gottes wurde der neue Anfang gesetzt, einem aufgepfroften Zweig gleich, den die
Safte des alten Baumes zwar ndhren, ohne jedoch eine Veradnderung seiner ihm eigenen Art zu bewirken. /...]
Eine Miniatur der Chants royaux sur la Conception couronnés au Puy de Rouen aus dem zweiten Viertel des 16.
Jahrhunderts zeigt den gottlichen Landmann bei seiner Titigkeit im kahlen Siindengeholz* (VETTER 1965,
p. 106-107).

1033 | e singulier employé dans HARTLAUB 1947 (« ein junges griines Reis », p. 20) et PINDER 1952 (« das
Reis, das aus dem Baumstumpf sprieft », p. 220) est inexact. D. Zink écrit dans le méme texte « ein neuer Trieb,
ein Reis » et « frische Triebe » (ZINK 1965, p. 6, 11). Peut-étre faut-il voir 1a I’importance moindre attachée par
les auteurs au tronc greffé.

1034 | a traduction ne rend qu’imparfaitement la question de W. Loeckle « welches Motiv ist dort
hineingeheimnisst ? » (LOECKLE 1976, p. 85-86).

1035 ., Aus dem alten Stamm der siindig gewordenen Menschheit wdchst neues, von der Urschuld bewahrtes
Leben. [...] Literarisch ist diese Vorstellung in dem um 1330/50 geschriebenen Pélerinage de [’adme des
Zisterziensers Guillaume de Digulleville fassbar. Nach ihm wahlte Gott, um die Inkarnation des Sohnes zu
ermdglichen, unter den wilden Apfelbdumen der Nachkommenschaft Adams den Stamm Annas aus und veredelte
ihn mit dem geheiligten Reis aus der Wurzel Jesse, mit Maria* (VETTER 1965, p. 106-107).
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était comprise comme signifiant soit Marie, soit Jésus, si bien que cela explique les deux
rameaux », d’autant plus que ce motif se rencontre dans la gravure'®®. Pour Gustav Miinzel
cette interprétation est la seule qui soit convaincante, ne serait-ce que parce que c’est « la plus
proche sur le plan de la méthode » ; d’autre part « cela arrive d’autres fois que comme au
Paradiesgartlein la racine de Jessé montre au lieu d’un rameau fleuri deux rameaux, le Christ
étant le plus grand et Marie le plus petit »*”. Hans-Theodor Musper ne mentionne pas
explicitement la racine de Jessé ; il note seulement en 1961 que les deux rameaux ont,
« comme les fleurs et les plantes », une signification symbolique « se rapportant a Marie ou
au Christ » ; il reprend en 1970 pratiquement les mémes termes, sans le Christ'®. Pour
Wilhelm Pinder, au contraire, « le rejet qui jaillit du moignon d’un arbre est le Sauveur lui-
méme »°%,

Pour Gustav Hartlaub, ce signe, qu’il n’est « pas rare de rencontrer dans les peintures
anciennes », est « toujours un symbole de la vie qui, partant de la mort, se renouvelle ou —
pour employer un langage spirituel — de la résurrection des morts »'%*°. Gustav Muinzel estime
cette interprétation « étrange au plus haut point » : si son confrére n’a fourni aucune source,

1041

c’est qu’il n’a « aucune preuve littéraire » de ce qu’il avance™ . Dieter Hennebo n’est pas de

cet avis, et mentionne I’interprétation de Gustav Hartlaub au méme titre que d’autres'®*;
Karsten Berr la retient comme la seule plausible’®*. Jérg Zink voit aussi dans cet arbre, dont

« le tronc a été coupé a mi-hauteur », une promesse de vie et d’une nouvelle couronne. Le

1036 Man kann in ihm auch eine Anspielung auf die radix Jesse sehen : Der abgehauenene Stamm entspricht

dem hebraischen Urtext von Jes. 11,1 und kommt auch in der Liturgie zum 2. Adventssonntag vor. In der
Symbolsprache der alten Kirche wurde unter dem Reis aus der Wurzel Jesse bald Maria, bald Christus
verstanden, so dass dadurch die beiden Sprosse erklart sind. Auch auf dem bekannten Holzschnitt des Thielman
Kerver 1505, La Vierge avec les emblémes des Litanies hat die Virga Jesse zwei bliihende Sprosse
(WOLFFHARDT 1954, p. 178). Selon le texte d’Isaie, « un rameau sortira de la souche de Jessé, un rejeton jaillira
de ses racines ».

1037 Diese Angaben sind methodisch das Ndéchstliegende“[...]. Wie auf dem Bilde des Paradiesgiirtleins
kommt es auch sonst mehrmals vor, dass die Wurzel Jesse statt eines Reises mit Bllite zwei Reiser = Christus das
grofere und Maria das kleinere zeigt* (MUNZEL 1956, p. 16 et 22, note 8).

1038 Zwei griinende Reiser, die [...] eine symbolische auf Maria oder Christus beziigliche Bedeutung
haben* (MUSPER 1961, p. 48) ; ,,zwei griine Reiser, die [...] eine symbolische auf Maria beziigliche Bedeutung
haben* (MUSPER 1970, p. 94).

1939 Das Reis, das aus einem Baumstumpfe sprieft, ist der Erloser selbst” (PINDER 1952, p. 220).

1090 Immer handelt es sich um ein Gleichnis der Erneuerung des Lebens aus dem Tode, geistlich
gesprochen der Auferstehung der Toten“ (HARTLAUB 1947, p. 20).

1041 Es wire an sich hochst seltsam. [...] Fiir diesen Gedanken |[...] fehlt aber auch Hartlaub der
literarische Nachweis, er hat daher dafiir keine Quelle anfiihren konnen* (MUNZEL 1956, p. 16). Sans entrer
dans la polémique, signalons toutefois que G. Hartlaub ne fournit dans son ouvrage aucune source ; il reproduit
seulement quelques textes en annexe.

1092 HENNEBO 1962, p. 20.

1043 Der mit Reisern bestiickte Baumstumpf erinnert an die paradiesische Erneuerung des Lebens durch die
Auferstehung “ (BERR 2005, p. 16).
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moignon d’ou jaillissent deux rameaux est le signe qu’une existence brisée qui «ici, au

Paradis, & nouveau pousse, & nouveau croit et retrouve force et sens »%4.

1045 1 mais

Finalement « tous deux, 1’arbre double mystéricux et le signe de vie caché »
aussi celui dont les feuilles recouvriront bientot le rameau sec, et au-dela des créneaux 1’arbre
a la vigoureuse ramure, proclament que Vie et Paradis sont synonymes. Si le petit tronc aux

1046

« deux faibles rameaux » " est le seul dans lequel ne se perche aucun oiseau, ce n’est sans

doute que partie remise : le Paradis peut-il se concevoir sans animaux ?

D Des animaux discrets

On voit dans les Jardins clos « peu de fruits, sauf les fraisiers, et peu d’animaux, sauf
la colombe du Saint-Esprit ou plus rarement la licorne de la virginité »**". Les seuls fruits du
Jardin de Francfort sont des fraises, des cerises et des pommes sur la table. On n’y trouve ni
colombe, ni licorne et un visiteur pressé¢ pourrait méme penser qu’il n’y a pas d’animaux du
tout, hormis le seul couché en évidence au premier plan sur le dos, qui a sans doute été tué par
le chevalier assis. Il est vrai qu’ils sont trés discrets. Certains sont petits de nature, comme les
insectes et dans une moindre mesure les oiseaux ; d’autres sont peu visibles, placés dans
I’ombre ou dans 1’eau ; le seul qui devrait étre terrible, le dragon, a été en quelque sorte
miniaturisé. La représentation des plantes et des animaux du Paradiesgartlein donne toutefois

\ e \ . . 104
«a ’ceuvre une qualité tout a fait exceptionnelle »***

, par ailleurs beaucoup plus rarement
soulignée pour les seconds que pour les premiers. Nous nous proposons d’examiner ce que les
auteurs disent des poissons et du papillon, par définition « bétes du Bon Dieu », puis du singe
cornu, du petit dragon vert, de la demoiselle et de la libellule, sans oublier la mouche dans
Iwillet, tous considérés a I’époque comme des « créatures du démon »'*°. Nous finirons par
des généralités sur les oiseaux, qui méritent une partie : comme pour les fleurs, les especes y

seront traitées en détail.

1044 . . . L . . . L )
,,Der Stumpf mit den frischen Zweigen ist ein Zeichen fiir ein Dasein, das in einem Sinne zerschlagen,

zerstort oder verdorben ist und das hier, im Paradies, neu wéchst, neu gedeiht und noch einmal Kraft und Sinn
gewinnt“ (ZINK 1965, p. 11-12).

1045 Beides, der geheimnisvolle Doppelbaum wie das verborgene Lebenszeichen, weist darauf hin, dass mit
dem ummauertem Gartenbezirk zundchst das wirkliche Paradies [...] gemeint ist” (HARTLAUB 1947, p.20).

1046 7wei schwache Triebe ™ (LOECKLE 1976, p. 83)

1047 | es auteurs poursuivant leur propos en citant le « chef d’ceuvre éponyme » du « Maitre du jardinet », on
peut penser que les lignes qui précédent englobent les Jardins du Paradis (HUCHARD-BOURGAIN 2002, p. 27).

109 Die Tier- und Pflanzendarstellungen, welche in ihrer Naturndihe eine ganz aufergewéhnliche Qualitiit
des Werkes ausmachen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 113).

1049 A notre connaissance, personne ne reléve la présence du scarabée dans la paquerette aux pieds de Jésus
ni celle des cochenilles dans les iris.
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1 Les bétes du Bon Dieu

On peut se demander pourquoi le peintre a inséré « de minuscules animaux au premier
plan du Paradiesgartlein »%°. D’un autre c6té, Dieu voulut, dit la Genése, « que la terre
produise des étres vivants selon leur espéce : bestiaux, petites bétes, et bétes sauvages selon
leur espece. Et il en fut ainsi » (Gn 1, 24). Dans le coin gauche du tableau, presque invisibles
dans I’eau du bassin, de petits poissons nagent ; a contrario le peintre a fait se poser un
papillon blanc, nettement plus gros, sur la seule fleur de pivoine qui, pratiquement dans 1’axe
du tableau, se détache contre le brun sombre de I’arbre. Poissons et papillon ont toutefois en
commun d’étre traditionnellement symboles du Bien : leur présence n’a donc pas de quoi

surprendre.
a Les poissons du bassin

« Pour les poissons du bassin, qui ne sont aujourd’hui plus guere visibles, on a utilisé
des feuilles d’argent »'®* : I’argent a perdu de son éclat, et s’ils ont été si peu commentés,
c’est peut-étre faute d’avoir été vus. Werner Loeckle hésite sur leur nombre: «dans
I’ouverture du trop-plein, sur 1’original a peine perceptible, un petit poisson léger comme un
souffle — ou bien sont-ils deux ? ». 1l rappelle 1’acrostiche qui fit qu’on « lisait autrefois le
grec Ichthys comme J-esous Ch-ristos Th-eou Y-ios S-oter, J-ésus Ch-rist de D-ieu le F-ils
S-auveur » et que « deux poissons sont le principal symbole du christianisme primitif »'%°2,
Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick notent de nombreux détails sur ces poissons, qui
introduisent dans le tableau un caractére « proprement narratif ». On assiste en effet prés du
bassin au déroulement d’une « petite action » : quelques poissons nagent vers I’écoulement, et
« I’angle de deux d’entre eux est une position typique chez les poissons » ; un autre, qui s’y

était déja engageé, a été saisi par le martin-pécheur, « qui de toute évidence s’est posté 1a a

1050 Der Grund fiir die Einfiigung speziell der winzig kleinen Tiere im Vordergrund des Paradiesgdrtleins
ist [...] nicht offensichtlich* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 113).

1051 ., Fiir [ ...] die heute kaum mehr sichtbaren Fische im Becken wurde Blattsilber verwandt* (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 93).

1052 Ein hauchzart kleiner Fisch - oder sind es deren zwei ? - Griechisch Ichthys, gelesen einst als J-esous
Ch-ristos Th-eou Y-ios S-oter, als J-esus Ch-ristus G-ottes S-ohn E-rloser; [..] Zwei Fische sind das
Hauptsymbol des Urchristentums wie als Memento des Sonnenstandes zum Friihlingspunkt im Sternbild Fische
(LoECKLE 1976, p.97). Si le signe astral représente bien deux poisons, il ne semble pas que ce soit le cas du
symbole chrétien : voir CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 687-713.
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cette fin ». Cela du reste pose probleme : « le motif de la chasse et de I’engloutissement des

petits poissons cadre mal avec le Paradis »'%*.

b Le papillon sur la pivoine

Le papillon ne semble pas poser de difficultés théologiques®™*

. Il 'a été un peu plus
souvent remarqué que les poissons ; des auteurs se sont méme laissé aller a en voir plusieurs.
Il est presque toujours cité avec les autres animaux ailés, oiseaux et libellules : il participe a la

- - . 1055
profusion d’ailes propre au Paradis™ .

Gustav Hartlaub note que le peintre ne 1’a « pas
oublié »'%°: Ewald Vetter précise : « le papillon clair — une piéride du chou — sur la fleur,
devant I’arbre rabougri, apparait comme une autre accentuation de cet endroit »'*’. Bodo
Brinkmann et Stephan Kemperdick s’émerveillent de la finesse de la représentation de ce
papillon « posé les ailes fermées sur une fleur de pivoine », qui restitue « les rayures grises et
noires de I’abdomen, les longues antennes recourbées a 1’extrémité en forme de crosses et la
différence de forme des deux ailes, accrochées au thorax comme dans la nature ». Le peintre a
méme réussi a rendre la veinure des ailes et « par de petites touches blanc sur blanc, la fagon
un peu mate dont celles-ci captent la lumiére »°*. Seul Werner Loeckle propose un début
d’interprétation : les oiseaux sont groupés « a la fagon d’une votte », laquelle est « comme
centrée sur le papillon posé sur le pied de pivoine a /’entrée du jardin ». D’autre part « la ligne

qui part du martin-pécheur pour aboutir au corbeau effleure comme par hasard la piéride du

1053 'Das Motiv des Jagens und Verschlingen der Fischlein durch den Eisvogel will nicht recht in ein

Paradies passen “ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 113-114).

1954 Du moins dans un premier temps. Ce n’est sans doute pas un hasard, en effet, si le peintre a représenté
au Paradiesgartlein une espéece regardée comme particulierement nuisible (voir LAROUSSE 1984, p.8126).
Pour la symbolique du papillon en général, voir CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 847-852.

155 Mit den vielen bunten Végeln, Libellen und Schmetterlingen* (MUNZEL 1956, p. 14); « des oiseaux,
des papillons, des libellules » (EORSI 1984, pl. 30). ZINK 1965 (p. 6), emploie le singulier et classe le papillon —
avec la libellule — parmi les oiseaux : « Blumen und Végel fiillen ihn, [...] Eisvogel und Libelle, [...] Weigling
und Akelei ». 1l est intéressant de noter que les rares auteurs qui mentionnent la présence du papillon remarquent
aussi les libellules.

1056 duch Libelle und Schmetterling nicht vergessen, noch die bunten Vigel“ (HARTLAUB 1947, p. 4).

1057 Der helle Falter — ein Kohlweigling — auf der Bliite vor dem Stumpf erscheint wie eine weitere
Akzentuierung dieser Stelle“ (VETTER 1965, p. 131, note 5).

1058 Ein einzelner Weifling sitzt mit geschlossenen Fliigeln auf einer Bliite der Péionie“ [...]. Bei dem
Weigling, wohl einem Mitglied der Familie Pieris [...], stimmen die grau-schwarze Streifung des Leibes, die
langen, am Ende kolbenformigen Fiihler und schlieflich die beiden unterschiedlich geformten, richtig am
Thorax ansetzenden Fliigel, die sogar die typische Aderung aufweisen ; mittels einzelner Farbtupfen in Weiff auf
Weif3 ist zudem die etwas schimmernde Beschaffenheit der Schmetterlingsfliigel charakterisiert” (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 97, 113). Peut-étre les auteurs soulignent-ils a dessein, suite aux quelques erreurs, qu’il y
a «un seul » papillon sur la fleur.
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chou et aussi I’une des libellules si insignifiantes au coin du bassin »'°*°. Ses ailes mises &

part, qu’est-ce que le délicat papillon blanc a de commun avec les libellules ?

2 Les créatures du démon

On pourrait s’attendre a ne rencontrer ici que des « bétes du Bon Dieu » : la présence
d’animaux « chargés d’une signification négative » est pour Bodo Brinkmann et Stephan
Kemperdick « difficilement compatible avec un Jardin du Paradis », a tel point que « cela
pose la question de la signification de I’ceuvre entiere »1%%0 Sj tant est que I’on puisse établir
un classement, la plus dangereuse de ces bétes est certainement le singe, que sa face défigurée
par la haine et davantage encore les deux cornes dont il est pourvu identifient clairement au
démon. Le dragon aussi est symbole du Mal ; mais il semble plus inoffensif, tant par sa taille
que par sa position, qui permet de supposer sa mort. Les deux libellules sont appelées en
anglais dragonfly, « mouche-dragon » : un nom qui ne dit rien qui vaille. La mouche enfin,

que picore dans un ceillet I’oiseau perché dans un créneau est symbole de pourriture.
a Le singe cornu

« Ce serait bien la premiere fois qu’un diable arrive au ciel » : avec ces mots, Carl
Aldenhoven ironise contre un de ses confréres qui a vu dans le singe assis « un diablotin »*%°.
Depuis, les auteurs sont partagés, et la profusion de noms donnés au personnage témoigne de
leur embarras. Le consensus se fait sur la petite taille : c’est « un petit singe », un « mince
démon », un «diablotin » ou méme, seule la tautologie étant peut-étre a méme de rendre
compte de I’extréme petitesse — et par la de son impuissance — «un petit diablotin »*%2. A

cela s’ajoute que cet €tre étrange est assis dans 1’herbe, replié¢ sur lui-méme'®®. Dieter

1059 Gewdlbeartig ist die Anordnung der Vogelwelt unseres Bildes und wie zentriert auf den Schmetterling

am Pfingstrosenbusch im ,Eingang’ des Gartens. [Fast alles ist] umschlossen von dieser Vogelsphdre und ihrer
Basis : der Linie Eisvogel-Rabe, die wie zufillig den Kohlweifling und auch eine der beiden so unscheinbaren
Libellen an der Wasserbecken beriihrt“ (LOECKLE 1976, p. 92).

1060 Eine negative Bedeutung [...] ldsst sich nur schwer mit dem Paradiesgdrtlein vereinbaren, [...]
wodurch sich zugleich die Frage nach der Inhaltsdeutung des ganzen Werkes stel/t “ (BRINKMANN, KEMPERDICK
2002, p. 113-114).

1001 Firmenrich-Richartz erkennt ein Teufelchen. Es wére aber doch das erste Mal, dass ein Teufel in den
Himmel kommt* (ALDENHOVEN 1902, p. 386, note 213).

1062 K UGLER 1847 (p. 250) écrit « ein Aeffchen »; ALDENHOVEN 1902 (p. 113) « ein kleiner [...] Affe » ;
HADDAD 2000 (p. 40) « un mince démon » ; HARTLAUB 1947 (p. 6) « der kleine [...] Damon » ; PINDER 1952
(p. 217) « Teuflein » ; BRINKMANN, KEMPERDICK 2002 (p. 94) « Teufelchen » ; STANGE 1951 (p. 62) « mit einem
kleinen Teufelchen ».

1053 Certains auteurs (ALDENHOVEN 1902, p. 113; MUNZEL 1956, p. 14) emploient le verbe sitzen. D’autres
s’attachent a exprimer le recroquevillement par le verbe hocken (HARTLAUB 1947, p. 6 ; PINDER 1952, p. 217 ;
HENNEBO 1962, p. 132 ; VETTER 1965, p. 115) ; EORsI 1984 (pl. 30) écrit que le singe est « accroupi ».
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Hennebo trouve que «méme les créatures animales démoniaques se sont installées

paisiblement »'%* ; les autres notent I’expression « renfrognée »°® du singe, son regard

1066 1067

« furibond »™°, son bras gauche croisé sur le droit : cet esprit mauvais qui n’a 1’air de rien

n’attend qu’une occasion pour faire chuter I’homme. Aussi plusieurs auteurs allemands ont-ils

1068

recours a des prefixes privatifs: un «étre difforme et cornu » ne peut étre que

I’incarnation du Mal.

1069 " yn « singe-démon »'°"°, le « diable sous

C’est donc « un petit démon simiesque »
’aspect d’un singe »'°", Satan lui-méme, «le prince des anges déchus vaincu par saint
Michel »°"2, Hans-Theodor Musper percoit ici le « symbole du vice enchainé »°”, dans la
continuité du verset de 1’Apocalypse : « il s'empara du dragon, I'antique serpent, qui est le
diable et Satan, et I'enchaina pour mille ans» (Ap 20, 2). Ernst Ullmann voit méme
« I’archange Michel avec Satan prisonnier »'%"4, En résumé, prés de saint Michel « est assis
un étre lamentable et simiesque, qui n’est rien d’autre que Satan Iui-méme, le simia dei, dans
un état de ridicule impuissance et de soumission absolues »°°. Hubert Haddad le voit
« attentif aux paroles de I’ange »*°’°. Cette remarque isolée est peut-étre & mettre en rapport
avec l’interprétation de Jorg Zink. L’auteur rappelle que selon la mystique rhénane « le
Démon ne restera pas toujours rejeté et perdu. Il quittera sa haine pour retourner vers Dieu et
retrouver sa place parmi les enfants et les créatures de Dieu ». A cela le peintre a peut-étre

ajouté que c’est justement « sous la protection de saint Michel, celui qui I’a vaincu, que le

,,Selbst die ddmonischen Tiergestalten haben sich friedlich niedergelassen‘ (HENNEBO 1962, p. 135).
1085 Miirrisch“ (HARTLAUB 1947, p. 6)

,Das [...] grimmig blickende Teufelchen* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94).

., Der unscheinbare Schratt mit seiner Links-Uber-Rechts-Haltung “ (LOECKLE 1976, p. 48).

HARTLAUB 1947 le qualifie p. 22 de Unhold et p. 23 de Unwesen, VETTER 1965 (p. 115) de gehdrnte
Missgestalt.

1089 Ein dffisches Teuflein“ (PINDER 1952, p. 217).

W70 Michael mit einem Affen-Teufel“ (SUCKALE 1998 b, p. 177). Il serait plus juste de traduire par ,,démon-
singe*, mais nous ne 1’avons pas fait pour des raisons d’euphonie.

1071 gycKALE 1998 a, p. 63.

072 Der Satan selbst, [...] als Fiirst der gefallenen Engel von Michael besiegt“ (MUNZEL 1956, p. 18).

073 Ein kleiner Affe als Symbol des gefesselten Lasters* (MUSPER 1961, p. 48 et 1970, p. 94). Toutefois
I’auteur nomme le singe la premiére fois aprés I’arbre aux deux rameaux, dont il souligne la proximité ; la
seconde, il le désigne indirectement comme celui qui a été vaincu par 1’archange.

074 Der Erzengel Michael mit dem gefangenen Satan* (ULLMANN 1981, p. 235). Nous ne voyons pour
notre part le singe enchainé ni sur 1’original, ni méme sur la copie de Londres. Peut-étre ’auteur s’est-il laissé
entrainer par des commentaires antérieurs. On peut lire en effet dans le LCI — dont la premiére édition est de
1968 — au chapitre sur « le singe symbole du démon » : « ein gefesselter Affe neben dem Erzengel Michael im
Frankfurter Paradiesgdrtlein ». Le tableau est I’un des rares cités, les auteurs expliquant que « les représentations
de singes comme symboles clairs du Démon ne sont pas fréquentes » (LCI 1994, t. 1, p. 76-77).

1075 ,»Neben ihm auf dem Boden sitzt ein kiimmerliches affenartiges Wesen, das nichts anderes ist als der
Satan selbst, als simia dei im Zustand vollkommener lacherlicher Ohnmacht und Unterwerfung *“ (MUNZEL 1956,
p. 18).

1076 HADDAD 2000, p. 40.

1068
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Démon pourra, lui aussi, rentrer dans sa demeure ». Le tronc qui semblait mort, tout contre

lui, un jour a nourri deux tendres rameaux, « promesse de couronne »'%77,

b Le petit dragon vert

« Mais que signifient ces monstres inventés avec un humour tendre ? » Gustav
Hartlaub englobe dans cette question le singe et le dragon, qu’il envisage d’ailleurs —

contrairement a ses confréres — d’attribuer tous deux a saint Michel?"8

, Ce qui est pour Gustav
Minzel «exclu sur le plan iconographique, parce que saint Michel n’a pas, dans
I’iconographie, deux attributs pour la méme chose ». Par opposition au singe diabolique,
vaincu par saint Michel, il « incarne le Mal terrestre, que le chevalier saint Georges réussit a
vaincre »'°”°. En tant que Mal vaincu, il est « couché sur le dos » dans I’herbe, aux pieds du
saint'®°. Ce « serpent mort » est pour Hubert Haddad « la seule ombre au tableau, d’ailleurs
convenue »'%. Les artistes ont représenté avec délectation beaucoup de dragons transpercés :
si ce n’est pas le cas au Paradiesgartlein, tout donne a croire que la béte étendue de tout son
long sur le dos, le ventre « gonflé de poison »'%%2, les pattes en 1’air, vient d’expirer'®®. Elle a

peut-&tre trouvé la mort en fuyant I’ Arbre de Vie, car « I’Enfer et le Vice craignent la sphere

de la Vie éternelle »'%%. Si attributs il y a, le dragon est le plus patent.

W77 Aber vielleicht, da das Bild auch sonst Gedanken der oberrheinischen Mystik Ausdruck gibt, liegt der

Gedanke von der Erldsung des Teufels mit darin, der in jener Zeit immer wieder gedacht worden ist. Der Teufel,
so dachte man, wird nicht ewig verstofen und verloren sein. Er wird aus seinem Hass gegen Gott zuriickfinden
und seinen Platz unter den Kindern und Geschopfen Gottes einnehmen.[...] Im Schutz dessen, der ihn besiegte,
Michaels, gibt es auch fiir den Teufel Heimkehr, so dachte der Maler — vielleicht. Ahnlich mag man den
seltsamen Baum neben dem Teufel verstehen : In der halben Hohe seines Stammes ist er abgehauen, aber in
seinen verwachsenen Stumpf sind frische Triebe eingepfropft, die neue Lebendigkeit und eine neue Krone
versprechen (ZINK 1965, p. 11-12).

W78 'Was besagen aber jene mit behaglichem Humor erfundenen Unholde im Grase ? Da der Erzengel den
Bosen, wie viele Darstellungen zeigen, auch in Gestalt eines Drachen bekampft, wéare es mdglich, auch die
Echse auf ihn zu beziehen“ (HARTLAUB 1947, p. 22). Le dragon a été beaucoup plus souvent commenté que le

, Das ist ikonographisch ausgeschlossen, weil es zwei Attribute fiir Michael in der gleichen Sache
ikonographisch nicht gibt [...] So ist hier bei diesem Ritter der Drache die Verkérperung des irdisch Bdsen,
dessen Besiegung Ritter Georg vollbrachte “ (MUNZEL 1956, p. 18).

1080 . Der kleine Drache iiberwunden auf dem Riicken* (KUGLER 1847, p. 250) ; , klein [...] liegt der
besiegte Drache zu Flifen des Mannes** (PINDER 1952, p. 217).

1081 ADDAD 2000, p. 40.

1082 ,Vor dem immer noch gifigeschwollenen Drachen®” (WOLFFHARDT 1954, p. 184) ; ,.das
giftgeschwollene Bduchlein zuoberst“ (VETTER 1965, p. 115).

1083 Streckt alle vier Fiife in die Luft* (HENNEBO 1962, p. 132). STANGE 1951 (p. 62) reprend les mots de
HEIDRICH 1909 (p. 253) : ,, tot auf dem Riicken “.

1084 Der Drache auf der anderen Bildseite weist den Friichtebaum auf der anderen Seite ebenfalls als
Lebensbaum aus, denn er flieht iin, wie Holle und Laster die Sphére des ewigen Lebens meiden* (HENNEBO
1962, p. 135). Pour intéressante qu’elle soit, cette remarque pose probléme : elle suppose que dans le combat la
béte se soit retournée, car elle ne semble pas venir du cété de « I’arbre fruitier ». L auteur, suivi par BERR 2005
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1085

Pourtant ce dragon a quelque chose de dérisoire. Il est d’abord trés petit— >, comme le

singe. Mais si 1’on considére la taille « normale » de la béte'®®, le peintre a pu représenter un
petit singe, dont la malignité n’est pas forcément proportionnelle a la taille ; un dragon aussi

minuscule ne peut étre qu’un bébé-dragon, un «dragonneau », ce qui semble diminuer

1087 1088

d’autant le mérite de saint Georges ', celui qui a vaincu la «bestialité brutale »

Accumulant les diminutifs, les auteurs rivalisent d’inventivité pour caractériser cette

miniaturisation surprenante qui rend le monstre incapable de nuire : il est « petit comme un

1089 " couché 1a impuissant, « son petit ventre en I’air'®® » ; sa « forme et sa

1091

lapereau mort »

petitesse sont ridicules »
1092

On ne saurait le prendre au sérieux : ce n’est qu’une « sorte de

, un «inoffensif batracien »'°% 1094

1095

dragon » , un «petit lézard » " couché dans I’herbe,

« minuscule comme un jouet »

D’un autre co6té, un dragon simplement amusant et mignon manquerait sans doute
d’épaisseur, si I’on ose dire, méme si « ce mode de dévotion, avec son amour du détail, sait
rendre gracieux jusqu’aux sujets secondaires tels que le dragon de saint Georges »19%_ Certes,
ce dragon « nullement redoutable » semble « se chauffer le ventre au soleil »°%". Cela permet
de constater au passage qu’il s’agit d’une femelle, ce qui signifie peut-étre que saint Georges
a « vaincu sa concupiscence »'°%. Mais si la béte ne fait que somnoler, elle peut aussi sortir

1099

du sommeil. Sa belle couleur verte s’harmonise parfaitement avec les feuilles de

(p. 16), met en corrélation le Mal et le paganisme : saint Georges a vaincu I’un comme 1’autre dans la figure du
dragon : « Zeichen des von ihm besiegten Heidnischen und Bdsen » (p. 132).

1985 Der kleine Drache (KUGLER 1847, p. 249) : ,, sein kleiner [...] Drache (ALDENHOVEN 1902, p. 113).

1086 Nous entendons évidemment la taille habituelle en iconographie par rapport & saint Georges.

1087 | e mot Dréachlein est de SUCKALE 1998 b (p. 177). On se souvient de la déception du petit garcon
rencontré au Stéadel.

1088 Die brutale Bestie“ (ZINK 1965, p. 8).

1089 ' Klein wie ein totes Kaninchen“ (PINDER 1952, p. 217).

109 Das giftgeschwollene Béiuchlein zuoberst (VETTER 1965, p. 115).

1091 In licherlicher Gestalt und Kleinheit“ (MUNZEL 1956, p. 18).

1092 Eine Art Drache* (ZINK 1965, p. 5).

10931 ORENTZ 2008, p. 56.

1094 Eine kleine am Boden liegende Echse (MUNZEL 1956, p. 14).

1095 Winzig klein wie ein Spielzeug” (MUSPER 1961, p. 48). R. M. et R. Hagen disent la méme chose en
d’autres termes : « Les images du combat avec le dragon représentent habituellement 1’animal fabuleux en béte
énorme et menagante. Ici, il est réduit a la taille d’un gadget » (HAGEN 2000, p.18). Le dernier mot nous semble
toutefois un peu anachronique.

10% gycKkALE 2006, p. 57.

1097 E¢yrs1 1984, pl. 30.

1098 ,,Besonders akzentuiert wiirde diese durch den Drachen, der weiblichen Geschlechts und tot sei und
daher symbolisiere, dass der Heilige die eigene Begierde iiberwunden habe® (S. Riches, reprise par
BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 102). Le sexe des dragons étant en général peu visible, on peut en effet voir
Ia une intention du peintre.

109 In Gestalt einer putzigen griinen Echse* (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 94). La couleur verte
achéve de rendre le dragon attendrissant : I’adjectif putzig, plut6t familier, pourrait se traduire par « craquant ».
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1100 5, rappelle

pervenche qui lui font un tapis ; mais son ventre rond, plutdt « jaune-grisatre
que la pervenche est « une vieille plante médicinale et magique, particulierement efficace
contre le venin animal »**®. La plante a donc « certainement une fonction apotropaique et
doit protéger peut-étre non seulement les personnages du tableau, mais aussi le spectateur, du
dragon encore tout gonflé de venin »''%. En méme temps, le nom allemand de la pervenche,
Immergrun, peut indiquer autre chose : « méme si on croit 1’avoir fait taire, il nous reste son
étre et son action. C’est la ou on I’attend le moins qu’il nous place devant le fait accompli. »
C’est « fort judicieusement » que le peintre a couché son dragon vert dans la seule plante du
tableau qui reste « toujours verte ». Peut-étre en fin de compte ce gentil Iézard vert est-il un

crocodile, ou un varant® ?

¢ La demoiselle et la libellule

Trés peu d’auteurs se sont intéressés aux deux espéces de libellules qui « font vibrer

1104

leurs ailes autour du bassin™™" ». Lorsqu’elles sont mentionnées, c’est en général en

corrélation avec le papillon et les oiseaux, et il n’est pas toujours facile de dire si I’auteur

parle d’une libellule ou de deux™® : celle qui se détache contre la pierre du bassin est
beaucoup plus visible que ’autre. A premiére vue, elles sont bien « insignifiantes »% : il faut
1107

étre trés attentif pour voir qu’elles sont peintes « avec une précision scientifique » ™, que
détaillent Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick. « Les deux libellules prés du bassin,
peintes comme s’il s’agissait d’une variation avec deux différentes positions des ailes » sont
en réalité une demoiselle et une libellule. On peut méme identifier presque sirement celle de

gauche, avec « ses ailes transparentes brun foncé » : le peintre a réussi a rendre «le bleu

1100
1101

,,Sein kleiner graugelber Drache * (ALDENHOVEN 1902, p. 113).
,,Der tote Drache liegt inmitten der Ranken des Immergriins, das zu den alten Heil- und Zauberpflanzen
gehdrt, wirksam vor allen gegen tierische Gifte“ (HENNEBO 1962, p. 132).

192 'So hat es gewiss auch auf unserem Bild apotropdische Funktion und soll vielleicht nicht nur die
Personen des Gemadldes, sondern auch den Beschauer vor dem immer noch giftgeschwollenen Drachen
schiitzen* (WOLFFHARDT 1954, p. 184).

Y03 Die Raststitte des Drachen ist sinnigerweise durch Vinca minor gegeben, Immergriin. Scheint er auch
zur Ruhe gebracht, so bleibt uns doch sein Wesen und Wirken. Gerade unversehens stellt er uns jeden
Augenblick wieder vor vollendete Tatsachen [...]. Echse oder Drache, Krokodil oder Waran* (LOECKLE 1976,
p. 78, 23).

104 Die von zwei Libellen umschwirrte Einfassung “ (VETTER 1965, p. 110).

195 orsque G. Hartlaub écrit « Libelle und Schmetterling nicht vergessen » (HARTLAUB 1947, p. 4), est-ce
une question de style ? Pour J. Zink la réponse est claire, puisqu’il parle de I’espéce et met tout au singulier :
« Eisvogel und Libelle, Veilchen und Maiblume » ZINK 1965, p. 6). Mais cela ne dit pas combien de libellules il
voit. G. Minzel, au contraire, met tout au pluriel, y compris le papillon : « mit den vielen bunten Végeln,
Libellen und Schmetterlingen » (MUNZEL 1956, p. 14).

Y106 Eine der beiden unscheinbaren Libellen* (LoECKLE 1976, p. 92). Pour la citation entiére, voir le
chapitre sur le papillon.

MO E¢rs1 1984, pl. 30.
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profond et éclatant de 1’abdomen » par de I’outremer intense. Mais les superstitions, qui
transparaissent dans les noms populaires, leur attribuent «en majorité une signification
négative » : elles sont accusées de crever les yeux ou méme d’étre des « messageres de
mort ». Aussi leur présence au Paradiesgartlein pose-t-elle probléme, d’autant plus que
« contrairement aux monstres qui servent d’attributs a saint Michel et a saint Georges, elles ne

sont nullement rendues inoffensives »*1%,

d La mouche dans 1’ceillet

Le tableau intitulé Les Amants trépassés [fig. 257]**% montre un couple dévoré par
des serpents, un crapaud, de grosses libellules carnassiéres et des mouches, dont certaines ont
déja pondu dans la chair de la femme, d’ou s’échappe un asticot. Le Maitre du
Paradiesgértlein, en peignant une minuscule mouche dans un ceillet tout au fond de son
merveilleux jardin, a-t-il voulu pareillement mettre en garde, bien que de facon beaucoup plus
discréte ? Les deux seuls auteurs qui mentionnent 1’insecte n’entrent pas dans les détails.
Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick estiment que «1’insecte vers lequel se penche
I’oiseau n’est pas identifiable avec précision » ; mais la scéne, qu’ils mettent en paralléle avec
le poisson attrapé par le martin-pécheur & I’affit, leur semble « peu paradisiaque »**°. Pour
Carl Gebhardt, le petit oiseau représenté au moment ou il « ouvre le bec pour manger une
mouche posée devant lui » permet de rapprocher le panneau de Francfort de la Vierge de

Soleure [fig. 9] : ¢’est la « un motif ravissant commun aux deux tableaux »****.

Y08 Die beiden Liebellen am Wasserbecken, wie zur Variation mit unterschiedlichen Fliigelstellungen

wiedergegeben, stellen eine Grofilibelle und eine Kleinlibelle dar ; mit ihren transparent-dunkelbraunen Fliigeln
durfte es sich bei der linken um eine weibliche Blaufligel-Prachtlibelle handeln, deren leuchtend tiefblaue
Férbung des Abdomens hier mit kréaftigem Ultramarin wiedergegeben ist. [...] Insbesondere fiir die Libellen
ergeben sich Probleme : Im Aberglauben wie auch in den alteren volkstiimlichen Bezeichnungen wird ihnen
Uiberwiegend eine negative Bedeutung zugemessen, etwa als bedrohliche ,Augenstecher’ oder als Todesboten.
Das lasst sich allerdings nur schwer mit dem Paradies vereinbaren, zumals die Libellen ja, anders als die
attributiven Monstren der Heiligen Michael und Georg, keineswegs unschddlich gemacht sind“ (BRINKMANN,
KEMPERDICK 2002, p. 113). On traduit Groplibelle par « libellule », réservant le nom de « demoiselle » a la
Kleinlibelle, plus petite, ainsi que 1’indique son nom allemand.

1199 | es deux personnages sont en quelque sorte des morts-vivants, puisqu’ils se tiennent debout face au
spectateur, pour mieux le mettre en garde.

1110 »Nach einem nicht ndher bestimmbaren Insekt pickt das Rotkehlchen links oberhalb von Maria
(BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 97. Pour I’incompatibilité avec le paradis, voir p. 113-114).

W Bin entziickendes Motiv ist beiden Bildern gemeinsam : ein Voglein, das gerade den Schnabel &ffnet,
um eine vor ihm sitzende Fliege zu verspeisen‘ (GEBHARDT 1905, p. 31).
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3 Treize oiseaux tout autour du jardin

Les oiseaux du Paradiesgartlein ont souvent été négligés, bien que le peintre ait
représenté un jardin paré de « couleurs somptueuses, qui emplissent 1’espace sous le ciel bleu
du parfum des fleurs et y font retentir les chants des oiseaux »*?. Les commentaires les
associent souvent aux fleurs, car «le peintre s’efforce de capter I’apparence naturelle des

1113

choses, des plantes et des oiseaux »~°, créatures du Paradis par excellence.

a Des oiseaux souvent négligés

Méme si les historiens d’art soulignent la portée symbolique des oiseaux, qui
apportent la vie dans le jardin fleuri et font de lui & proprement parler le Paradis, ils
s’intéressent dans 1I’ensemble a peine davantage aux oiseaux qu’aux autres créatures ailées,
papillon ou libellules. Seuls deux auteurs consacrent une dizaine de pages aux oiseaux de
Francfort. Aprés avoir étudié les fleurs dans un chapitre, Werner Loeckle fait plus
succinctement de méme pour « le monde des oiseaux » et selon les mémes criteres basés sur
les nombres, les lignes et la symbolique ; il attache une importance spéciale a la position des
oiseaux les uns par rapport aux autres et par rapport aux personnages. Les deux dernieres
pages mettent en paralléle les sept oiseaux communs au Paradiesgartlein et au Jardin des
Délices de Jérdme Bosch''**. Dans son ouvrage sur les oiseaux dans la peinture médiévale,
Gertrud Roth-Bojadzhiev consacre plusieurs pages de son chapitre 111 aux oiseaux du panneau
de Francfort, renvoyant pour le chardonneret a un chapitre a part. Elle centre son étude sur les
textes médiévaux qui sous-tendent la représentation des oiseaux et leur symbolique dans « le
motif iconographique du Jardin du Paradis et ses variations typologiques, la Madone au

buisson de roses, au banc de gazon et & la tonnelle »'***.

Seul Werner Loeckle identifie les treize oiseaux du Paradiesgartlein. Bodo

Brinkmann et Stephan Kemperdick voient « en tout douze oiseaux, un de chaque espéce »,

W2 Die Farbenpracht, die den ganzen Raum unter blauem Himmel zugleich mit Blumenduft und

Vogelschall erfiillt“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

113 »Das gleiche Bemiihen, die natiirliche Erscheinung der Dinge, der Pflanzen und Vogel z.B.,
einzufangen “ (FUTTERER 1926, p. 23). B. Brinkmann et S. Kemperdick pourvoient sur une méme reproduction
les fleurs d’un numéro, les oiseaux d’une lettre (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 111).

114 oEcKLE 1976, p. 92-99 (voir tableau en annexe).

WS “Die Bedeutung der Végel im Bildtypus des Paradiesgirtleins und dessen Typenvariationen, der
Madonna im Rosenhag, auf der Rasenbank und in der Laube“ (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 32-45, plus
particulierement 36-41. Pour le chardonneret, voir p. 23-30).
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oubliant — comme avant eux Ewald Vetter''*®

— l’oiseau perché au sommet de 1’arbre
extérieur au jardin*'’. Aux yeux de Gertrud Roth-Bojadzhiev, les douze oiseaux du tableau
ne représentent que onze especes, car il y a deux loriots. Elle ne voit pas 1’oiseau noir : « il
faudra se souvenir, pour les explications ultérieures concernant la signification et I’apparition
des oiseaux dans le Jardin du Paradis, du fait qu’on ne voit ni oiseaux noirs, ou méme noirs et
blancs, ni rapaces »'**®, Carl Aldenhoven en nomme dix, et mentionne le onziéme qui
s’envole™®. Ernst Heidrich ironise, comme pour les fleurs : on a « voulu reconnaitre » dix

especes d’oiseaux'*?’. De facon plus drastique que pour les fleurs, I’intérét s’approche ensuite

de zéro.

« Les oiseaux sont disposés en forme de volite »'?!, C’est généralement en suivant
cette courbe que les auteurs les nomment, commencant par le martin-pécheur posé sur la
rigole, le plus souvent signalé, pour tourner ensuite autour du jardin. Le consensus se fait sur
la plupart des oiseaux, mésange charbonniere, loriot, bouvreuil, pinson, rouge-gorge ; certains
voient plus précisément dans le pic un pivert ; le bruant jaune est peut-étre un second loriot.
Le chardonneret n’est pas objet de débat ; André Michel, pour qui le jardin est « égayé du

1122

chant des chardonnerets »~“, a peut-étre pris le pic pour un congénére de 1’amateur de

chardons. L’oiseau a I’aplomb des pommes est plus mystéricux : le peintre a-t-il voulu
représenter une pie, une bergeronnette, une mésange a longue queue ou encore un jaseur
boréal apercu un jour d’hiver ? La mésange bleue est reconnaissable a sa couleur, la huppe a

sa huppe. On a « peu prété attention »™2

1124

au « seul oiseau noir parmi tant d’autres aux plumes
multicolores » " : il n’en est pas moins le seul a avoir déchainé les passions. Est-ce une sorte
de poule d’eau, un merle, un corbeau ou un crave ? Chaque auteur défend son identification,

surpris qu’on puisse voir autre chose dans I’oiseau qui tranquillement picore.

118 \/ETTER 1965. La liste p. 108 comprend dix oiseaux ; le martin-pécheur et 1’oiseau noir font 1’objet de
développements ultérieurs (p. 118-120, 129, 139).

W Insgesamt hat sich von zwolf Arten jeweils ein Exemplar eingefunden* (BRINKMANN, KEMPERDICK
2002, p. 97, 111 pour la reproduction annotée).

18 Festzuhalten fiir alle weiteren Erlauterungen beziiglich der Bedeutung und Erscheinung der Végel im
Paradiesgdrtlein ist die Tatsache, dass keine schwarzen oder schwarzweifien Vogel, auch keine Raubvigel,
auftauchen’ (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 32). Peut-étre le Jardin de Francfort constitue-t-il, comme dans
d’autres domaines, une exception ?

119 AL DENHOVEN 1902, p. 387, note 215 et p.114.

Y20 Man hat 18 verschiedene erkennen wollen — ebenso zehnerlei Vigel “ (HEIDRICH 1909, p. 253).

W2l Gewdlbeartig ist die Anordnung der Vogelwelt unseres Bildes“ (LOECKLE 1976, p. 92).

122 MicHEL 1907, p. 250.

Y23 Bisher kaum beachtet* (VETTER 1965, p. 139, note 108).

W24 Der einzige schwarze Vogel unter so vielen buntgefiederten* (WOLFFHARDT 1954, p. 184).
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b Le chatoiement de la vie

«Dans le tableau de Francfort, une légion d’oiseaux aux plumes de toutes les

couleurs, attirée par 1’agrément et la paix du lieu, peuple les couronnes des arbres et la

1125

muraille »~°°. Les auteurs, d’ordinaire si prolixes en diminutifs, y ont rarement recours pour

les oiseaux, sans doute parce que ceux-ci sont en général petits de nature''?®. C’est plutét leur

nombre qui, avec 1’éclat de leurs couleurs, revient comme un leitmotiv. C’est « un jardin avec

1127
, &

de nombreux oiseaux bigarrés » innombrables « points multicolores que sont les fleurs

1128

et les oiseaux », dont «les couleurs grandioses » emplissent 1’espace™"". Des « oiseaux

1129 ,
et « s’ébattent dans tous ces arbres ou

1131

chanteurs colorés sont perchés dans tous les coins »
arbrisseaux »**. Tout est «animé par des oiseaux multicolores » qui gazouillent et
chantent. Le bec de la mésange bleue, Iégerement ouvert dans une attitude caractéristique,
mais aussi la couleur et la structure des plumes de chaque oiseau prouvent que le Maitre
s’appuyait « sans aucun doute sur des études d’aprés nature précises et non pas sur des livres

de modeéles »'**2, Le Paradiesgartlein est un « herbier auquel les oiseaux donnent vie ».

¢ Les oiseaux du Paradis

« Le calme contemplatif, qui donne une a&me a ce domaine clos, est empli du
gazouillis des oiseaux et de I’aimable jeu des cordes »'*** : Ewald Vetter donne a entendre
que les trilles des oiseaux sont autant a leur place au Paradiesgéartlein que les notes du

psaltérion égrenées par Jésus lui-méme. A sa suite, Werner Loeckle écrit que « la cithare et le

W25 Bei der Frankfurter Tafel bevélkert eine bunfgefiederte Vogelschar, angelockt durch die

Annehmlichkeit und den Frieden des Orts, die Baumkronen und die Mauer“ (VETTER 1965, p. 108).

1126 Nous n’avons relevé le mot Vogelchen que chez KUGLER 1847 (p. 149) et MUSPER 1961 (p. 48). Il est
étrange que le seul « petit oiseau » mentionné chez ce dernier soit justement le martin-pécheur, qui n’est
certainement pas le plus petit des treize ; c’est peut-étre ce que s’est dit I’auteur, qui supprime sa remarque dans
la version de 1970.

Y27 In dem [...] Garten mit den vielen bunten Vigeln“ (MUNZEL 1956, p. 14).

Y28 “Dje zahllosen bunten Punkte der Blumen und Végel [...]. Die Farbenpracht, die den ganzen Raum [...]
mit Vogelschall erfillt“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

Y25 Uberall sitzen farbige Singvigel herum* (MUSPER 1970, p. 94).

130 BAZIN 1985, p. 39.

WL« glles ist von buntfarbigen Vigeln belebt* (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

W32 Als friihes, doch vollendetes Zeugnis fiir die lebendige Wiedergabe einzelner Pflanzen und Tiere baut
das Frankfurter Bild zweifellos auf genauen Naturstudien statt auf Musterbuchformeln auf. Dies wird [...] an
den Vogeln deutlich, deren Kérperform und Farbe ebenso wie die jeweilige Struktur des Gefieders treffend
beschrieben werden — insbesondere bei der Blaumeise auf dem kahlen Zweig vor der Ruckwand dirfte die
Wiedergabe der Haltung des Tieres oder des zum Tschilpen leicht gedffneten Schnabels ebenfalls auf genauer
Beobachtung beruhen‘ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 113).

W33 «Ein [...] von Vigeln belebtes Herbarium“ (HARTWIEG, LUDKE 1994, p.79).

W4 Die beschauliche Stille, die den beschlossenen Bezirk beseelt, ist erfiillt vom Gezwitscher der Vigel
und von lieblichem Saitenspiel “ (VETTER 1965, p. 102).
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monde des oiseaux, dont retentiront pour nous un jour et le son et le chant, nous donnent a
entendre que dans le tableau non seulement ’appréhension, mais aussi 1’écoute du monde
sont & Peeuvre »**°. Le chant des oiseaux est davantage qu’un banal cri animal. Rien que la
facon dont le peintre les a placés semble chargée de symboles. Les personnages sont installés
«derriére de hauts murs que peuplent les oiseaux »*** ; il y a cinqg oiseaux sur la muraille
crénelée et cing autres sont perchés dans les arbres, dont deux se font face du haut des cimes

1137 Ils

les plus hautes ; un examen attentif révéle que six regardent d’un coté, six de I’autre
semblent étre comme les gardiens du lieu, ou «chaque élément possede une
signification »*®, Certains auteurs leur prétent, avec les fleurs, une symbolique mariale :
pour Teresa Perez-Higuera « les nombreux petits oiseaux » renvoient, au méme titre que la
muraille, a I’image du Jardin Clos™*. De fait, « dans la littérature pieuse de 1’époque, les
oiseaux sont englobés dans la description du hortus conclusus »'*°. Les oiseaux se détachent,

1141

« & la périphérie, sur le bleu magique du ciel » ", L’un d’eux, un loriot jaune vif, perché en

évidence sur la cime d’un arbre constellé de fruits rouges, en regardant « en bas dans le

jardin »'4?

attire le regard du spectateur au cceur de la scéne. De tous les étres vivants
représentés, les veégétaux, les animaux et les hommes, les oiseaux sont peut-étre ceux qui,

avec les fleurs, ont sur le Paradiesgartlein le plus de révélations a nous faire.

«Il'y a dans le petit format de ce Paradiesgartlein une telle profusion de pensées
réunies, que nous devons supposer que toutes les tentatives d’interprétation resteront
incomplétes ». Nous ne pouvons que donner raison a Jorg Zink, y compris lorsqu’il ajoute que
« ce n’est pas un hasard si les commentateurs du tableau sont parvenus a des conclusions

différentes ». Nous avons examiné beaucoup de ces conclusions, qui en effet s’attachent a

WS Dass nicht nur Welt-Anschauung, dass auch Welt-Anhdrung im Bilde west, ist durch Zither und

Vogelwelt angetont, die schlieflich klingen und singen werden *“ (LOECKLE 1976, p. 55).

136 HADDAD 2000, p. 40.

WSt Zwei Vigel blicken vom Gipfel der Biume, sie sind einander anblickend zugewandt* (MUNZEL 1956,
p. 15) ; ,,je sechs sind nach jeder Seite hin orientiert, fiinf auf der Mauer sitzend und fiinf auf Pflanzen, zwei am
Boden, einer fliegt fort* (LOECKLE 1976, p. 96).

138 gyckALE 98 a, p. 63.

139 pEREZ-HIGUERA 1996, p.142. L auteur n’entre pas dans les détails, pas plus que R. Suckale, qui écrit :
« auch die Blumen und Vdgel haben marianische Bedeutung » (SUCKALE 1998 b, p. 177).

Y40 In den erbaulichen Schriften der Zeit werden bei der Schilderung des hortus conclusus ebenfalls die
Vigel einbezogen“ (VETTER 1965, p. 108).

W Wir gewahren die Vogelwelt auf unserem Bild ganz peripher vor zauberisch blauem Himmel*
(LOECKLE 1976, p. 95).

W2 Auf einem Baum voll roter Friichte sitzt ein Vogel, ein Pirol, eine Goldamsel oder Pfingstamsel, wie
man ihn auch nennt, und sieht auf einen Garten hinab* (ZINK 1965, p. 3). L’auteur, en multipliant les noms de
I’oiseau — qui est le premier étre vivant nommeé, si 1’on ne compte pas les arbres — souligne son importance.
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«tel ou tel symbole », sans parvenir jamais a expliquer tout a fait la cohérence de
I’ensemble™*®. Nous avons vu que les titres, mais aussi les copies au sens large, qu’il s’agisse
du minnekéastchen de Londres, de gravures ou de photographies retouchées, sont autant de
prises de position, car elles proposent des éclairages valant interprétation. L’un des charmes
de ce « ravissant Jardin du Paradis », dans lequel on vit longtemps tantdt « un poste avancé de

I’esprit colonais »**

, tantdt la production « d’un grand Maitre ceuvrant dans le Haut-
Rhin »™* réside dans le fait que nous ignorons presque tout du peintre, du commanditaire, du
destinataire, a fortiori de la commande. Les noms de Sebald Fyol et de Hans Tiefental n’ont
pas été retenus. Aprés une «tentative de pulvérisation » du « groupe stylistique », il est
aujourd’hui communément admis que celui que 1’on nomme, faute de mieux, Maitre du
Paradiesgirtlein, était un peintre ceuvrant a Strasbourg dans les premiéres décennies du XV*
siécle, « réceptif a lart italien », particuliérement siennois***.

Le corpus de son oeuvre a sensiblement varié¢, depuis qu’un contemporain de Goethe
eut I’heureuse idée d’enrichir sa collection de petits tableaux du Jardin du Paradis de
Francfort. Aujourd’hui, ce corpus se résume au Paradiesgértlein, a la Vierge aux fraisiers et a
des fragments de retables, deux grands panneaux et quatre petits, respectivement consacrés a
la Vie de Marie et a celle du Précurseur ; il faut y ajouter un tout petit fragment représentant
une téte de Vierge. D’autres oeuvres sont considérées comme proches, soit qu’elles aient été
exécutées par des artistes formes dans I’atelier du Maitre, soit que la renommée de ce dernier
ait dépassé son entourage immédiat. Tel est le cas de plusieurs peintures sur panneau,
notamment le Retable de Tennenbach et 1’Annonciation de Winterthur, mais aussi de
miniatures, gravures, vitraux et sculptures. Le commanditaire, en qui la plupart des auteurs
voient une femme, était peut-étre une Dominicaine. Mais quelle a pu étre la commande, pour

que le peintre brouille la lisibilité du tableau « presque a dessein »*" 2

1148 _ on ne saurait

Parmi les huit personnages de ce jardin «tout & fait inhabituel »
dire, entre autres, s’il est ouvert ou fermé — quatre au moins ont été 1’objet de débat. La Vierge

lit pres de son Fils, qui joue du psaltérion. Les auteurs s’accordent a reconnaitre saint Michel

Y3 In dem kleinen Format dieses Paradiesgirtleins ist eine solche Fiille von Gedanken vereinigt, dass wir

annehmen missen, dass alle Versuche, es zu deuten, unvollstdndig bleiben, und dass wir dem einen oder
anderen Zeichen oder Symbol gerecht werden, aber nicht dem Ganzen. Es ist kein Zufall, dass die Deuter dieses
Bildes zu verschiedenen Ergebnissen kamen* (ZINK 1965, p. 29).

14 Dy CoLOMBIER 1946, p. 47.

W5 Annahme eines groPen [...] am Oberrhein wirkenden Meisters (GEBHARDT 1905, p. 34).

11961 ORENTZ 2008, p. 64, 71.

471 oRENTZ 2008, p. 57.

Y8 Ein ganz ungewohnliches Bild* (MUNZEL 1956, p. 14).
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au démon simiesque, saint Georges au petit dragon couché sur le dos ; mais I’homme au
bonnet jaune a aussi été identifié a Sebald. L’homme debout est vu le plus souvent comme
Sébastien, a cause de 1’arbre, ou Oswald, a cause de 1’oiseau noir a ses pieds ; les noms de
Bavon, Etienne, Laurent, de I’Homme des Douleurs, ont été plus rarement avancés. La
musicienne est identifiée a sainte Cécile ou sainte Catherine, parfois sainte Madeleine ; la
cueilleuse généralement a sainte Dorothée ; la femme & la fontaine a sainte Barbe, sainte
Marthe, exceptionnellement a la Samaritaine. Mais peut-étre ces trois femmes sans réel
attribut renvoient-elles aux trois Marie qui se tiennent au pied de la Croix. Les auteurs ont
dans I’ensemble peu détaillé les fleurs, les arbres et les animaux, oiseaux compris, comme si
leur présence était, a tout prendre, anecdotique. Aussi nous proposons-nous de nous demander
dans un troisiéme chapitre s’il y a toujours des fleurs et des oiseaux dans les Jardins du

Paradis.

173



CHAPITRE TROISIEME : Y A-T-IL DES FLEURS ET DES OISEAUX AU

JARDIN DU PARADIS ?

« Lorsque la Vierge fut assimilée a I’Epouse du Cantique des Cantiques, le terme
d’hortus conclusus lui fut appliqué, et ce jardin clos fut fait a I’image du verger féodal. Cette
image devint la figure du Paradis, consideré par les religions orientales, dont hérita le
christianisme, comme un jardin enchanté ou toutes les voluptés des sens (godt, odorat, ouie)
devenaient le symbole du bonheur céleste »***°. Germain Bazin résume en quelques lignes
I’émergence du Jardin du Paradis, mais sans aborder la position de Marie — la plupart du
temps assise non pas sur la banquette de gazon, mais devant, contrairement aux dames et aux
damoiseaux qui, a la méme époque, devisent galamment dans les jardins courtois — ni les
autres personnages qui l’entourent. Avant d’examiner de plus pres, dans les deux parties
suivantes, les vingt fleurs et les treize oiseaux du Paradiesgartlein, quelques précisions
s’imposent. Les Maitres n’ayant généralement pas donné de titre a leur ceuvre, quel paradis
les auteurs ont-ils cru voir représenté ? En reproduisant le Paradiesgartlein dans le chapitre
sur le « paradis terrestre » et non quelques pages plus loin au « Paradis céleste », Giordano
Berti répond clairement & la question™°. Mais les avis sont partagés, de méme que les auteurs
ne sont pas tous d’accord sur la nécessité de la présence de fleurs et d’oiseaux dans les Jardins
du Paradis. Nous tournerons notre regard vers les jardins fleuris qui entourent Marie et les
oiseaux qui 1’accompagnent dans la peinture a la fin du Moyen Age et nous demanderons
dans quelle mesure fleurs et oiseaux contribuent a faire du Paradiesgartlein une ceuvre

exceptionnelle.

A Du jardin d’Eden a la Jérusalem Céleste

Dans L Art au XV*° siécle de Stefano Zuffi, la moitié gauche du Paradiesgartlein sert
d’écrin avec Ronde des Elus, un détail du Jugement Dernier [fig. 289] de Fra Angelico, a la
peinture de tout un siécle : le quinzieme serait-il le siecle de la recherche du Paradis ? Aprés

un détour par les paradis bibliques et quelques considérations théologiques sur les acceptions

9 BAZIN 1984, p. 40.
10 BERTI 2000, p. 19.
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du mot « paradis » tant dans les différentes traductions de la Bible que dans les commentaires
de I’Ecriture, nous tenterons de définir le Jardin du Paradis, en partant de la Vierge
d’Humilité qui semble en étre la source. Nous nous demanderons ensuite si I’apparition du
jardin fleuri permet de considérer le Jardin du Paradis comme une simple variation de la
Vierge au Palis de Roses, trés en vogue au XV° siécle dans ’espace germanique. Nous
pourrons alors tenter de délimiter le type, et ce faisant nous interroger sur le paradis

représenté dans les Jardins du Paradis en général et le Paradiesgértlein en particulier.

1 Les paradis bibliques

« Le Seigneur Dieu », dit la Genése, « planta un jardin en Eden, a ’orient, et il y plaga
I'nomme qu'il avait formé. Le Seigneur Dieu fit germer du sol tout arbre d’aspect attrayant et
bon a manger, I’arbre de vie au milieu du jardin et I’arbre de la connaissance de ce qui est bon
ou mauvais » (Gn 2, 8-9). Beaucoup d’auteurs ont cru reconnaitre dans les deux grands arbres
du tableau les deux arbres des origines. C’est a I’époque de leur captivité a Babylone que les
Hébreux associérent a gan eden le terme persan pairi-daesa, «jardin entouré d’un mur »,
transformé en pardes, qui devint dans la Septante paradeisos, puis paradisus dans la
Vulgate™®*. Alors que le mot « paradis » n’est, & notre connaissance, jamais employé dans les
versions modernes de la Bible pour nommer le Jardin d’Eden, les versions grecque et latine

entretiennent une ambiguité dont on mesure I’influence sur la peinture du Moyen Agellsz.

1153 sont issues du Nouveau

Dans les langues vernaculaires, les trois principales occurrences
Testament et renvoient toutes au séjour des Elus. Au Bon Larron qui s’indigne, non pas de
son propre sort mais de celui du Juste cloué pres de lui sur la Croix, Jésus répond : « En
Vérité, je te le dis, aujourd'hui tu seras avec moi dans le Paradis » (Lc 23, 43). Dans la seconde
Epitre aux Corinthiens, Paul relate qu’« un homme en Christ », voici quatorze ans, a été dans

son corps ou hors de son corps «enlevé jusqu'au troisieme ciel, [...] jusqu’au Paradis »

151 BERTI 2000, p. 19.

1152 Un tableau récapitule en annexe les occurrences du mot « paradis ».

158 1¢23,43,2Co 12,3 et Ap 2, 7 font I’'unanimité — excepté Chouraqui — parmi les versions retenues, qui
sont la Bible de Luther (L), aujourd’hui encore la référence allemande par excellence ; la Bible de Jérusalem
1998 (BJ) et la Colombe 1978 (C) pour comparer les versions catholique et protestante ; la Traduction
Ecuménique de la Bible 1988 (TOB), La Bible en Frangais Courant 1997 (BFC), la Bible Chouraqui 1989 (BC)
et la Bayard 2001 (B) pour I’éclairage particulier que ces versions apportent. Les éditions de la BJ, de la C, de la
TOB et de la BFC sont celles du cédérom Biblia Universalis 2001, qui facilite grandement la recherche. A cela il
faut ajouter la Biblia Hebraica Stuttgartensia (BHS), la Septante (S), la Vulgate (V) pour remonter aux sources
hébraique, grecque et latine.
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(2 Co 12, 2-3)"%* Enfin, « le Fils d’Homme » aux cheveux de laine blanche comme neige
charge I’auteur de I’ Apocalypse de transmettre son message : « celui qui a des oreilles, qu’il
entende ce que 1’Esprit dit aux Eglises. Au vainqueur, je donnerai @ manger de 1’arbre de vie

qui est dans le Paradis de Dieu » (Ap 2, 7).

D’autres passages, diversement traduits, renvoient aussi au « paradis », mais toujours

par référence. La région du Jourdain était avant sa destruction « comme un paradis »***°. La

fiancée du Cantique est comparée & un « jardin verrouillé »**°

1157

ou poussent des rejets qui sont
«un paradis de grenades » . « Le Seigneur », dit le prophéte Isaie, « a pitié de Sion, il a
pitié de ses ruines. De ce site désert il va faire un jardin merveilleux, de ce terrain aride il va
faire un paradis » (Is 51, 3). Ce passage est particulierement fructueux. La Bible en Francais
Courant est la seule a traduire par « paradis » : les autres parlent de « jardin », tous dans
exactement les mémes termes qu’ils ont employés pour traduire Gn 13, 10. Mais 1a ou elle
traduit par «jardin merveilleux », les autres versions renvoient explicitement au jardin
d’Eden. Selon un procédé courant dans la Bible, le « site désert » et le « terrain aride » ne font
qu’un, comme par opposition le jardin, ’Eden et le paradis. L’Ecclésiastique fournit trois
occurrences, toujours par association, celle-ci faisant implicitement référence au Jardin
d’Eden. « Je suis », dit le Siracide, « comme un canal issu d'un fleuve, comme un cours d'eau
conduisant au paradis ». Plus loin il compare la charité, puis la crainte du Seigneur, a un
« paradis de bénédiction », qui demeure et protége'**®. Comme le langage biblique a recours &
des métaphores pour dire I’indicible, le Paradiesgartlein est construit en abyme : « le regard
ingénu montre une réalité toute terrestre, refermée sur elle-méme, une scéne idyllique d’un

grand charme poétique, qui captive absolument. Mais cette impression est élevée dans une

1154« Je connais un homme en Christ qui, voici quatorze ans — était-ce dans son corps ? je ne sais, était-ce

hors de son corps ? je ne sais, Dieu le sait — cet homme-Ia fut enlevé jusqu'au troisiéme ciel. Et je sais que cet
homme — était-ce dans son corps ? était-ce sans son corps ? je ne sais, Dieu le sait —, cet homme fut enlevé
jusqu'au paradis et entendit des paroles inexprimables qu'il n'est pas permis a I'nomme de redire ». Ce passage a
servi de base, en particulier a G. Hartlaub, pour voir dans le Paradiesgértlein une vision des félicités promises.

1% Gn 13, 10 (BFC) ; les autres parlant de « jardin de Yahvé » (BJ), « jardin de I’Eternel » (C), « jardin du
Seigneur » (L et TOB).

1156 Ce théme du jardin clos n’est évidemment pas sans rapport avec les créneaux du Paradiesgértlein.

157 Ct 4, 13 (TOB) ; la BEC parle d’un « verger de Paradis », la BJ et la C simplement d’un verger, Luther
d’un Lustgarten (Jardin des délices) : peut-on voir dans ce choix une allusion au Jardin des Délices de J. Bosch ?

1158 gj 24, 30 ; 40, 17 ; 40, 27 (BJ). La BFC traduit la premiére fois par « parc », ce qui surprend un peu
(doit-on imaginer au paradis, passé ou futur, des allées bien ratissées ?), puis également par « paradis ». La TOB
parle la premiére fois d’un jardin, qu’elle qualifie ensuite de « luxuriant », ce qui renvoie davantage au jardin
d’Eden que le mot « parc ». Les protestants ne retenant pas les Livres deutérocanoniques, nous ne savons pas ce
qu’ils auraient proposé.
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autre sphere par ’appréhension d’un monde autre, second, voilé, qui devient sensible au

regard pénétrant »>°,

2 Quelques considérations théologiques

Jusqu’au VIII® siécle ap. J.-C. on entend par le mot « paradis » le jardin merveilleux

180 - « dans les mentalités de jadis, un lien quasi structurel

ou vécurent heureux Adam et Eve
unissait bonheur et jardin : ce qui ressort, en ce domaine, des traditions gréco-romaines avec
lesquelles fusionnérent, au moins partiellement, a partir de 1’¢re chrétienne, les évocations
bibliques du verger d’Eden ». Le bonheur décrit par L’ Age d’or, les Champs Elysées, les Iles
Fortunées semblait fort proche de celui dont jouissait le couple biblique ; aussi les premiers
écrivains chrétiens, tels Justin, Tertullien ou Clément d’Alexandrie eurent-ils a cceur de
démontrer que les paiens honoraient le Dieu de Moise sans le savoir, cela expliquant les
divergences de leurs récits : « la vérité est une, alors que le mensonge, lui, a mille facons de
s’égarer. Les sectes de la philosophie, tant grecque que barbare, en ont regu chacune un

1161

fragment » Si pour Philon et Origene le récit biblique est a prendre au sens

symbolique™®, la majorité des théologiens, d’Irénée a Thomas d’Aquin en passant par

1163

Augustin, défendent d’idée que le texte biblique doit étre Tu « comme il est écrit » 7. Il en

résulte que le paradis terrestre existe encore, comme lieu d’attente pour les Justes.

Ce Paradis, distinct du septieme ciel du bonheur éternel, est assimilable au troisieme
ciel ou fut ravi saint Paul et ot vivent Hénoch™® et Elie’® que Dieu a «enlevés ». Le
premier livre d’Hénoch, qui eut une influence considérable, évoque pour la premiere fois dans
la tradition judaique 1’idée d’une rétribution aprés la mort, une conception reprise par
I’Apocalypse de Baruch. Le quatrieme livre d’Esdras précise que les Justes attendent le

Jugement dans des habitacles gardés par des anges, dans lesquels Ambroise pense reconnaitre

WS Der unbefangene Blick zeigt eine in sich geschlossene, ganz irdische Wirklichkeit reiner

Menschlichkeit, eine idyllische Szene von hohem poetischen Zauber, die vollstandig gefangen nimmt. Dieser
Eindruck aber wird in eine andere Sphare gehoben durch die Feststellung einer zweiten, anderen, verhillten
Welt, die dem eindringenden Blick spiirbar wird“ (MUNZEL 1956, p. 21).

1% poyr toute cette partie nous sommes, sauf indication contraire, largement redevable & DELUMEAU 1992,
p. 15-29, d’ou sont extraites les citations.

161 Citation de Clément d’Alexandrie.

162 « Croire qu’il s’agit de vignes, d’oliviers, de pommiers, de grenadiers ou d’arbres de ce genre, c’est une
grande naiveté, difficilement curable » (Philon). « Qui sera assez sot pour penser que, comme un homme qui est
agriculteur, Dieu a planté un jardin en Eden du coté de 1’orient et a fait dans ce jardin un arbre de vie visible et
sensible ? » (Origene).

1631 rexpression est de saint Irénée.

164 Ayant suivi les voies de Dieu, il disparut car Dieu l'avait enlevé » (Gn 5, 24).

185 « Voici ce qui arriva quand le Seigneur fit monter Elie au ciel dans la tempéte » (2 R 2, 1).
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les « demeures » du Pére dont parle Jésus au chapitre 14 de I’Evangile de Jean''®. Cette
1167

tradition juive se retrouve dans I’eschatologie chrétienne, notamment dans les apocryphes

La question restait de savoir a qui ce Paradis était réserve. Tertullien, et a sa suite
Hippolyte de Rome, Hilaire de Poitiers, Ambroise, Jérdme, distinguent trois lieux : le sheol
pour le commun des fideles, le paradis terrestre accessible dés maintenant aux martyrs, « le
royaume des cieux qui s’ouvriront a la fin du monde »1% D autres cependant jugent le lieu
nommeé paradeisos dans le Nouveau Testament accessible a d’autres qu’aux martyrs : la
promesse de Jésus au bon larron n’a-t-elle pas rouvert le paradis fermé par la faute d’Adam et
Eve ? C’est ’opinion de Grégoire de Nysse — « tu nous as chassés du paradis, tu nous y as

rappelés »*%°

— mais aussi d’Athanase le Grand, de Jean Chrysostome, de Jean Damascéne.
Du reste, le concile de Pergame avait déclaré en 152 que tous les Justes attendaient le
Jugement au Paradis, ce qui n’empéchait pas un certain flou entre Paradis et béatitude
éternelle. Isidore de Séville, et d’autres a sa suite, s’employérent a préciser : le paradis
terrestre était quelque part sur la terre, mais hors d’atteinte depuis la Chute ; le Paradis céleste
existait en dessous du firmament, alors que le ciel final se trouvait au-dessus, et ne serait

accessible que lors du Jugement Dernier.

Une autre question agitait les esprits : comment convenait-il de comprendre le requies
des prieres pour le repos des morts ? Sentant venir la mort, Etienne « fléchit les genoux et dit,
dans un grand cri : Seigneur, ne leur impute pas ce péché. Et en disant cela, il s'endormit »*™.
La premiere lettre aux Corinthiens parle des « cing cents fréres » auxquels est apparu le
Christ: «la plupart d'entre eux demeurent jusqu'a présent et quelques-uns se sont
endormis »"*. Fallait-il en conclure que dans I’attente du Jugement les Elus dorment —
oserons-nous dire « du sommeil du Juste »7% 2 C’est en tout cas ce qu’affirment les « Sept
Dormants d’Ephése », dont la Légende Dorée relate 1’histoire : « c’est pour toi », dit 1’un
d’eux a I’empereur Théodose, « que Dieu nous a ressuscités avant le jour de la grande

résurrection, afin que tu n’aies point de doutes sur la réalité de celle-ci. » Et Jacques de

1186 « Dans la maison de mon Pére, il y a beaucoup de demeures : sinon vous aurais-je dit que jallais vous

préparer le lieu ou vous serez ? » (Jn 14, 2).

1167 Notamment 1’Apocalypse de Paul.

168 Tertullien, De anima, cité par DELUMEAU 1992, p. 44.

189 DE| UMEAU 1992, p. 45.

10Bj Ac 7,60 ; la TOB préfére traduire le obdormivit latin par « il mourut ».

WL BJ, 1 Co 15, 6. La BJ comme la TOB traduisent les deux fois I’'une par « s’endormir », 1’autre par
« mourir ». Luther emploie les deux fois le verbe entschlafen.

1721 »expression vient peut-étre de cette croyance en un sommeil tranquille en attendant I’avénement de la
Jérusalem céleste.
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Voragine de poursuivre : « puis, cela dit, tous les sept ils s’endormirent de nouveau, la téte

penchée, et ils rendirent leurs ames & Dieu »''",

On peut cependant tout aussi bien comprendre le requies comme un lieu de repos
délicieux, merité par le Juste aprées les tribulations de la vie. C’est en tout cas ce que laissent
entendre nombre de textes liturgiques anciens qui supplient le Seigneur d’accorder au
défunt «un lieu verdoyant et paisible », un «paradis des délices », des «tentes de
lumiére »™™*. Plus tard, en particulier au XII° siécle, circule un certain nombre de visions qui
viennent renforcer dans ce sens I’imaginaire en déclinant, avec des variantes, le motif de la
prairie paradisiaque, cette « métaphore du paradis et de 1’ére messianique qu’un écrit de Jean
Moschus, Le pré Spirituel, a beaucoup contribué & répandre »'°. Albert de Settefrati, moine
au monastéere de Mont-Cassin, affirme avoir, sous la conduite de saint Pierre, visité en songe
les lieux de chatiment, mais aussi le refrigerium, une prairie embaumée a I’intérieur de
laquelle se trouve le Paradis définitif, provisoirement peuplé seulement de saints et d’anges.
La Visio Tnugdali, due sans doute a un moine irlandais, sépare les lieux de félicité en
plusieurs zones. Ceux qui ne méritent pas tout a fait I’enfer jouissent de la lumiere, mais sont
exposés a la pluie et au vent ; de I’autre c6té du mur les &mes meilleures ont part a la fontaine
de Vie; mais, en tout cas pour l’instant, seuls les saints connaissent ailleurs le bonheur
parfait. Le Purgatoire de Saint Patrick, si célébre qu’on a parlé a son propos de « best seller
du Moyen Age » — il fut traduit en francais par Marie de France —, est attribué a un cistercien
anglais ; il donne lui aussi une description détaillée du « purgatoire », qui n’a rien a voir avec

ce qu’on en fera plus tard.

En 1240, la doctrine du lieu d’attente des Justes est déclarée hérétique par I’Université
de Paris. Les débats théologiques s’enflamment, jusqu’a ce que le Concile de Florence mette
fin en 1439 a cette conception. « Le lieu d’attente s’était rétréci en un purgatoire ou 1’on

souffre — tout en espérant. La prairie verdoyante en bordure de la Jérusalem céleste avait

73 pour I’auteur, qui conclut que « les évéques qui proclamaient la résurrection des morts obtinrent gain de
cause », la chose est avérée ; il y a seulement eu une erreur de date : « la légende veut que les sept saints aient
dormi pendant 372 ans ; mais la chose est douteuse, car c’est en ’an 448 qu’ils ressusciterent, et Decius régna en
I’an 252 : de sorte que, plus vraisemblablement, leur sommeil miraculeux ne dura que 196 ans » (JACQUES DE
VORAGINE 1998, p. 366-370).

174 DELUMEAU 1992, p. 50-51, et 54-57 pour la suite du paragraphe.

17 E Boespflug dans DALARUN 2002, p. 305.
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1176

disparu » ">, Mais les artistes avaient eu le temps de peindre, pour I’édification et le plaisir

des yeux de leurs commanditaires — et des notres — un certain nombre de Jardins du Paradis.

3 Geneése du Jardin du Paradis

« Le golit pour ’ambiance intimiste qui entoure la Vierge et I’Enfant obtient ses plus
grands succés dans le style international des premiéres années du XV* siecle, quand cette
mystique sentimentale se conjugue a des références propres a la cour, comme le type de jardin
symbolique appelé ‘paradis’, formule sinon créée, du moins trés répandue par les peintres de
I’école du Rhin, d’ou elle s’étend jusqu’en Lombardie et dans le Nord de I’Italie. » Si la
plupart des auteurs s’accordent avec Teresa Perez-Higuera pour voir dans le Paradiesgartlein
«I’exemple le plus représentatif »*'" des Jardins du Paradis, tous ne partagent pas ses vues
quant a I’émergence du sujet. C’est en effet un sujet complexe, qui prend sa source a la fois
dans les images du paradis et dans les nombreuses variations des Vierges a I’Enfant en faveur

au Moyen Age.
a Le paradis dans 1’iconographie médiévale

Sans entrer dans le détail des représentations du Paradis, rappelons simplement — car
cela a une incidence sur notre sujet — que toutes ne sont pas des Jardins du Paradis au sens
iconographique ; la Genése mentionnant explicitement un jardin, elles sont cependant des les
premiers temps du christianisme liées au motif du jardin, auquel s’ajoutent des référence aux
idylles antiques ol foisonnent fleurs et oiseaux**®. Dans les apsides romaines, par exemple a
Ravenne [fig. 198], deux jardins sont superposes : le Christ trone entre deux palmiers sur une
prairie fleurie, au-dessus d’une représentation allégorique des douze agneaux. A la fin du
Moyen Age, le Paradis est souvent représenté comme un jardin luxuriant entourant une
fontaine gothique vers laquelle convergent les Elus : le souvenir de Jardin d’Eden croise ici la

promesse de la Jérusalem Céleste'".

b De la Vierge d’Humilité a la Vierge au Jardin

Avant que la Vierge a ’Enfant ne devienne, a la suite du concile d’Ephese en 431,

une représentation fréquente de I’art chrétien, Marie n’apparait que dans des scenes de la vie

178 DE UMEAU 1992, p. 57.

Y77 pEREZ-HIGUERA 1996, p. 239.

1178 poyr ce paragraphe, nous nous inspirons du LCI 1994, t. 3, col. 375-382.

U1 un des plus beaux exemples est Le Chemin du paradis [fig. 354] de Dieric Bouts.
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du Christ™®. Les Vierges en majesté se multiplient, auxquelles succédent les Vierges de
tendresse. La Madone peinte a Palerme par Bartolommeo da Camogli [fig. 310], datée de I’an
1346, et qui porte 1’inscription NOSTRA DOMINA DE HUMILITATE constitue pour Millard Meiss
une telle trouvaille iconographique qu’elle dépasse de loin les possibilités de ce « modeste
peintre de Ligurie » : c¢’est un tableau d’une « importance historique »'®. Tout donne a
penser que 1’on doit I’émergence de ce type iconographique, qui se répandit rapidement dans
toute I’Italie, a Simone Martini, le plus grand peintre de 1’époque, car « la Vierge d’Humilité
est une innovation si remarquable que seul a pu la concevoir un grand maitre, et dans un
centre artistique italien ouvert au progrés »''%2,

Si ’humilité ne fait partie ni des trois vertus théologales, ni des quatre vertus
cardinales, elle est regardée au Moyen Age comme la condition primordiale de 1’acquisition
de toutes les autres vertus, comme le spiritualis aedificii fundamentum, selon la formule de
saint Thomas d’Aquin. On voit dans Marie 1’incarnation de I’humilité par excellence, elle qui,
loin de se glorifier d’étre « bénie entre toutes les femmes » se définit en réponse a I’ange de
I’ Annonciation comme la « servante du Seigneur » (Lc 1, 26-38). Le rapprochement textuel
de ’humilité et de la terre précéde sa mise en image : déja, Isidore de Séville souligne que
humilitas vient de « humus » ; mais la représentation d’un personnage sacré humblement assis
sur le sol était aussi étrangere au Moyen Age qu’a 1’ Antiquité. Aussi est-elle « nouvelle et, en

ce sens, moderne »'18

. Humilité et sublimité ne sont d’ailleurs pas exclusifs I’un de I’autre,
bien au contraire, et les théologiens forgent pour Marie le titre de regina humilitatis. Le motif
se répand vers 1375 dans toute I’Europe, mais particuliecrement dans les pays les plus attentifs
au style italien, la Bohéme, I’Espagne et la France, qui produisirent des panneaux d’une
homogénéité remarquable™®*. Cela donne & penser que le renom de Simone Martini n’a peut-
étre pas suffi a provoquer une telle quantit¢ d’imitations aussi fideles, mais que des facteurs

d’ordre religieux ont dii jouer un grand role : la Vierge d’Humilité semble étre liée de tres

189 C11994, 1. 3, col. 156.

Y81 pour un approfondissement de la Vierge d’Humilité, voir MEISS 1994, auguel nous sommes ici
redevable.

1182 MEiss 1994, p. 196. Ce prototype supposé est malheureusement perdu ; mais toutes les Vierges
italiennes, qu’elles aient été exécutées a Naples, Bologne, Padoue ou Venise, sont de type « simonesque », sauf
celles de Florence, ou I’Enfant est moins proche de sa Mére.

183 MEiss 1994, p. 221.

1184 On en trouve trace aussi chez les peintres de I’Ecole de Cologne, mais sous une forme différente,
¢éloignée du style simonesque. Il est remarquable que I’auteur ne mentionne 1’Allemagne que de manicre
accessoire (note 487).
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prés a I’ordre dominicain™'® : nous pouvons citer a I’appui une miniature [fig. 226] provenant

sans doute du couvent strasbourgeois de Saint-Nicolas-aux-Ondes.

Bien que la Vierge d’Humilité ait vu le jour et se soit développée en Toscane, la
prochaine innovation qui nous intéresse est due aux peintres vénitiens, qui couvrent de fleurs
le sol jusque-la nu. Parfois méme le jardin représenté prend, par sa forme semi-circulaire, une
dimension cosmologique, en épousant I’arc des cieux*'®®. La Vierge au Jardin se développe en
Italie du Nord, puis a Sienne, avant de gagner I’Europe, comme auparavant la Vierge
d’Humilité : elle est particuliérement appréciée en France dans les années 1400™%". A cela
vient s’ajouter 1’assimilation du jardin au hortus conclusus: «il suffira dun léger
changement pour qu’il se métamorphose, au XV* siécle, en la représentation de la Vierge a la

roseraie »*8,

¢ Une variante de la Vierge au Palis de Roses ?

En intitulant le chapitre trois de son ouvrage sur les oiseaux « la signification des
oiseaux dans le motif du Jardin du Paradis et de ses variations, la Madone & la roseraie, au
banc de gazon et & la treille », Gertrud Roth-Bojadzhiev*'® résume 1’avis de plusieurs auteurs.
Déja, en 1909, Stefan Beissel note que le Jardin du Paradis « signifie la méme chose que le
Buisson de Roses, lequel a 1’origine rappelait sans doute simplement la cloture d’un
jardin »°. Pour Ernst Ullmann, le Paradiesgartlein « annonce deux variantes qui devaient

jouir plus tard d’une grande popularité, la Madone a la roseraie et la Madone au banc de

1185 M. Meiss rappelle qu’une forte proportion des Vierges d’Humilité subsistantes furent exécutées pour des
églises dominicaines. « Il est donc certain que les fréres précheurs avaient une vénération particuliére pour cette
image, et peut-étre la Vierge originale de Simone Martini fut-elle méme I’objet d’un culte ; elle aurait pu étre
créée pour célébrer un événement important et étre créditée, ensuite, de pouvoirs miraculeux qui la rendirent
célébres dans toute I’Italie » (p. 212). Cela est d’autant plus intéressant qu’une commande dominicaine du
Paradiesgartlein est tenue pour possible, voir probable, par plusieurs auteurs.

118 par exemple la Vierge d’Humilité de Giovanni da Bologna [fig. 444].

187 M. Meiss note que si le motif se répand aussi aux Pays-Bas, il ne sera repris ni par Rogier van der
Weyden, ni par les fréres Van Eyck. Quant a 1’ Allemagne, il ne mentionne que la La Vierge et I’Enfant devant
un banc de gazon [fig. 57] attribuée a I’école de Stefan Lochner.

188 \MEiss 1994, p. 206.

189 Dje Bedeutung der Vogel im Bildtypus des Paradiesgartleins und dessen Typenvariationen, der
Madonna im Rosenhag, auf der Rasenbank und in der Laube (ROTH-BoJADZzHIEV 1985, p. 31).

W0 Es besagt dasselbe wie die Rosenlaube, welche wohl urspriinglich auch nur an den Zaun eines Gartens
erinnern sollte” (BEISSEL 1909, p. 373).
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gazon »'**, Robert Suckale estime que le panneau de Francfort est « du type Vierge au rosier,
1192

dont il représente toutefois une variation tres personnelle »

En écrivant que 1’hortus conclusus est « une image ressemblante de Marie, mere et
vierge »"%, Jérome fut sans doute a Iorigine de la Vierge au jardin clos. « Le Jardinet du
Paradis est une paraphrase trés originale d’un théme dont 1’iconographie était encore peu
stable : I’hortus conclusus, ¢’est-a-dire la représentation des titres d’honneur de la Vierge, de
son Immaculée Conception, sa Virginité, etc., tels qu’on les trouve rassemblés dans les
litanies laurétanes »™**. La cldture de ce jardin peut étre aussi bien une enceinte de chateau,
comme dans la Vierge a [’Enfant dans un jardin [fig. 538], attribuée au Maitre de la Légende

1196

h*%, qu’un plessis serré'**®, comme dans la Nativité [fig. 464] du Retable des

dorée de Munic
chevaliers teutoniques de Jost Haller, ou méme — mais cela est plus rare — une cl6ture assez

lache!®’

, comme dans la Vierge et [’Enfant dans un jardin clos [fig. 566], un dessin du
Maitre des Etudes de draperie. Cette cloture peut étre doublée, voire remplacée par I’un de ces
bancs de gazon, fleuris ou non, qui permettaient de profiter des jardins d’agrément. Mais a la
différence des chatelaines, Marie est parfois assise devant, sur un ou deux coussins, parfois
aussi a méme 1’herbe, comme dans la Vierge d’Humilité au Banc de Fleurs [fig. 397] de

Jacques Daret.

Les Vierges a la roseraie posent quelques problemes de délimitation, particulierement

1198

en francais. Les Allemands parlent de Maria im Rosenhag™", ce qui n’empéche pas que la

Madone de Lochner [fig. 54] soit parfois appelée ainsi et parfois Maria in der Rosenlaube, ce
qui est trés différent : Hag, attesté depuis le moyen haut allemand, signifie « enclos », avec la

connotation d” « épineux »*° ; Laube renvoie a une construction végétale d’agrément. Mais

WL Das Bild bereitet zwei Varianten vor, die sich spiter grofer Beliebtheit erfreuen sollten : die

Rosenhagmadonna und die Madonna auf der Rasenbank* (ULLMANN 1981, p. 235).

192 gyckALE 2006, p. 57.

198 DELUMEAU 1992, p. 162.

194 gycKALE 1998 a, p. 63.

1% 0On retrouve ce jardin fortifié dans des allégories profanes, comme la miniature peinte par Robinet
Testard vers 1497, L’auteur s’appréte a pénétrer en compagnie de Déduit dans le verger gardé par Dame
Nature [fig. 648], qui illustre le Livre des échecs amoureux moralisé.

1% \/oir ANTOINE 2002, p. 240).

197 es cldtures des jardins médiévaux étaient destinées avant tout a protéger fleurs et légumes des animaux
domestiques, poules ou cochons. Ce dessin a la plume pose question : une telle barriére ne pourrait empécher le
passage que de gros animaux ; or ni les chevaux, ni les &nes ne circulaient librement dans les villages. Aussi
s’agit-il certainement d’une esquisse, ce qui n’empéche pas d’apprécier 1a valeur symbolique de la clbture.

1% Ajnsi E. Vetter dans son étude (VETTER 1956).

199 Quoi de plus naturel, pour garder les animaux dans un lieu, que de planter autour des buissons d’épines ?
D’ailleurs hegen (garder), vient de Hag, qui a également servi & nommer les buissons les plus aptes & fermer
I’enclos : Hagebuche (le charme), Hagedorn (I’aubépine), Hagerose (1’églantine ; voir DUDEN 1963, p. 243).
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il est vrai que certaines Vierges sont assises devant un palis de rosiers plus ou moins dense, et
qu’il est difficile parfois de faire la part entre le symbole du hortus conclusus et la beauté des
fleurs, miroir de celle de Marie, « reine des roses ». Aucun terme francais ne correspondant a

Hag 1200

, on en est réduit a privilégier ’aspect décoratif — ou nourricier — de la treille, de la
tonnelle, voire simplement du buisson, ce qui est presque toujours impropre : il n’y a que
rarement un seul rosier. Ou alors I’on emploie des termes généraux, comme « roseraie », ou

vieillis, comme « Vierge au rosaire »*

ou « palis », et c’est finalement ce dernier qui est
sans doute le plus approprié*®?, bien qu’il soit peu employé. Le terme choisi, quelle que soit
la langue, refléte forcément une prise de position : Hag n’est pas non plus le fait des peintres.
L’exemple de la Vierge [fig. 94 a] de Martin Schongauer est a ce titre particulierement
parlant : le terme de Hag parait aujourd’hui parfaitement justifié¢, 1’assemblage de bois sur
lequel prennent appui les roses fermant 1’horizon derriére Marie ; il 1’était beaucoup moins
avant que le tableau ne soit découpé, sans doute a la suite de son endommagement par
I’écroulement du toit™2%,

Lorsque le banc de gazon est installé devant un palis de roses, on pourrait penser que
la solennité du lieu, ou du moins son élégance, interdit a Marie de s’asseoir par terre. De fait,
beaucoup de Vierges « au Buisson de Roses » sont installées sur la banquette : citons pour

mémoire la Vierge aux fraisiers [fig. 9] du Maitre du Paradiesgartlein®?®*

, la Vierge au
buisson de roses du « beau Martin », et la Vierge au palis de roses [fig. 220], une miniature
des années 1450. Mais a la méme époque, la Madone de Lochner [fig. 54] est assise par terre,
sur un gros coussin rouge a pompons proche de ceux du Paradiesgéartlein. Un demi-siécle

plus tot, la Vierge de Stefano da Verona [fig. 44] est assise dans 1I’herbe, sur deux coussins

1200 « Hag : buisson, haie, bosquet, cldture ; par extension : clos, enclos », dit le dictionnaire (GRAPPIN 1991,

p. 998-999) ; on voit tout ce qui est perdu.

1201 Un rosaire était a I’origine « un terrain planté de roses », terme apparaissant en 1542 ; mais ¢’est « un
emploi sorti d’usage » (ROBERT 2000, p. 1965). La Vierge au rosaire [fig. 171], une miniature de 1526, tirée
d’un Livre d’Heures a l'usage d’Utrecht, qui montre Marie entourée dans le ciel d’un rosaire en forme de jardin
clos, illustre a la fois I’acception ancienne du terme et la nouvelle. R. Suckale nomme la Vierge de Stefan
Lochner Madone au rosaire.

1202 Gi I’on s’en tient  la définition du Robert, « ensemble de pieux fichés dans le sol & des fins défensives »
(1155) puis « enclos de pieux » (1174-1187 ; ROBERT 2000, p. 1521), cela peut paraitre mal adapté aux jolis
enchevétrements de roses de beaucoup de Madones. E. Antoine propose une autre définition du terme : « une
cléture Iégere a claire-voie formée de pieux et de lattes assemblées a angle droit souvent couverte de plantes
grimpantes, en particulier de roses. » Il est donc logique qu’elle emploie ce terme pour plusieurs tableaux, dont
la Vierge de S. Lochner (ANTOINE 2002, p. 240). C’est également la solution retenue par Sophie Renouard de
Bussierre (CAT. PARIS 1991-1992). Nous ne renommerons pas pour autant toutes les Vierges de ce type
iconographique.

1203 \/0ir HECK 1985, p. 26-30.

1204 | a banquette entiérement recouverte de fraisiers, ce qui est rare, a donné son nom au tableau ; mais elle
jouxte un palis de roses a la fagcon de celui de la Vierge de Colmar de Schongauer. On voit que les titres
n’expriment souvent qu’un angle de vue particulier.
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sombres ; et deux décennies plus tard, la Vierge [fig. 536] du Maitre de la Légende de sainte
Madeleine semble étre installée a méme le sol. Il ne semble donc pas y avoir de relation

directe entre le motif de la Vierge d’Humilité et la Vierge au Buisson de roses.

Il semble par contre que I’installation de la Vierge sur le banc de gazon induise peu a
peu la disparition du hortus conclusus. A la charniére du XVI° siecle, le palis peut exister
encore : dans la Vierge dans un jardin [fig. 98 b] de I’école de Schongauer, il masque une
partie de 1’horizon et son arrondi suggére qu’il fait le tour du jardin. Derriére la Sainte
Famille avec trois lievres [fig. 417] de Durer un mur de briques barre presque entierement le
jardin, gardé par des tours fortifiées, sans pour autant arréter le regard. Il n’y a pas de cloture
dans la gravure du méme artiste et sans doute de la méme année 1498, La Vierge a [’Enfant

avec un singe [fig. 414], si ce n’est la riviére qui serpente a 1’arriére-plan et peut en tenir lieu.

Quel type engendra les autres, de la Vierge au jardin clos, au banc de gazon ou a la
treille’® ? La Vierge au Rosier est-elle a I’origine du Jardin du Paradis ou est-ce le
contraire'®® ? Etant donné la complexité des échanges et la datation fluctuante des ceuvres,
Elizabeth Antoine estime « impossible d’assigner un caractére linéaire au développement de
cette iconographie et & son expansion géographique »°’. Pour nous en tenir au Jardin du
Paradis, rappelons seulement que la littérature spirituelle du Moyen Age, particulierement
Anselme de Canterbury, Bernard de Clairvaux, puis Albert le Grand, chantent les vertus de
Marie évoquée a la fois comme dans le jardin et le jardin lui-méme. Une hymne rhénane du
XI11° siecle déclare a la Vierge que I’Epoux la chérit, car elle est son « jardin du paradis ». Le

Jardin du Paradis est peut-étre le plus achevé des jardins mariaux.

4 Essai de délimitation du type

Peut-on espérer definir un corpus de Jardins du Paradis, lorsque les titres donnés aux
ceuvres susceptibles d’étre retenues varient ? Et comment pourrait-il en étre autrement, des
lors que la définition méme du type est fluctuante ? S’il est vrai que les roses sont

généralement présentes dans les jardins mariaux, il ne nous semble pas satisfaisant de

1205 Toutes les treilles ne sont pas des treilles de roses.

1206 Der Ursprung der Bildform liegt in der anderen Vorstellung, der Madonna im Rosenhag, wo die
Mutter Gottes sich mit dem Christkind allein befindet* (MUNZEL 1956, p. 14).

1207 ANTOINE 2006, p. 431 (et 432 pour la citation suivante). On se reportera & cet article pour une étude
détaillée de « la Vierge dans un jardin clos dans I’art parisien autour de 1400 ».
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considérer les Jardins du Paradis comme de simples variantes de la Vierge & la Roseraie'?®,

Eva Borsch-Supan énonce un certain nombre de criteres permettant de différencier des types
Voisins : un Jardin du Paradis représente une Vierge a I’Enfant assise sur ou devant un banc
de gazon, dans la prairie fleurie d’un verger médiéval délimitée par des créneaux ou une
palissade tressée, entourée d’anges et de saint(e)s™?®°. Si I’on prend cet outil pour crible,

quelles Vierges au Jardin peuvent étre considérées comme des Jardins du Paradis*?*° ?

a Les Jardins du Paradis sont des Vierges a I’Enfant

Il arrive que I’Enfant soit seul dans un jardin, par exemple sur des gravures faisant

1211 mais aussi d’autres supports. Dans une miniature des Heures

fonction de cartes de veeux
d’Anne de Bretagne [fig. 163], I’Enfant nu est installé sur un coussin posé sur une prairie
fleurie, entourée d’un banc de gazon presque fermé. Eva Borsch-Supan, qui cite a I’appui
I’Enfant Jésus dans le jardin de Paradis [fig. 30], le petit albatre rangé aujourd’hui dans les

1212 note que ces représentations

ceuvres réalisées dans le sillage du Maitre du Paradiesgértlein
«des années 1400 » peuvent étre considérées comme une «réduction du Jardin du
Paradis »?*®, Mais il s’agit, justement, d’une réduction. A contrario, on ne peut pas retenir les
Vierges a la Licorne, ’Enfant en étant absent, méme si certaines présentent toutes les

caractéristiques du jardin paradisiaque : Gertrud Roth-Bojadzhiev souligne 1’importance de

1208 Eine inhaltsgleiche Abwandlung ist die Madonna im Rosenhag® (LCI 1994, t. 2, col. 79). Il est
surprenant qu’E. Borsch-Supan, qui propose la définition la plus compleéte, & notre connaissance, du Jardin du
Paradis, ne voie pas de différence de contenu entre les deux types iconographiques.

1209 ,»Maria mit Kind vor oder auf einer Rasenbank, auf der mit Blumen (Mariensymbolik.) bedeckten Wiese
eines mittelalterlichen Baum-Gartens, vor Zinnen (mit Anspielung auf Thron oder himmlisches Jerusalem) und
spdter von einem Flechtzaun als hortus conclusus begrenzt, von Engeln und (jungfrdulichen) Heiligen umgeben *
(E. Borsch-Supan, LCI 1994, t. 2, col. 78).

1219 On trouvera en annexe deux récapitulatifs des 40 ceuvres qui nous semblent pouvoir étre appelées
« Jardin du Paradis » — parfois avec quelques réserves —, en fonction des critéres énoncés par P. Diemer, quel que
soit le titre sous lequel on désigne ces ceuvres habituellement. Nous avons laissé de c6té les considérations liées a
I’époque de réalisation, laquelle n’est d’ailleurs pas toujours fiable, tout en nous limitant — avec une petite marge
en-deca et en-dela — aux XV°® et XVI° siécles. Pour ce qui est de 1’espace géographique, nous ne nous sommes
pas limitée a ’espace germanique ; mais notre enracinement professionnel dans cet espace a forcément orienté
notre regard, et notre corpus serait sans doute sensiblement différent si nous avions dés le début privilégié par
exemple la peinture espagnole. Ces tableaux, qui bien entendu ne visent pas 1’exhaustivité, sont accompagnés de
plusieurs autres qui récapitulent les fleurs et les oiseaux représentés dans les ceuvres retenues.

2 \/oir HeITZ 1917.

212 \/oir supra, I, 11, A, 3, f.

1213 Darstellungen des Jesuskindes im Garten geben um 1400 in abgekiirzter Form den Paradiesgarten
wieder* (voir LCI 1994, t. 2, col. 80).
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ces représentations qui, jointes aux images traditionnelles du Paradis, au symbole du hortus
1214

conclusus et a I’amour courtois, aboutissent au Jardin du Paradis

On pourrait se poser la question pour deux tapisseries du XV* siecle, la Jeune femme
sauvage a la licorne [fig. 278] de Béle et le Hortus conclusus [fig. 255] de Zurich. La
premiére représente une jeune fille couronnée de fleurs, vétue de bleu mais les seins dénudés,
assise dans un jardin clos par un mur sur un banc de gazon au milieu d’une prairie luxuriante,
abondamment fleurie, entre deux arbres dont 1’un porte des fruits et plusieurs oiseaux : trois
sont communs au Paradiesgartlein, un pic, une mésange charbonniére et un chardonneret'**.
Elle caresse une licorne couchée prées d’elle avec confiance. Il ne manque, en somme — a part
I’Enfant, mais la licorne ne symbolise-t-elle pas le Christ? — que les saints et les anges.
Cependant, le texte contenu dans le phylactére donne a penser que cette jeune fille n’est pas
Marie*?'®. Le doute n’est pas permis pour la seconde, puisqu’un Enfant au nimbe cruciforme
descend du ciel a la suite d’une colombe elle aussi nimbée. Marie est assise par terre — il ne
semble pas y avoir de banc de gazon — au milieu d’un jardin trés fleuri entouré d’une épaisse
muraille pourvue de tours d’angle ; il y a un arbre, mais a I’extérieur. Le jeune chevalier a
genoux dans ’angle peut étre considéré comme étant Gabriel, ange et saint a la fois. Tous les
éléments seraient donc rassemblés ; pourtant, cette sceéne narrative est plutdt a ranger dans les
Chasses Mystiques, ne serait-ce qu’a cause de la mise a mort de la licorne, peu
« paradisiaque », méme si nous verrons que le Paradiesgértlein non plus n’est pas exempt

d’allusions a la mort du Christ*?*’.

Dans les Jardins du Paradis, Marie est rarement debout'?*®

. Il est donc légitime de
s’attendre a la voir — pour reprendre les mots de Paul Diemer — assise « devant ou sur un banc
de gazon ». Mais ce banc n’est clairement représenté que dans la moitié des ccuvres de notre

corpus, méme en comptant les tableaux dans lesquels il est suggéré par la position des genoux

124 “Im  Bildtypus des Paradiesgirtleins wird aber zur tradierten Paradiesvorstellung noch der

mariologische Sinnbereich des hortus conclusus, entstehend aus den Sprachbildern des Hohenliedes, der
Einhornjagd und eine Minne- bzw. Liebesbeziehung focussiert, wie sie in der franzdsischen Buchmalerei z.B. in
Illustrationen zum Roman de la Rose bereits entwickelt sind“ (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 32).

121511 est intéressant de constater qu’E. Bérsch-Supan ne retient pas la présence d’oiseaux comme critére, ce
que bien s(r nous déplorons.

1216 \/0ir RAPP BURI, STUCKY-SCHNURER 1990, p. 378-380.

1217 pour la Chasse Mystique, voir HECK 1985, p. 38, ou le LCI 1994, t. 2, col. 590-593. Une troisiéme
tapisserie du XV° siécle, la Jeune fille a la licorne [fig. 243] de Cologne, présente elle aussi quelques
caractéristiques du Jardin du Paradis, sans pouvoir pour autant prétendre étre incluse dans ce type
iconographique.

1218 Seulement deux fois : dans le Diptyque de Wilton House [fig. 31] et la Vierge & la Fontaine de Van
Eyck [fig. 49].
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de la Vierge'®'®, de I’Enfant'®® ou des anges***. Lorsque ce banc existe, Marie est beaucoup
plus rarement assise dessus que devant, ce qui montre combien I’humilité est liée au Paradis.
Mais les peintres ont modulé la glorification de la modestie en installant la Vierge sur un,
voire deux coussins, parfois méme lorsqu’elle est placée sur le banc : le coussin rond posé sur
le carré proclame dans la Legon de musique de [’Enfant Jésus [fig. 36] comme au
Paradiesgartlein que Marie est Reine, « sur la terre comme au ciel ». Ailleurs, ¢’est une riche

1222 1223

tenture qui se prolonge sur le coussin™““ ou le gazon™“°. Il arrive du reste que Marie soit

assise dans une attitude modeste, certes, mais royale, dans la mesure ou elle apparait installée

1224 1225 1226

sur un siége a curules ", sous un dais“=> ou méme sur un tréne

b Un verger fleuri a 1’abri des murs

L’un des motifs les plus caractéristiques des Jardins du Paradis est sans aucun doute la

prairie fleurie*?’

. Mais pour que les nombreuses Vierges d’Humilité, au Banc de gazon ou au
Jardin Clos puissent étre considérées, peut-étre, comme des Jardins du Paradis, il faudrait,
selon Eva Borsch-Supan, que la prairie fleurie soit plantée d’arbres fruitiers, un critére qui
réduit considérablement le corpus. La Vierge dans un jardin [fig. 98 b] de I’école de
Schongauer est assise sous un cerisier, ce qui est évidemment fort intéressant par rapport au
Paradiesgartlein, méme si elle lui est postérieure de plusieurs décennies ; mais cela ne suffit
pas a faire du panneau un Jardin du Paradis. Les Vierges au Rosier ne sont pas installées, a
notre connaissance, dans des vergers. Les arbres sont présents dans un peu plus de la moitié
des ceuvres retenues, surtout les plus tardives. Mais ils font souvent partie du paysage
représenté a I’arriere-plan, notamment chez Memling [fig. 61-63], Colijn de Coter [fig. 68] ou
le Maitre de la Madone Grog [fig. 66], si bien qu’on ne saurait les considérer comme faisant
partie du jardin. Jusque vers le milieu du XV° siécle, ils sont plus facilement dénombrables et
plus proches des personnages. Généralement réduits a deux, trois ou quatre, ils flanquent la

1228 1229

Vierge et I’Enfant ou s’inscrivent dans le plessis Mais ils ne sont clairement

1219 Marie au jardin du Paradis avec quatre saintes [fig. 60].

1220 Marie au jardin du Paradis avec trois saintes [fig. 37].

1221 1.4 Vierge a I’Enfant [fig. 34] du Maitre de la Mazarine.

1222 Epitaphe du chanoine Bartholomé&us Boreschow [fig. 46].

122 vierge a la Fontaine [fig. 49] de Van Eyck.

1224 Hans Memling, Diptyque avec la Vierge a I’Enfant et quatre anges musiciens [fig. 62].

1225 Dulce Dame de miséricorde [fig. 47].

1226 The Spitz master, Vierge et I’Enfant trénant [fig. 42], et de facon plus monumentale la miniature des
Heures de Louis de Savoie [fig. 52].

1227 Nous réservons 1’étude des fleurs & la seconde partie de ce chapitre.

1228 Dans les miniatures du Spitz master et de I’entourage des Fréres de Limbourg [fig. 39].

1229 Matre des Heures de Francois de Guise [fig. 41].
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identifiables comme fruitiers — et ’'un d’entre eux seulement — que dans deux ceuvres : la
miniature des Heures de Louis de Savoie [fig. 52] et le Paradiesgartlein, a moins que 1’on ne
compte parmi les fruitiers la vigne qui sert de hortus conclusus dans la Vierge a [’Enfant des
Heures de Catherine de Cleves [fig. 50] et, dans une moindre mesure, a I’Epitaphe du

chanoine Bartholomé&us Boreschow [fig. 46].

Pour ce hortus conclusus, dont Eva Borsch-Supan précise qu’il est représenté par une
muraille crénelée et « plus tard par une cl6ture tressée », les artistes font preuve d’une grande
inventivité. Nous ne percevons pas d’évolution aussi nette : on rencontre des créneaux aussi
bien au Paradiesgartlein que dans le triptyque de 1’atelier de Lochner [fig. 51], chez Memling
[fig. 63], le Maitre au feuillage brodé [fig. 64] et Colijn de Coter [fig. 68] ; mais il est vrai
que la muraille se fait plus discréte a mesure que 1’on avance dans le temps. Une muraille sans
créneaux sépare chez le Maitre de Saint-Laurent [fig. 43] la prairie paradisiaque du ciel doré.
Il n’y a pas non plus de créneaux chez le Maitre E. S. [fig. 56], mais une tour d’angle dessine
a Marie comme un tréne. Jacques Daret [fig. 45] double sa haute muraille de deux tentures.
Ces deux tentures tiennent a elles seules lieu de hortus conclusus dans la Lecon de musique de
[’Enfant Jésus [fig. 36], contemporaine du Paradiesgartlein. Le Maitre de la Mazarine
[fig. 34] se contente d’une unique étoffe tendue d’un bout a ’autre de la vignette ; Jan van

Eyck [fig. 49] la double d’une haie de roses, Jean le Tavernier [fig. 53] d’un banc de gazon.

Comme pour les autres Vierges au Jardin, les constructions de branchages sont dans
les Jardins du Paradis plus ou moins denses. Chez le Maitre des Heures de Francois de Guise
[fig. 41] et celui de la Passion de Berlin [fig. 58], le plessis est tressé avec soin. Mais le
hortus conclusus le plus fréquent est un palis décoratif qui supporte une treille de raisins ou de
roses ; parfois, les rosiers forment une haie si dense qu’on ne saurait dire s’ils masquent des
lattes ou si ces derniéres sont absentes'?*°. On pourrait se demander si parfois le hortus
conclusus manque, notamment chez le Spitz master [fig. 42] : en réalité, le miniaturiste
entretient habilement I’ambiguité entre ciel et tenture. On ne peut qu’admirer la trouvaille
iconographique du Maitre du Diptyque de Wilton House [fig. 31], qui dessine autour de la
Vierge un hortus conclusus avec les ailes dressees des anges. Peut-étre le peintre du Concert

des anges [fig. 69 a] de Bilbao s’en est-il inspiré : ses anges, bleus eux aussi, emplissent tout

1230 Stefano da Verona, Vierge a I’Enfant avec des anges dans un jardin devant une haie de roses [fig. 44],
ou encore Hans Memling, Vierge a I’Enfant avec deux anges devant une haie de roses [fig. 63].
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l’espace1231

. Il n’est pas exagéré de considérer que les saintes qui barrent le panneau chez le
Maitre de la Légende de sainte Lucie [fig. 59] remplissent la méme fonction. Tous les Jardins

du Paradis sont des jardins clos.
¢ En compagnie des anges

Doré Ogrizek, qui rapproche comme tant d’autres le Paradiesgartlein des Vierges « au
Palis de roses » de Lochner et de Schongauer, note que « ces peintres représentent le ciel

1232 5 Eva

comme un jardin embaumé de fleurs, ou des anges s’ébattent avec I’Enfant Jésus
Borsch-Supan inclut la présence des anges dans les criteres distinctifs des Jardins du Paradis,
et de fait ils ont joué un réle non négligeable dans la délimitation de notre corpus. Les
quarante-et-un anges de la miniature des Heures de Louis de Savoie [fig. 52] peuplent aussi
bien le jardin que I’architecture. Les vingt-et-un musiciens ailés du Concert [fig. 69 a] de
Bilbao émergent de nuées mauves et dorées qui suggerent une infinité de messagers, dont on
devine les instruments et les visages. Stefano da Verona fait virevolter dans ses deux tableaux
[fig. 35, 44] plus de vingt anges. Ils sont onze dans le Diptyque de Wilton House [fig. 31] et
chez Stefan Lochner [fig. 54] — plus deux qui entrouvrent le dais — huit dans La Vierge et
[’Enfant Jésus parmi les Vierges au Jardin du paradis [fig. 58] du Maitre de la Passion de
Berlin. Dans plus de la moitié des ccuvres qui rassemblent plusieurs autres éléments
constitutifs servant de criteres a Eva Borsch-Supan, ils sont moins de cing mais — a une
exception preés [fig. 45] — toujours présents et effectivement « entourent » souvent la Vierge et
son Fils, méme lorsqu’ils ne sont que deux'®. On est d’autant plus surpris de n’en voir

123% au Paradiesgartlein, 4 moins qu’on ne considére avec Gertrud Roth-Bojadzhiev que

qu’un
les oiseaux, dont le chant est interprété dans les écrits mystiques comme une louange au

Créateur, remplacent les anges, créatures ornithomorphes par excellence'*®.

1231 parlant de la miniature de Jean le Tavernier que nous avons retenue comme Jardin du Paradis, Marie-
Thérese Gousset note que « le fait que 1’espace de ce jardinet soit totalement occupé par le groupe au sein duquel
la figure de Marie tient une place prépondérante semble étre une allusion au théme de 1’hortus conclusus du
Cantique des Cantiques » (Marie-Thérese Gousset, dans CAT. PARIS 2002, p. 192).

1232 OGRIZEK 1954, p. 44. L’auteur englobe par cette remarque sans doute tous les peintres de I’époque : le
verbe serait mieux adapté a d’autres ceuvres, y compris certaines que nous citerons ultérieurement.

1233 est le cas dans 13 Jardins du Paradis sur 40.

234 11 n’y a qu’un ange dans deux autres ceuvres, la miniature de 1’école du Maitre de Bedford [fig. 40] et
I’Epitaphe du chanoine Bartholoméus Boreschow [fig. 46] ; mais il est dans les deux cas bien davantage intégré
a la scéne que celui du Paradiesgartlein.

1235 Der Vogelgesang wird in zahlreichen Schriften als Gotteslob ausgelegt, wobei Vigel héufig an Stelle
der Engel treten, deren ornithomorphe Gestalt dies ja nahe legt* (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 34).
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d Les saints du paradis

Les anges doivent-ils étre considérés comme des saints ? On peut répondre par
I’affirmative lorsqu’ils sont nimbés, comme chez le Maitre de la Mazarine [fig. 34] ou dans la
Legon de musique de [’Enfant Jésus [fig. 36]. Lorsque I’artiste n’a auréolé qu’une partie des
anges, il est a fortiori permis de voir l1a une intention, d’autant plus que les anges concernés
sont les plus proches de la Vierge et de I’Enfant, comme ailleurs les saints humains : chez le
Spitz master [fig. 42], seuls les anges de la vignette sont nimbés, contrairement a ceux de la
marge ; dans la miniature attribuée a I’entourage des Fréres de Limbourg [fig. 39], les deux
anges debout derriére la banquette sont auréolés de rayons de lumiére, mais pas ceux qui,
dans le ciel, couronnent Marie. « On discuta au Moyen Age la question de savoir si les anges
portent des auréoles. Dans la Somme théologique, saint Thomas d’Aquin démontre qu’ils n’en
ont pas. Mais les peintres furent souvent d’un avis contraire »2*°. Parlant de La Vierge a
[’Enfant et quatre anges musiciens [fig. 62] de Hans Memling, Dirk de Vos note que « la

1237

Vierge est entourée de saints, en I’occurrence des anges » ' : le nimbe n’est pas toujours

considéré comme picturalement souhaitable.

Toutefois, a moins de compter tous les anges, une moitié seulement de Jardins du
Paradis comporte des saints, dont une partie est en outre peinte sur un autre panneau, ce qui,
nous le verrons, n’interdit pas pour autant de les considérer comme faisant partie de la scéne.
Mais ils «entourent » la Vierge beaucoup moins souvent que les anges, et sont beaucoup
moins nombreux. Il n’est pas surprenant qu’Eva Borsch-Supan souligne par une parenthese

I’importance des femmes?*®

. Dans les ceuvres de notre corpus, onze saintes et neuf saints sont
représentés, ce qui ne fait pas grande différence ; mais la fréquence de représentation modifie

la donne : les saintes apparaissent a quarante-six reprises, les saints seulement dix-sept fois.

A part chez le Pseudo-Jacquemart [fig. 32] et au Paradiesgartlein, les saints sont
toujours clairement identifiables grace a leurs attributs. Chez Stefano da Verona [fig. 35],
sainte Catherine, la roue et I’épée de son martyre posé€es devant elle en évidence, tresse une
couronne de fleurs avec 1’aide des anges. Le Maitre E.S. [fig. 56] a représenté a droite la
méme sainte avec ses attributs et a gauche sainte Marguerite avec la croix qui lui a servi a

éventrer le dragon qu’elle tient ici en laisse, et qui semble encore plus inoffensif que celui du

1236 DELUMEAU 2001, p. 143.
1237 DE Vos 1994, p. 312.
1238 Von Engeln und (jungfriulichen) Heiligen umgeben .
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Paradiesgartlein. Chez le Maitre de la Passion de Berlin [fig. 58], les saintes sont au nombre
de huit, comme les anges : on reconnait, outre les deux mémes saintes, Agathe avec sa pince,
Dorothée avec son panier, Marie-Madeleine avec son pot d’onguent, Agnés avec son agneau,
Barbe avec sa tour, Apolline avec sa dent. On retrouve ici trois des saintes dont la présence
est supposée au Paradiesgartlein : cela peut étre un argument de poids pour voir Dorothée
dans la cueilleuse, Barbe dans la femme a la fontaine et Catherine dans la musicienne,
d’autant plus que ces deux derniéres apparaissent respectivement huit et treize fois dans nos

quarante Jardins du Paradis, ce qui montre leur importance®®.

On est d’abord étonné de trouver dans I’article d’Elizabeth Antoine sur La Vierge dans
un jardin clos dans I'art parisien autour de 1400 le Goldenes Réssl [fig. 33]*2*, une ceuvre
gu’on n’a pas I’habitude de considérer sous cet angle ; mais il nous semble qu’on doit en effet
non seulement classer ce joyau d’orfévrerie dans les hortus conclusus, mais aussi dans les
Jardins du Paradis***". Cette « sainte conversation avec ses trois saints représentés comme de
tout jeunes enfants est un unicum, et son iconographie insolite ne s’explique par aucun
texte ». La Vierge, que couronnent deux anges aux ailes dorées, est assise sous une treille
richement ouvragée sur laquelle fleurissent des églantines ; elle tient sur ses genoux 1’Enfant
en tunique rouge, auquel saint Jean 1’Evanggéliste enfant — reconnaissable & son calice — tend
une branche fleurie. De I'autre c6té, saint Jean-Baptiste et son agneau ne sont pas sans

1222 Quant a

rappeler le panneau de Karlsruhe [fig. 8 c] attribué au Maitre du Paradiesgartlein
sainte Catherine, il semble que ce soit ’'unique exemple ou elle est, dans son mariage
mystique avec le Christ, figuré en petite fille. L’ensemble a souvent été qualifi¢ d’idyllique :

Elizabeth Antoine préfére, a juste titre, qualifier la scéne de « paradisiaque ».

1239 Marguerite et Agnés sont représentées cing fois, Georges et Jean-Baptiste quatre fois, Jean, Marie-
Madeleine et Dorothée trois fois, tous les autres seulement une ou deux fois.

124907 »euvre, faite d’or, d’argent et d’émaux sur ronde-bosse, haute de 62 cm, tire son nom du petit cheval
tenu en bride au-dessous d’un jardin marial devant lequel s’est agenouillé le cavalier et un autre personnage. Elle
a été réalisée pour Isabeau de Baviere qui I’offrit en 1405 en étrenne a son époux Charles VI, atteint de folie.

1241 Du reste, le mot « paradis » revient de facon récurrente sous la plume de I’auteur (ANTOINE 20086,
p. 433-437, d’ou sont tirées les citations de ce paragraphe).

1242 Rencontre de Jésus et de saint Jean Baptiste enfants dans le désert. E. Antoine renvoie d’ailleurs a
HARTWIEG, LUDKE 1994, en notant combien cette tradition est rare en France. A notre avis, la parenté des deux
ceuvres va bien au-dela d’une communauté de motif : I’équilibre entre retenue et tendresse, mais aussi le
traitement des animaux — ici tant 1’agneau que le cheval — nous semblent extraordinairement proches de ce que
nous rencontrons dans I’ceuvre du Maitre du Paradiesgirtlein.
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e Les deux ailes des diptyques

Mais plus on avance, plus les choses se compliquent. Les anges qui entourent non pas
Marie, mais Dieu le Pére ou la Colombe de I’Esprit dans le ciel, comme dans le panneau de
I’école de Lochner, font-ils partie de la sceéne ? Et ceux qui couronnent Marie, qui tendent une
tenture derriére elle ? La question n’est pas sans importance : On Se souvient que pour certains
auteurs 1’ange du Paradiesgértlein n’est pas réellement présent dans le jardin, ni les deux
hommes a ses cotés. Le plus souvent la marge, surtout si elle est historiée, compléte la
vignette ; mais il arrive que le rapport soit plus étroit. Dans le Psautier de saint Louis
[fig. 160], les rois mages, dont 1’'un pénétre dans la vignette — son cheval enjambe le cadre —
montrent 1’étoile qui brille dans la marge. A contrario, dans une miniature intitulée Le
souverain Juge livre les damnés au diable [fig. 179], un suppdt de Satan, dont 1’aile de
chauve-souris a déja franchi la bordure dorée, entraine un malheureux a sa suite. Il arrive
méme que les personnages de la marge interviennent dans la lettrine : dans un Sacrifice
d’Abraham [fig. 259] islandais du XIV® siécle, un ange saisit a pleine main I’épée brandie par
le prophete. Aussi nous parait-il 1égitime de considérer que les anges musiciens qui entourent
la vignette du Spiz master [fig. 42] et s’inscrivent dans deux vignettes annexes de Dulce dame
de miséricorde [fig. 47] font aussi sGrement partie de la scéne que ceux de la Madone a la

roseraie [fig. 54] de Lochner.

On peut s’interroger de méme face aux panneaux mobiles des peintures sur bois. Nous
ne pensons devoir écarter ni les deux anges du Triptyque de la Vierge a I’Enfant entourée
d’anges musiciens [fig. 66], dont le titre parle de lui-méme, ni les deux saints du Triptyque de
la Madone au Jardin du Paradis [fig. 51]. La chose est plus complexe pour les diptyques, les
personnages du second volet pouvant difficilement entourer ceux du premier. Cependant
Frank Olaf Blttner estime le « décloisonnement » auquel aspire le Gothique International
« particulierement visible dans le diptyque » : il s’agit de « nier le cadre », de rendre « 1’objet
tout entier porteur d’une représentation cohérente »**%. De fait, les artistes se sont efforcés de
relier les deux panneaux, de fagcon souvent tres subtile. Dans le Diptyque avec la Vierge a
[’Enfant et quatre anges musiciens [fig. 62], Hans Memling prolonge le paysage et pousse le

raffinement jusqu’a faire se refléter le panneau gauche dans la cuirasse de saint Georges qui,

1243 ,An dem, was sich an Tafelmalerei der Internationalen Gotik erhalten hat, tritt insbesondere am

Diptychon jene Entgrenzung auf, derzufolge der Rahmen in seiner Funktion negiert wurde, ndmlich Bildflache
wie Darstellung zu isolieren. Vielmehr wurde das gesamte Objekt zum Trager koharenter Darstellung von
Malerei“ (BUTTNER 1990, p. 67).
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dans le panneau droit, présente le donateur. Partant de cet exemple, Robert Krischel pense que
la Vierge a la Roseraie [fig. 54] de Lochner, de dimensions semblables, était elle aussi le
panneau gauche d’un diptyque représentant le donateur accompagné d’un saint, ce qui

1244

expliquerait le regard de I’Enfant™"". Il ne manquerait alors que le verger pour faire de cette

Madone du type « Vierge au rosier » un Jardin du Paradis.
f Les critéres d’Eva Borsch-Supan

Si I’on essaie maintenant de récapituler, on s’apercoit qu’il manque aux ceuvres de

notre corpus & vrai dire toujours quelque chose'®*®

pour pouvoir étre considerées, selon les
critéres énoncés, comme des Jardins du Paradis. Marie au Jardin du Paradis avec trois
saintes [fig. 37] pourrait convenir, mais le banc est tout au plus suggéré par la position de
I’Enfant. Les prairies fleuries sont nombreuses, et Eva Borsch-Supan elle-méme qualifie la
prairie de la Vierge a la Fontaine [fig. 49] de Jan van Eyck de «véritable Jardin du
Paradis »'2*®. Peut-on pour autant prétendre que cette prairie est « couverte » de fleurs ? Ernst
Gombrich souligne le plaisir du Maitre du Diptyque de Wilton House « a réaliser des études
de la nature, qui s’exprime par les nombreuses fleurs écloses dans son paradis
imaginaire »?*’. Mais & y regarder de prés, le gazon est bien davantage jonché que fleuri [fig.
31]. Dans Marie au Jardin du Paradis avec quatre saintes [fig. 60], deux arbres sont plantés

dans le jardin, ce qui, nous 1’avons vu, n’est pas si courant; mais peut-on considérer les

chénes comme des fruitiers ? La gravure du Maitre E. S. [fig. 56] rassemble de nombreux

1244 KRISCHEL 2006, Folge 4.

1245 Nous avions espéré qu’un bon cliché en couleurs nous permettrait de classer dans notre corpus le tableau
intitulé par E. Vetter Maria im Paradiesgarten [fig. 248] (VETTER 1965, p. 107). Mais nous avons finalement
préféré y renoncer, la qualité du cliché de 1919, le seul disponible de cette ceuvre qui a disparu de 1’Iglesia de la
Sangre de Lliria pendant la guerre civile, laissant trop de choses dans I’ombre. Nous remercions toutefois
vivement au passage Vicent Escriva, directeur du Musée Archéologique de Lliria, pour ses recherches et ce
cliché, qui nous permet de distinguer la Vierge assise dans un jardin ceint — du moins en partie — d’une muraille
crénelée et planté d’au moins quatre arbres, dont deux sont en fleurs ou en fruits. Elle maintient d’un geste a la
fois ferme et tendre I’Enfant qui se penche vers un ange qui lui offre des fleurs. A sa main droite, un ange joue
de la harpe. Au premier plan un autre cueille des fleurs dans un panier ; nous ne saurions dire ce que font les
trois autres, dont I’un semble affligé, comme du reste la Vierge qui les regarde. Mais peut-étre la noirceur du
cliché est-elle pour quelque chose dans cette impression, et nous nous garderons de toute interprétation, surtout
pour un théme iconographique qui fait si volontiers chanter les couleurs. Soulignons toutefois que cette Vierge a
I’Enfant (Virgen con el Nifio), réalisée avant 1386, faisait partie d’un retable dédié a saint Vincent et saint
Etienne, qui y sont représentés, si bien qu’elle satisfait a pratiquement tous les critéres, d’autant plus que tous les
personnages sont nimbés.

1246 Auch beim Typus der stehenden Madonna vor einem Vorhang wird um 1400 der Goldgrund durch
einen Wiesengrund ersetzt, in J. van Eycks Brunnenmadonna, 1438, Antwerpen, ist dieser zum vollen
Paradiesgdrtlein ausgebildet“ (LCI 1994, t. 2, col. 79).

1247 SUCKALE 2006, p. 54. Les fleurs ont sans doute fleuri au Paradis ; elles semblent toutefois non pas
jetées, comme dans une procession, mais délicatement posées sur la prairie, ce qui ajoute au merveilleux de la
scene.
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criteres ; mais le seul arbre est un arbuste en pot posé sur la banquette. Le hortus conclusus
est I’exigence qui pose le moins question, a condition toutefois de ne pas se limiter a la
muraille crénelée et au plessis. Les anges, nous ’avons constaté, sont présents presque
partout. Toutefois, si I’on suit les critéres a la lettre, ces anges doivent étre au moins deux, ce
qui exclut méme le Paradiesgarlein. Si I’on ne compte pas les anges dans les saints, il ne

reste que la moitié¢ des ceuvres en lice, défaillantes sur d’autres plans.

Stefan Lochner connaissait-il le Diptyque de Wilton House [fig. 31] ? Il est troublant
que lui aussi ait entouré sa Vierge, toute vétue de bleu, de onze anges, un chiffre peu habituel
a une époque ou la symbolique des chiffres a toute son importance®®. La Vierge a la
roseraie [fig. 54] du Maitre de Cologne passe pour avoir servi de modele a Memling
[fig. 62] : ces trois petits diptyques, qui apparaissent comme reliés par un fil rouge, sont-ils
malgré leurs manques parmi les plus achevés des Jardins du Paradis ? Dans une miniature du
Pseudo-Jacquemart des années 1400 [fig. 32], Marie, assise a méme le sol dans une prairie
fleurie, a posé son livre et regarde tendrement son Enfant qui cueille des fleurs avec des
anges. Derriere elle, deux saintes nimbées mais sans attributs sont plongées dans une « sainte
conversation ». Une haie d’arbres cl6t le jardin. « Cette miniature semble annoncer le jardinet
du paradis de Francfort : elle partage son atmosphere a la fois paisible et joyeusement active,
les dominantes colorées de bleu, rouge et jaune, et sa figuration ‘archaique’ de I’espace,

montant a la verticale »%*°.

Il se dégage de cette analyse que les criteres énoncés par Eva Bérsch-Supan, pour
importants qu’ils soient, ne peuvent suffire, et apparaissent en fin de compte moins
déterminants qu’une « atmospheére a la fois paisible et joyeusement active ». L’auteur signale
que des Jardins du Paradis se rencontrent aussi dans des épitaphes, qui « rendent visibles la
conviction des croyants qui espérent dans le paradis »%*°. Au premier regard, I’Epitaphe du
chanoine Bartholoméaus Boreschow [fig. 46] nous a semblé, malgré son sujet différent, digne
de figurer dans les Jardins du Paradis : la forme douce du tondo, 1’air espiegle de Jésus, la
tendre pression de la main de Marie-Madeleine disent la confiance de 1’homme a genoux.
Mais pour contrer tout risque d’emballement et infirmer ou confirmer notre these,

demandons-nous quel paradis toutes ces ceuvres ont tenté de mettre en image.

1248 gans doute faut-il voir la une fagon de rendre hommage & Marie, « Reine des anges ».

1249 ANTOINE 20086, p. 440.

1250 " Epitaphien mit Paradiesgirtleindarstellungen [...] verdeutlichen die unmittelbare Paradieshoffinung
der Gliubigen* (LCI 1994, t. 2, col. 80).
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5 Quel paradis peignent les Jardins du Paradis ?

« Le rouge, le bleu, le blanc et 1’or associés au vert du gazon, voila les couleurs
dominantes, et il est maintenant acquis que le reflet de ce jardin terrestre doit étre compris
comme quelque chose de plus profond que le symbole et la louange de la Création, en
particulier de Marie, Mére de Dieu, oui, qu’en vérité c¢’est du paradis qu’il s’agit »****. Sous la
plume de beaucoup d’auteurs, luxuriance des couleurs rime avec paradis. Mais faut-il
entendre par la le jardin d’Eden, le lieu d’attente des Justes, ou la resplendissante
Jérusalem qui un jour descendra « du ciel, d’auprés de Dieu » (Ap 21, 10)? A moins que les
Jardins du Paradis ne peignent tout cela a la fois, dans un raccourci visant surtout a mettre en

scene la confiance et I’amour.
a L’Eden sauvé du Déluge

Outre le Jardin de la Geneése, plusieurs ceuvres mettent en scéne deux arbres qui
peuvent passer pour 1I’Arbre de Vie et I’Arbre de la Connaissance : on Se souvient que les
deux grands arbres du Paradiesgéartlein ont été a plusieurs reprises interprétés ainsi. Nous
avons rencontré a plusieurs reprises deux arbres verts qui flanquent la Vierge Marie ; chez
Jean le Tavernier [fig. 53], les deux sont presque liés, mais bien en évidence. Pour Anna
Eorsi, I’atmosphére de paix et de sécurité qui se dégage du Paradiesgartlein, « les fleurs, les
fruits et les deux troncs d’arbre a gauche, enroulés en forme de serpent, évoquent le Paradis
ol le premier couple humain a vécu heureux et en paix »**2. De tous les Jardins du Paradis
gue nous avons pu consulter, seul celui de Francfort renvoie aussi directement au Serpent de
la Geneése, et peu d’entre eux au fruit défendu : le motif de I’ange — ou de Marie — tendant une
pomme a Jésus est relativement courant dans les Vierges a I’Enfant, mais ne semble pas avoir
été souvent retenu dans les Jardins du Paradis*®>. Hans Memling traite le motif de la pomme
dans la Vierge a I’Enfant avec deux anges devant une haie de roses [fig. 63], motif repris de
la Madone & la roseraie [fig. 54] de Stefan Lochner'?**. La miniature des Heures de Louis de
Savoie [fig. 52] s’inscrit en amont, avec le motif rare de 1’ange qui vole a tire d’aile vers un

pommier chargé de fruits.

1281 Rot, Blau, Weiff und Gold zusammen mit dem Griin des Rasens, das sind die beherrschenden Farben,

und es ist 1&ngst erkannt, dass das Abbild dieses irdischen Gartens hier noch tiefer zu verstehen ist als Sinnbild
und Lobpreis der Schdpfung, insbesondere der Gottesmutter Maria, ja, dass in Wahrheit das Paradies gemeint
ist* (BEHLING 1957, p. 21).

1252 EyRs1 1984, pl. 30.

1253 Nous sommes consciente du caractére artificiel de notre classement, mais il faut bien trancher.

1254 Chez S. Lochner, I’ange tient toutefois un panier rempli de pommes.
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Seule une longueur de voyelle séparant en latin la pomme du Mal***®, le glissement
était tentant. Au Paradiesgartlein, les trognons rappellent qu’Eve a croqué la pomme.
Ignorant ce détail, Hubert Haddad note que la « seule ombre au tableau, d’ailleurs convenue »
est la présence du «serpent mort » et de «quelque mince démon attentif a la parole de
I’ange » qui « rappellent la victoire du nouvel Adam »'2*°. Par « serpent », il faut ici entendre
le dragon étendu sur le dos au milieu des pervenches, les deux étant souvent synonymes dans
la Bible'®’, notamment dans I’Apocalypse : «il fut précipité, le grand dragon, I’antique
serpent, celui qu’on nomme Diable et Satan, le séducteur du monde entier, il fut précipité sur
la terre et ses anges avec lui » (Ap 12, 9). Si le serpent est rare dans les ceuvres assimilables a
un Jardin du Paradis, le dragon est trés souvent présent, soit sous forme d’attribut, soit dans le
combat dont il est clair qu’il ne sortira pas vainqueur. Peut-étre faut-il voir ici une raison de la
présence fréquente de saint Michel, saint Georges et sainte Marguerite : on se souvient que les
deux premiers sont les deux seuls saints du Paradiesgartlein qui ne fassent guére 1’objet de
débat. Le miniatiuriste des Heures de Louis de Savoie a rejeté le monstre dans la marge. Dans
la Legon de musique de 1’Enfant Jésus [fig. 36] le dragon est réduit a un mince animal

entrelacé au S de Salve dans la lettrine. Mais sommes-nous encore ici au jardin d’Eden ?

Nombre de Jardins du Paradis semblent installés au sommet d’une montagne. On
apercoit deux éminences derriére le pommier de la miniature de Heures de Louis de Savoie ;
dans celle du Maitre des Heures de Francois de Guise [fig. 41], le plessis n’ouvre que sur le
ciel bleu’®®. Seul un terrain pentu peut expliquer qu’on voit seulement le haut de la
frondaison de I’arbre planté au Paradiesgartlein au-dela du mur. L’idée que le paradis mérite
le nom de « terrestre » est antérieure a 1’ére chrétienne : dans le partage de la terre effectué par
No§, la part qui échoit & Sem inclut le Jardin d’Eden®®°. On fut longtemps persuadé que les
quatre principaux fleuves du monde naissaient au paradis terrestre et que les sources connues
du Nil, du Danube, du Tigre et de I’Euphrate n’étaient qu’apparentes ; la présence d’ceillets,

fleurs du paradis — qui poussent en évidence dans le coin gauche de la muraille au

1255 \/oir supra, introduction & la premiére partie.

1256 HADDAD 2000, p. 40.

1257 « Le vin des ennemis », ¢’est pour le Deutéronome, « du venin de dragon, un cruel venin de cobra »
(Dt 32, 33) et chez Isaie, le serpent, c’est le monstre : « le Seigneur interviendra avec son épée acérée, énorme,
puissante contre Léviatan, le serpent fuyant, contre Léviatan, le serpent tortueu, il tuera le Dragon de la mer »
(Is 27, 1). Notons toutefois que dans d’autres passages le serpent a une valeur symbolique trés différente.

1258 On peut en dire autant du banc de gazon de La Vierge et I’Enfant devant un banc de gazon [fig. 57] de
I’école de S. Lochner.

129 ivre des Jubilés, rédigé en 167-140 av. J.-C., cité par DELUMEAU 1992 auquel nous sommes
redevable pour les lignes qui suivent (p. 59-80).
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Paradiesgartlein —, sur les rives de I’Hyphase en était a elle seule une preuve suffisante™*.

Isidore de Séville défend 1’idée que le paradis est une des « nombreuses provinces et régions »

1261

de I’Orient ", suivi par Honorius Augustodunensis. Pour Bede le Vénérable, « que Dicu I’ait

créé ici ou ailleurs, il n’est pas permis de douter qu’un tel lieu ait été et est terrestre »1202_Gj
ce lieu existe encore, c’est qu’il a été épargné de la destruction, Dieu I’ayant placé « a une

altitude atteignant le cercle de la lune »**®

ou en tout cas tres élevée : «avec les yeux de
I’esprit », écrit Ephrem, « j’ai vu le paradis, et les sommets de toutes les montagnes étaient
au-dessous de lui. Le Déluge n’est parvenu qu’a ses pieds, alors qu’il couvrait le sommet des

montagnes »'?%*,

En écrivant qu’au Paradiesgartlein une « société de saints personnages s’adonne dans
un beau jardin a des occupations simples, a la lecture et a la conversation, dans une
atmosphére qui rayonne le calme, la paix et la sérénité intérieure »?*° | Gustav Miinzel met en
avant une autre caractéristique héritée des représentations théologiques du jardin d’Eden et
propre aux Jardins du Paradis: la douceur du travail. A la suite de saint Augustin, les
théologiens furent d’accord pour affirmer que le travail était au Paradis source de délices : non
laboriosa, sed delitiosa**®. Tout au plus catholiques et protestants divergérent-ils plus tard
sur les détails, les premiers insistant davantage sur les travaux agricoles; mais Luther
résumait 1’opinion commune en affirmant que « I’homme n’a pas été créé pour étre oisif mais

pour travailler : il en était ainsi dans 1’état d’innocence »2°’. Dieu savait bien que par son

1260 Cest ce qu’affirme Philostorge (T vers 425). Tous les auteurs n’étaient pas d’accord sur I’identité des
quatre fleuves, censés passer sous la mer pour rejaillir ailleurs : 1’Hyphase est un affluent de 1’Hindus
(DELUMEAU 1992, p. 61).

12611 *Orient « comprend de nombreuses provinces et régions dont je vais énumérer briévement les noms et
les sites, en commencant par le paradis. Le paradis est un lieu de 1’Orient dont le nom traduit du grec en latin a
donné hortus. De plus, en hébreu il est appelé Eden : ce qui dans notre langue signifie deliciae. La jonction des
deux mots donne hortus deliciarum. celui-ci est planté de toutes sortes d’arbres, en particulier d’arbres fruitiers,
et il contient aussi ’arbre de vie » (Cité par DELUMEAU 1992, p. 65).

1262 « Tantum locum hunc fuisse et esse terrenum ».

1263 pierre Lombard (1 1160), évéque de Paris, cité par DELUMEAU 1992, p. 61

1264 Ephrem, dit le Syriaque (1 373). Cette tradition ancienne s’appuie sur Ez 28, 13-19 (DELUMEAU 1992,
p. 60). Dans ce passage, le prophéte met en paralléle « Eden », le « jardin de Dieu » et la « montagne de Dieu ».

1265 Eine Gesellschaft heiliger Personen beschdftigt sich in einem schénen Garten mit einfachen
Hantierungen, Lesen und Gesprdchen in einer Atmosphdre, die Stille, Frieden und innere Heiterkeit ausstromt*
(MUNZEL 1956, p. 22, note 27).

1266 gaint Augustin, De Genesi ad litteram, cité par DELUMEAU 1992, p. 255.

1267 Martin Luther, Commentaires du Livre de la Genése. La suite de la phrase ne faisait certes pas autant
I’unanimité : « il faut donc justement condamner 1’état d’oisiveté qui est celui des moines et des moniales » (voir
DELUMEAU 1992, p. 252).
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travail Adam, qu’il avait lui-méme placé dans son Jardin, « pouvait garder le paradis, et celui-

ci, grice au travail de "homme, pouvait protéger Adam de oisiveté et du péché »?%,

Cette activité, source de bonheur — «I’homme devait travailler parce qu’il était

heureux »+2%°

— rejaillit de nos premiers parents sur les personnages des Jardins du Paradis, a
commencer par Marie. Certes, méme si le Maitre de la Passion de Berlin [fig. 58] I’a gravée
tressant une couronne, son activité principale est de lire ; mais le motif est commun dans les
Annonciations, et lorsque D’artiste rend le texte reconnaissable, il s’agit du verset d’Isaie

127% . p’est-ce pas la tache par excellence ?

annongant la naissance prochaine de I’Emmanue
De méme, les saints — qui sont le plus souvent des saintes — proclament par leurs attributs
qu’ils sont allés au bout de leur action™®"*. Jésus lui-méme n’est quasiment jamais représenté

1272

en train de téter='<, alors que le motif de Maria lactans était tres en vogue a la méme

époque™®’®. S’il est assis sur les genoux de sa Mére, il saisit la pomme ou les fleurs qu’on lui

1274 127 Arn : . 127
d > s’appréte & passer I’anneau au doigt de Catherine™?’® ou

ten , caresse un petit chien
s’essaie 4 jouer du psaltérion tenu par des anges’?’’. Mais le plus souvent, il a quitté les
genoux de Marie et s’affaire, assis ou a genoux dans 1’herbe : qu’il joue de la musique ou
cueille des fleurs, les artistes le représentent dans une attitude vivante et empressée : comme
tous les enfants de son age — il est agé d’environ trois ans — il s’acquitte de sa tiche comme si
le sort du monde en dépendait. Et n’est-ce pas justement de cela qu’il s’agit ? En acceptant la
pomme, il accepte de racheter la Faute. En se retournant vers Marie d’un geste charmant pour
lui tendre les cruciféres blanches que cueillent les anges, il proclame Marie a la fois Vierge et

Reine des Anges, en méme temps qu’il accepte — sa robe rouge le dit bien — de passer par la

1268 salked, Treatise of Paradise, cité dans DELUMEAU 1992, p. 253.

1269 joseph Hall, La Création de I’homme,1632 (cité dans DELUMEAU 1992, p. 253).

1270 Aussi bien le Seigneur vous donnera-t-il lui-méme un signe: Voici que la jeune femme est enceinte et
enfante un fils et elle lui donnera le nom d'Emmanuel » (Is 7,14).

1271 Citons pour mémoire la gravure du Maitre de la Passion de Berlin, Virgo inter Virgines [fig. 59] du
Maitre de la Légende de sainte Lucie, le Diptyque de Jean du Cellier [fig. 65] de Hans Memling. Comme dans
d’autres domaines, le Paradiesgértlein semble étre une exception : si le dragon et le singe peuvent étre
considérés comme des attributs, ce sont les activités des femmes qui les nomment — avec ce que cela entraine
d’incertitudes.

1272 Dylce dame de miséricorde [fig. 47] fait ici exception.

123 a Vierge d’Humilité [fig. 226] de Saint-Nicolas-aux-Ondes est une Maria lactans.

1274 Notamment dans une miniature de 1’école du Maitre de Bedford [fig. 40].

1275 Marie sous un buisson de roses [fig. 55], calcaire anonyme.

1276 Notamment dans le Goldenes Rossl [fig. 33], la gravure du Maitre de la Passion de Berlin [fig. 58], le
Diptyque de Jean du Cellier. Le motif des noces mystiques est relativement fréquent dans les Jardins du Paradis ;
aussi I’argument qui veut que la sainte du Paradiesgértlein la plus proche de Jésus soit sainte Catherine ne
manque-t-il pas d’intérét.

1277 Ce motif est récurrent, tant sur panneau (Maitre de Saint Laurent, Vierge dans un Jardin de Paradis)
que sur parchemin (Legon de musique de I’Enfant Jésus) [fig. 43, 36].
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Croix*?"®. En apprenant & jouer du psaltérion, instrument de David, il affirme son Incarnation.
En courant sur le banc de gazon pour cueillir des raisins a la treille, n’est-il pas en train
d’annoncer I’Eucharistie*® ?

Méme dans les ceuvres qui représentent un tout petit Enfant, comme la Vierge a
I’Enfant dans un Jardin de Paradis [fig. 35] de Stefano da Verona, les anges sont
particulierement actifs : quatre puisent de 1’eau, quatre autres sont penchés avec intérét sur un
livre — le livre qu’ailleurs lit Marie — cinq cueillent des roses dans un vol d’hirondelles, deux
autres transportent un immense panier plein de fleurs'?*°. Comme Jésus, tous sont absorbés
par leur tache. lls maintiennent & deux mains la lourde couronne au-dessus de la téte de la

1281 1282 se penchent profondément'?®,

Vierge ", cueillent des fleurs avec de grands gestes
courent dans le jardin*®*. Au besoin, ils se servent de leurs ailes pour accéder aux fruits,
comme dans la miniature des Heures de Louis de Savoie [fig. 52] et celle du Maitre de
Catherine de Cléves [fig. 50]; dans cette derniére, un autre ange a relevé son vétement pour
recueillir la récolte dans le méme geste que la femme du Paradiesgértlein, comme quelqu’un
qui en a I’habitude. Les anges chanteurs chantent a pleine voix, groupés autour d’une grande
partition'®®. Les anges musiciens manient ’archet et pincent les cordes en experts**®® ; dans
la Le¢on de musique de ’Enfant Jésus [fig. 36], un ange a peine plus agé que Jésus guide les
plectres que ce dernier, penché sur son psaltérion, tient avec une maladresse touchante. Dans
le Concert des anges [fig. 69 a], un ange bleu, trop jeune sans doute pour savoir bien jouer,
doit pour I’instant se contenter d’actionner le soufflet. Marie et I’Enfant sourient, charmés : le
spectateur est transporté par la musique céleste. Si méme les anges, qui étaient déja présents
au jardin d’Eden, travaillent avec autant de bonheur, comment les hommes rechigneraient-ils

a la tache ? Joseph Hall met en mots ce que les peintres des Jardins du Paradis ont mis en

1278 pseydo-Jacquemart, La Vierge et I’Enfant entourés de saints et d’anges [fig. 32].

1279 Maftre de Catherine de Cléves, Vierge d I’Enfant devant une treille.

1280 | eur multitude méme — ils sont au nombre de vingt-cing, qui emplissent tout ’espace — donne une
impression d’intense activité.

1281 Marie au Jardin du Paradis avec trois saintes [fig. 37].

1282 Notamment dans la gravure d’un Maitre haut-rhénan des années 1430-1440 [fig. 48], et aussi la Vierge &
la roseraie [fig. 54] de S. Lochner.

1283 \/oir la miniature de Jean le Tavernier [fig. 53], Hans Memling, Vierge d I’Enfant avec deux anges
devant une haie de roses [fig. 63] ou encore I’Epitaphe du chanoine Bartholom&us Boreschow [fig. 46].

12841 >ange en blanc du Pseudo-Jacquemart [fig. 32].

1285 Maitre de la Passion de Berlin, La Vierge et I’Enfant Jésus parmi les Vierges au Jardin du Paradis
[fig. 58].

1286 Notamment dans le Concert des anges [fig. 69 a], ou ils jouent d’un grand nombre d’instruments. Pour
le motif des anges musiciens, tres présent dans les Jardins du Paradis, voir DELUMEAU 2000, chap. XV.
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images : « plus nous nous adonnons avec gaité a nos occupations, plus nous nous approchons

du paradis »*%".

b Le jardin des voyages iter ad paradisum

Ce Paradis dont ’homme aspire a s’approcher n’est peut-étre pas, dans un premier
temps, la Jérusalem promise, mais ce jardin fleuri dont nous avons vu qu’il a été
abondamment décrit par les mystiques. Or au Moyen Age les visions de ce jardin — qui pour
étre d’inspiration chrétienne n’en intégrent pas moins les représentations paiennes du bonheur
éternel — ont autant d’importance que les écrits bibliques et les explications des Péres de

I’Eglise : leur succés en témoigne®?®.

Dans I’Apocalypse de Paul, le Seigneur ordonne que
I’ame qui a « fait la volonté de Dieu » soit « confiée a saint Michel, ’ange de 1’ Alliance, et
qu’il la conduise au Paradis, lieu d’exultation, pour qu’elle ait part, elle aussi, a 1’héritage de
tous les saints »?%°. On sait que le ciel du Paradiesgartlein était doré a origine : en
demandant au peintre de recouvrir ’argent doré d’une double couche d’azurite et

d’outremer™®®, le commanditaire a peut-étre voulu signifier que la scéne se déroule non pas

dans la lumiére de Dieu, mais dans ce lieu d’attente situé en dessous du firmament.

Pour Gustav Hartlaub, le Paradiesgartlein ne peut se comprendre que Si nous
considérons la scéne « non seulement comme le Paradis des Bienheureux, mais comme un
récit de cette vision doublé d’une représentation du visionnaire » : il suffit, pour s’en
convaincre, de comparer I’attitude du chevalier assis a celle que les artistes, en particulier

Martin Schongauer, prétent a saint Jean sur I'ile de Patmos [fig. 93 a]****. Il faut reconnaitre

1287 Joseph Hall, La Création de I’homme, 1632. L’auteur est sans appel : «aucune grandeur, aucune
perfection ne peut convenir a des bras croisés ». Dans son Paradis perdu, Milton dit la méme chose sous une
forme plus poétique : le « riant travail de jardinage » d’Adam et Eve « ne faisait que leur rendre plus agréable le
frais z€phyr, le repos plus reposant, la soif plus saine et 1’appétit plus savoureux ». C’est pourquoi il fallait se
lever t6t, car seuls les animaux sont oisifs : « demain, avant que le frais matin ne raye 1’Orient des premiéres
approches de la lumiére, nous devons étre levés et occupés a nos agréables travaux » (DELUMEAU 1992,
p. 253-254).

1288 ., Fiir das Mittelalter sind neben den biblischen Berichten und den Erklirungen der Kirchenvdter die
zahlreichen literarisch niedergelegten Paradiesvisionen von Bedeutung, in die aufer dem Buch Henoch und der
Apokalypse antike Jenseitsschilderungen (vor allem Vergil, Aeneis VI 637) hineinwirken“ (LCI 1994, t. 3,
col. 376). Certains de ces récits mettant en scéne des fleurs et des oiseaux, nous aurons 1’occasion d’y revenir.

1289 Apocalypse de Paul, APOCRYPHES 1997, p. 795. Voir aussi DELUMEAU 1992, p. 42.

1290 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 93.

19U Ihr Aufireten erkldrt sich [il s’agit des deux hommes], wenn wir die Szene nicht nur als Paradies der
Seligen nehmen, sondern als Erz&hlung von einer Vision desselben, zugleich mit der Schilderung des Visionars,
wie er sich selbst in seinem Traum erlebt haben mag. Dass der Ritter ein Seher oder ein Tradumender ist, zeigt
schon eine gewisse Ahnlichkeit seiner Haltung mit derjenigen, die die alten Meister dem Johannes auf Patmos zu
geben pflegten (HARTLAUB 1947, p. 21). Cet argument nous semble convaincant, bien que la gravure soit
nettement postérieure. Si M. Schongauer s’est inspiré du panneau de Francfort, il a peut-étre interprété ce dernier
comme une vision, ce qui ne prouve pas pour autant que telle était I’intention du Maitre du Paradiesgirtlein.
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qu’un nombre considérable de Jardins du Paradis représentent plus ou moins explicitement
des visions. Les deux niveaux du Goldenes Rdssl [fig. 33] sont a cet égard particulierement
parlants : I’écuyer est resté en bas avec le cheval, dans le monde terrestre ; au-dessus, le roi
voit I’Enfant tendre 1’anneau a sainte Catherine enfant. Le commanditaire de La Vierge a
[’Enfant sur le trone, avec sainte Catherine, sainte Barbe et deux anges musiciens [fig. 61],
de Hans Memling, assiste pareillement aux noces mystiques : son regard donne a penser que
tandis qu’il disait son chapelet il lui fut donné d’assister a la scéne. Dans la Vierge et [’Enfant
dans un hortus conclusus [fig. 38] du Maitre d’Egerton, I’Enfant Jésus se penche vers le

commanditaire a genoux.

En ce qui concerne les diptyques, nous avons souligné le soin des peintres a
différencier les deux panneaux tout en les liant : Memling fait se continuer le paysage,
particulierement dans son Diptyque avec la Vierge a [’Enfant et quatre anges musiciens
[fig. 62]. Cela est moins net dans le Diptyque de Jean du Cellier [fig. 65] ; en revanche, la
vision de saint Jean a Patmos, & I’arriére-plan, est comme une mise en abyme'?*?. Dans le
Diptyque de Wilton House [fig. 31], c¢’est I’attitude des personnages qui crée le lien et « donne
corps » & la vison : un ange plus enfantin que les autres semble s’émerveiller de la présence
du roi a genoux, qu’il désigne du doigt ; il touche 1’épaule de son voisin, qui se retourne vers
lui. L’Enfant Jésus, de tout son étre de petit enfant remuant, se tend vers le monarque. Comme

chez Memling, un saint*?*®

accompagne le personnage agenouillé du geste : n’est-ce pas un
grand voyage, merveilleux et angoissant a la fois ? Les manches du roi Edouard et d’Edmond
Rich sont du méme bleu céleste que les vétements de Marie et des anges : ils demeurent déja
dans le lieu d’attente réservé aux Justes. C’est sans doute aussi ce qu’exprime cette autre
trouvaille iconographique, le reflet de Marie sur I’armure de saint Georges dans le Diptyque

avec la Vierge a I’Enfant et quatre anges musiciens [fig. 62] 1294,

Dans ce méme tableau, d’arides rochers se dressent derriére saint Georges et le
commanditaire. Quelques plantes fleurissent a leurs pieds. Mais si le peintre prolonge le
paysage d’un panneau a 1’autre, il est clair qu’il réserve la prairie fleurie a la vision de la

Vierge a I’Enfant. On se souvient que cette prairie « couverte de fleurs » est 1’un des critéres

1292 Dans ces trois ceuvres, le peintre représente le commanditaire dans la méme attitude de visionnaire, vétu
de noir, a genoux, tourné vers la scene, le regard lointain.

1293 11 s’agit, comme dans le Diptyque de Jean du Cellier, de saint Jean Baptiste. Plus nous avancons, plus
ces tableaux semblent reliés en dépit de leurs différences.

1294 Nous ne doutons pas que le panneau qui certainement complétait la Vierge a la roseraie de S. Lochner
ne contienne lui aussi une trouvaille de cet ordre.
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d’Eva Borsch-Supan pour qualifier une ceuvre de Jardin du Paradis. La Vision d’Oenius relate
comment les Justes attendent d’entrer dans la Jérusalem Céleste dans une riante prairie
richement fleurie, un motif récurrent'®®. Dans les représentations du Jugement, ¢’est la prairie
fleurie qui caractérise ce lieu d’attente. Ce n’est sans doute pas un hasard si la ronde de Fra
Angelico [fig. 289] illustre aussi souvent le Paradis dans les ouvrages : peut-on imaginer
bonheur plus complet que de danser des caroles main dans la main avec les anges, sans nuire
pour autant a la magnificence des fleurs ? Les Elus du Chemin du paradis [fig. 354] de Dieric
Bouts traversent au premier plan une vaste prairie fleurie pour se rendre vers le lieu ou ils
seront emportés au ciel par des anges. Dans le Triptyque du Jugement Dernier [fig. 587] de
Hans Memling, cet espace est trés petit, comme pour manifester que ce n’est qu’un lieu de
passage ; mais I’artiste y a peint quantité de fleurs avec beaucoup de soin, faisant méme se
découper des lys de feu sur les marches de cristal. Dans le Retable du Jugement Dernier
[fig. 494] de Stefan Lochner, le combat fait rage dans toute la partie médiane du panneau
central. La bande fleurie est si étroite qu’elle passerait inapergue, si une femme emportée par
un démon ne laissait échapper tout 1’or de son sac : certaines piéces semblent se transformer
dans I’herbe en renoncules, et d’autres fleurs s’épanouissent sous les pieds des Elus. On
remarque alors que le passage de la prairie fleurie & la terre nue marque exactement la
frontiére entre le pouvoir des anges et celui des démons : rien ne pourra sauver 1’avare, pour

laquelle I’or n’évoqua jamais que du métal.

Ne touchons-nous pas la au monde des légendes, au sens de la Légende Dorée mais
aussi du merveilleux si souvent évoqué par les auteurs a propos du Paradiesgartlein ou
d’ceuvres proches, en méme temps que le caractére de miniature'®® ? Dans les contes et les
légendes, tout est « & hauteur d’enfance »*2*" ; les Jardins du Paradis sont presque tous de

petit format, les miniatures et les gravures, bien sr, mais aussi les panneaux peints : plusieurs

129 11994, . 3, col. 376.

129 Noch bleibt alles Leben verhalten, marchenhaft. In alter Weise wird noch nach der Art der
Miniaturmalerei die Legende vom himmlischen Minnegdrtlein erzdhlt* (STANGE 1951, p. 62). Et E. Vetter,
parlant du motif de la Vierge a la Roseraie : « ihr poetischer Gehalt scheint ihnen einen Platz in der Néhe der
Legende oder des Marchens zuzuweisen » (VETTER 1956, p. 7). Les auteurs rapprochent judicieusement
Marchen de Legende: les deux se croisent souvent. Les Contes des fréres Grimm, intitulés par les auteurs eux-
mémes Kinder- und Hausmarchen, n’en contiennent pas moins dix Kinderlegenden. Pour les autres auteurs, voir
le status quaestionis.

1297 Nous empruntons 1’expression a Christian Bobin (BOBIN 1992, p. 38). Les titres méme le proclament :
citons pour mémoire Schneewittchen, Rumpelstizchen, Rotkappchen pour les freres Grimm, Daumelinchen, Das
hassliche Entlein et Das Génseblimchen chez Andersen, ce dernier titre étant bien s(r particulierement
intéressant. A cela répond la profusion de diminutifs employés par les auteurs a propos du Paradiesgértlein :
Minnegartlein, Christuskndblein et méme kleines Teufelchen (STANGE 1951, p. 62), Voglein (GEBHARDT 1905,
p. 31), Zweiglein (HARTLAUB 1947, p. 20), sans oublier le délicieux Dréchlein de R. Suckale (SUCKALE 1998 b,
p. 177).
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sont encore plus petits que le Paradiesgartlein, au titre explicite. L’aspect physique méme des
personnages a quelque chose d’enfantin, particulierement chez le Maitre du Paradiesgértlein
et les ceuvres créées dans son sillage, comme le bréviaire alsacien [fig. 67] qui inscrit le texte
sur fond de Jardin du Paradis. Mais cela est vrai aussi des saints et des anges de la ronde de
Fra Angelico. Giovanni di Paolo [fig. 447] s’est fortement inspiré de cette ceuvre™2*®, en y
ajoutant un motif : aux Elus et aux anges se mélent les saints Innocents, qui tous portent au
coté la marque d’un coup de lance. La récurrence du détail interdit d’y voir un hasard : dans
les Jardins du Paradis, I’image de 1’innocence immolée, ¢’est le Christ-Enfant. « Dans le petit
triomphe déja d’avance la grandeur future ; [...] c’est la bénédiction du petit format pour une

’ , . . 12 . , .
époque maternelle que caractérise I’amour du devenir »2*. Ce devenir, ¢’est la Jérusalem. Si

les Jardins du Paradis se résumaient a 1’attente, il leur manquerait la dimension d’éternité.
c Les gemmes de la Jérusalem Celeste

Pour Germain Bazin, le Paradiesgartlein est « seulement comparable aux processions
de vierges dans les prairies paradisiaques de Van Eyck ; toutefois, celles-ci sont encore régies
par une sorte de gravité théologique, et I’on n’y retrouve pas ce parfum d’innocence enfantine
qui fait le charme de I’art qui fleurit sur les bords du Rhin »**%. Le Polyptyque de I’Agneau
Mystique [fig. 662] est tres différent des Jardins du Paradis, ne serait-ce que par sa
monumentalité. Il s’en rapproche par I’extraordinaire abondance des fleurs qui émaillent la
prairie’®®*, mais aussi par son sujet. Tous les regards convergent vers I’ Agneau ; les Jardins du
Paradis, pour étre des jardins mariaux, n’en sont pas moins centrés sur le Christ, qui est
I’Agneau mystique. « Le théme de I’Enfant Jésus et des anges cueillant des fleurs,
fréguemment associé a celui du jardin clos, est évocateur du Paradis : il annonce le dernier
jour ou le Christ cueillera les ames des justes comme on cueille les fleurs et les fruits du

paradis »'*%,

1298 \/0ir DELUMEAU 2001, p. 136.

1299 Im Kleinen siegt schon im voraus das kiinftige Grope, das ist die Versicherung der Miniatur in Plastik
wie in Malerei, das ist der Segen des kleinen Mafstabes fiir eine miitterliche Zeit, die das Werdende liebt"
(PINDER 1952, p. 220).

1300 BAzIN 1984, p. 42.

130 Ces fleurs, qui sont & elles seules I’objet d’un ouvrage, sont communes & beaucoup de Jardins du Paradis
(GALLWITZ 1996).

1302 ANTOINE 2006, p. 441. Ce théme prend sa source dans le Sermon de Bernard de Clairvaux sur le
Cantique : « les bons seront recueillis d’entre les méchants comme on cueille les fruits d’un jardin pour étre
replacés dans les greniers de Dieu » (cité p. 448).
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Ce jour-la un ange, tenant «a la main la clef de I'abime et une lourde chaine »
s'empare « du dragon, I’antique serpent, qui est le diable et Satan », et I'enchaine pour mille
ans (Ap 20, 2): on se souvient que les trois principaux saints vainqueurs du dragon sont
souvent représentés dans les Jardins du Paradis. Au Paradiesgéartlein, saint Michel a
visiblement vaincu le singe cornu : aussi plusieurs auteurs ont-ils — a tort — vu la béte
enchainée ; saint Georges, quant a lui, se désintéresse du dragon : morte ou pas, la béte est
inoffensive. Dans le Diptyque de la Vierge a I’Enfant et quatre anges musiciens [fig. 62], de
Hans Memling, un gros dragon aux pattes palmées est couché tout prés du donateur. On ne
sait pas si saint Georges 1’a tué ou ne fait que le tenir en respect avec sa lance ; mais le geste
du saint suffit a donner confiance au donateur agenouillé : quoi qu’il en soit, le Mal est la
aussi inoffensif. Le Maitre de la Légende de sainte Lucie [fig. 59] met en scéne le combat de
saint Georges a ’arri¢re-plan : I’issue en serait peut-étre incertaine, si la scene ne se déroulait
pas, par un ingénieux rapprochement, juste derriere la croix tenue par Marguerite, cette croix

qui lui a permis, apres avoir été dévorée, d’éventrer le monstre.

Dans les deux gravures sur cuivre de notre corpus, le dragon n’est pas mort. Le Maitre
de la Passion de Berlin [fig. 58] le fait se tordre et happer le vétement de la sainte. Mais elle,
sereine, joint les mains sur sa croix, dont elle connait la force. Chez le Maitre E.S. [fig. 56], le
dragon tenu en laisse par la sainte a des allures de petit chien, si ce n’est que sa queue
enroulée et ses puissantes griffes écartées traduisent sa fureur ; mais la encore, Marguerite ne
craint pas: que pourrait le dragon contre la Croix ? Dans le Diptyque de Jean du Cellier
[fig. 65], le peintre a relié de facon raffinée les trois vainqueurs du dragon, trois monstres
dont I’attitude menagante contraste avec la sérénité des personnages. Haut dans le ciel, le
« dragon rouge feu » de I’ Apocalypse essaie de dévorer I’enfant de la Femme ; mais « il y eut
alors un combat dans le ciel : Michaél et ses anges combattirent contre le dragon. Et le dragon
lui aussi combattait avec ses anges, mais il n'eut pas le dessus » (Ap 12, 3-8). A droite,
derriére le rideau d’arbres, saint Georges pourrait sembler en mauvaise posture : le dragon bat
des ailes avec vigueur. Entre Marie et Marguerite, un autre dragon pointe une gueule aux
dents acérées, qui n’inquiete personne : d’un geste, la sainte lui rappelle qu’il est vaincu.

Toutes ces représentations ne sont en réalité que des variantes de I’ Apocalypse.

Les saints qui entourent Marie et I’Enfant dans les Jardins du Paradis « viennent de la
grande épreuve. lls ont lavé leurs robes et les ont blanchies dans le sang de I'agneau »

(Ap 7, 14) ; aussi sont-ils souvent représentés avec les instruments de leur martyre — sainte
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Catherine avec une roue et un glaive, sainte Barbe une tour, sainte Agathe une pince — ou la
partie du corps qu’on leur arracha : deux yeux sur un plateau sont I’attribut de sainte Lucie,
une dent celui d’Apolline, deux seins celui d’Agathe. Ils ont mérité¢ de séjourner dans ce
Paradis intermediaire qui fleurit sous leurs pieds. Ils seront les premiers a franchir les portes
de perles de la Jérusalem. Mais le Paradis n’échappe-t-il pas au temps? Pour Gustav
Hartlaub, le Paradiesgéartlein ne représente pas le paradis des origines, ni le royaume de Dieu
de la fin des Temps, mais celui qui est « toujours la, hors du temps, pour accueillir les &mes
des Justes et sans doute aussi celles qui ne sont pas nées »"% : ne représente-t-il pas plutot —
et les autres Jardins du Paradis avec lui — les trois paradis & la fois ? Il arrive que des
miniaturistes sément au jardin d’Eden les gemmes de la Jérusalem Céleste'®® : les pierres
magnifiques dont sont faites les murailles de la Jérusalem n’étaient-elles pas déja en Eden, si
I’on en croit le prophéte Ezéchiel™® ? Dans la Genése, Dieu, séparant la lumiére des ténébres,
le jour de la nuit, crée le temps ; il accroche «des luminaires au firmament du ciel pour
séparer le jour de la nuit, qu’ils servent de signes tant pour les fétes que pour les jours et les

années » (Gn 1, 4-5. 14). La Cité nouvelle, elle, « n’a besoin ni du soleil ni de la lune pour

I’éclairer, car la gloire de Dieu l'illumine, et son flambeau, c’est I’agneau » (Ap 21, 23).
d Le Paradis de la confiance et de [’amour

Les Jardins du Paradis sont éclairés d’une lumiére a la fois naturelle et surnaturelle :
I’Enfant proclame I’incarnation du Christ, mais le Christ n’est pas que cet Enfant. En fin de
compte, les critéres qui définissent le Jardin du Paradis sont moins iconographiques — ce qui
n’enléve rien a leur pertinence formelle — que théologiques. « Et celui qui siege sur le tréne

dit : Voici, je fais toutes choses nouvelles » (Ap 21, 5). Il nous semble que les Jardins du

1308 ., Freilich nicht das urzeitliche mit Adam und Eva, auch nicht das endzeitliche Gottesreich im Himmel, in
dessen Fluren wir auf Bildern von Lochner, Memling und Fra Angelico die Seligen einziehen sehen, sondern
dasjenige, welches (wie wir zum Beispiel aus Christi Worten vom guten Schdcher wissen) ,immer und zeitlos da
ist, um die Seelen der abgeschiedenen Gerechten und wohl auch die vorgeburtlichen aufzunehmen “ (HARTLAUB
1947, p. 20). Nous avons vu que les Elus, dans les trois triptyques cités, traversent ce Paradis fleuri
intermédiaire.

1304 Une miniature anonyme [fig. 113] tirée du Miroir de I’'Humaine Salvation montre Adam et Eve sur le
point de croquer la pomme : entre eux, le chemin est jonché de pierres précieuses multicolores. Dans la Création
d’Eve [fig. 139] illustrant les Postilles de Nicolas de Lyre, elles bordent la riviere, abolissant ici aussi le temps.

130> E7 28, 13 (« tu étais en Eden, dans le jardin de Dieu, entouré de murs en pierres précieuses : sardoine,
topaze et jaspe, chrysolithe, béryl et onyx, lazulite, escarboucle et émeraude ; et I'or dont sont ouvragés les
tambourins et les fl(ites, fut préparé le jour de ta création ») est a rapprocher de Ap 21,18-20 : « les matériaux de
ses remparts étaient de jaspe, et la cité était d'un or pur semblable au pur cristal. Les assises des remparts de la
cité s'ornaient de pierres précieuses de toute sorte. La premiere assise était de jaspe, la deuxiéme de saphir, la
troisieme de calcédoine, la quatrieme d'émeraude, la cinquiéme de sardoine, la sixieme de cornaline, la septiéme
de chrysolithe, la huitiéme de béryl, la neuviéme de topaze, la dixieme de chrysoprase, la onziéme d'hyacinthe, la
douziéme d'améthyste ».
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Paradis, par leur richesse et leur originalité, illustrent ce verset de I’ Apocalypse. Nous avons
vu combien ils sont difficiles & définir et & classer : ils sont toujours en marge d’un sujet,
Vierge d’Humilité, hortus conclusus, Sainte Conversation, Madone au Buisson de Roses ;
mais Marie n’est pas toujours assise, le jardin est souvent imparfaitement clos, les saints
manguent souvent et aussi les roses. A contrario les trouvailles iconographiques y abondent :
les fleurs et les oiseaux nous en réservent encore un grand nombre. Les Jardins du Paradis, ne
serait-ce que par leur titre, leur petit format et le motif de la Vierge a I’Enfant dans un jardin
fleuri, apparaissent a premiére vue comme des ceuvres fraiches et charmantes ; ce sont aussi
des ceuvres complexes. L’Enfant qui tend des fleurs a sa Mére dans la petite lettrine de Maitre
des Heures de Francois de Guise [fig. 41] enchante par sa naiveté ; ce n’en est pas moins un
trait de génie que d’avoir, dans I’initiale aux allures serpentines du Salve Regina, barré la
route au Mal par un plessis infranchissable, dont les trois arbres disent certainement quelque
chose de cet enfant par ailleurs si terrestre. Ce n’est pas un hasard si le Paradiesgartlein a si
souvent été mis en rapport avec le milieu des couvents, particulierement des couvents de
femmes : saint Bernard n’a-t-il pas écrit que « vraiment, le cloitre est un paradis, une région
protégée par le rempart de la discipline »=% ?

Les premieres décennies du XV° siécle ont vu éclore, particulierement dans les
couvents de I’Allemagne du sud, « le désir de 1’absorption mystique dans la priere, dans un

1307

appel de la Madone et de I’Enfant » . Mais c’est aussi I’époque ou « la demande croissante

de livres d’Heures de plus en plus décorés amene a illustrer en inventant de nouvelles images

de dévotion »*3%8

les laiques pieuses et cultivées aiment les images raffinées, et les Vierges
au Jardin ne sont pas liées a I’office de la Vierge, qui présentent un déroulement narratif et
donc une iconographie stable, mais souvent placées en téte des priéres a la Vierge, ce qui
permit aux artistes une grande liberté. L’image du Jardin clos est « peut-étre, dés 1’origine,
lié¢e a des dévotions féminines, [...] comme le développement du théme dans la région

rhénane au cours du XV° siécle le laisse penser ». Les Jardins du Paradis, quel que soit leur

1305 Cijté par DELUMEAU 1992, p. 160.

807 Zur Zeit der Entstehung des Bildes [la Vierge aux Fraisiers] wurde nun besonders in den
oberdeutschen Kléstern die mystische Versenkung in ein Gebet, einen Anruf zur Madonna, zum Kind gepflegt
(ROTH 1979, p. 51).

1308 ANTOINE 20086, p. 438 pour la citation et les lignes qui suivent ; derniére citation p. 446.
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support, sont peut-étre davantage encore des ceuvres de dévotion, propres a la méditation, a la
1309

priere, a un « état d’ame »

« La Vierge dans un jardin clos, théme qui devait s’épanouir dans la peinture rhénane
au XV°®siecle [...] fait partie des nouveaux thémes du Gothique International, représentatif de
ce mélange d’¢légance et de sensibilité¢ a la nature, constitutif du caractére ‘gracieux’ qui
définit le beau chez Christine de Pisan »***°. Comment imaginer le Paradis dépouillé de cette
beauté sans laquelle toute élévation est compromise™'* ? Les Jardins du Paradis n’ont pas le
monopole de la beauté artistique. Mais ils font partie de ces tableaux qui restent en mémoire
rétinienne : les délicats modelés du calcaire de Marie sous un buisson de roses [fig. 55], la
lumiere dorée qui fait chanter les roses de la Madone a la roseraie [fig. 54] de Stefan
Lochner, le bleu du ciel fait anges du Diptyque de Wilton House [fig. 31] et du Concert
[fig. 69 a] de Bilbao. « Le voile du symbolisme se déchire, mais le monde, vu d’un regard
neuf, éblouit I’artiste comme un spectacle merveilleux. Encore profondément imprégnée de
mysticisme, la beauté de 1’univers lui apparait comme 1’image (et non plus le symbole) du

paradis »*2.

Cependant la beauté inhérente aux Jardins du Paradis est faite avant tout d’attitudes, de
gestes et de regards. Quelle tendresse dans les mains, dans les yeux de I’Enfant et de sa Mére,
des hommes et des anges ! De son bras tendu, Jésus tend a Marie une fleur qui dit tout son
amour™", De sa main levée, la Vierge modére I’ardeur du petit chien qui s’agrippe a sa robe
et, tout a son jeu, pourrait blesser I’Enfant**'*. Les anges du Diptyque de Wilton House,
véritable hortus conclusus vivant, pointent leurs ailes vers le ciel et posent la main sur les
épaules ou glissent leur bras sous ceux de leurs voisins. Dans le Diptyque avec la Vierge a
[’Enfant et quatre anges musiciens [fig. 62] Saint Georges, qui vient de vaincre le dragon en
viril chevalier, encourage le commanditaire d’une douce pression de la main. Hans Memling
offre ici un condensé de la richesse des regards : tendresse enjoué¢e de 1’ange qui sourit,
tendresse respectueuse de I’ange qui tend la pomme a I’Enfant, tendresse pensive des joueurs

d’orgue et de luth, tendresse triste de Marie qui « Sait » ; on pourrait a ’infini multiplier les

139 Diese konzentrative Weise der Bildbetrachtung ist nun besonders erforderlich fiir die Meditation, die

Versenkung in ein geistiges Bild, ein Gebet, einen Seelenzustand (ROTH 1979, p. 51).

1310 ANTOINE 2006, p. 432.

B3I e cardinal Danneels, dans sa préface du livre sur le Polyptyque de I’Enfance, dit cela d’une autre
maniere en écrivant que le peintre Arcabas « habite les couleurs de ses tableaux comme une demeure brillante,
tapissée d’or, de rouge et de bleu et de vert, un jardin d’Eden en pigments » (BOESPFLUG 2002, p. 6).

1312 BazIN 1953, p.173.

1313 Maftre des Heures de Francois de Guise, Initiale S avec la Vierge et I’Enfant dans un Jardin clos.

1314 Marie sous un buisson de roses, calcaire, Berlin.
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exemples. Comme dans la plupart des Vierges a I’Enfant, les regards sont souvent teintés de
tristesse™™. Mais le sentiment qui domine est la joie, mise en image par les fleurs, les
couleurs et particulierement le motif si présent des anges musiciens : le Paradis, c’est lorsque
Dieu « essuiera toute larme » des yeux des hommes. Alors « la mort ne sera plus. Il n’y aura

plus ni deuil, ni cri, ni souffrance, car le monde ancien a disparu » (Ap 21, 4).

Finalement, le meilleur critere pour définir le Jardin du Paradis est peut-étre, malgré la
part de subjectivité évidente, 1I’expression de la confiance. Chez Stefano da Verona [fig. 35],
Jésus s’accroche au galon du manteau de Marie, un doigt de I’autre main dans la bouche :
c’est encore un tout petit enfant, qui ne fait confiance qu’a sa Mére. Dans beaucoup d’autres
représentations, I’Enfant remue et se penche, voire se dresse, bien qu’il ne tienne
manifestement pas encore bien debout, comme dans la Vierge a [’Enfant dans un jardin clos
[fig. 53] de Jean le Tavernier: ce tableau « évoque le paradis » et le hortus conclusus du
Cantique ; mais «la rigueur de la pensée exégétique s’efface ici pour s’humaniser dans
I’expression rayonnante de la tendresse maternelle »1318 Les peintres mettent en scéne un
petit garcon qui commence & découvrir le monde, pour puiser dans une corbeille de fleurs™’,
caresser un chiot ou pincer les cordes d’un psaltérion. Ayant encore un peu grandi, c’est
souvent pour apprendre a se servir de cet instrument qu’il quitte les genoux maternels, un
motif qui semble spécifique aux Jardins du Paradis. Dans la Vierge a [’Enfant [fig. 34] du
Maitre de la Mazarine, Jésus s’est assis tout prés de sa Mére. Au Paradiesgértlein, il s’est
éloigné davantage ; mais sa téte effleure tout de méme le manteau de Marie. Ailleurs, il est

1318 1319 cueille des

occupé a autre chose, un peu a I’écart. Il joue avec un oiseau "~ ou un chien
fleurs pour sa Mére ou des raisins en compagnie des anges. La Vierge abandonne parfois son
livre pour le surveiller avec confiance et tendresse®*®. Mais parfois cette confiance est si
grande qu’elle lit, en toute qui¢tude, sans méme lever les yeux, par exemple au
Paradiesgartlein, mais aussi dans la miniature du Maitre de Catherine de Cléves [fig. 50] et
celle des Heures de Louis de Savoie [fig. 52] : Marie ne voit pas son fils, qui est derriere elle ;

tout au plus I’entend-elle. Mais de toutes facons, il cueille sous le regard des anges. Un jour,

1315 Die meisten qualitdstvollen Geburtsbilder erhalten Passionshinweise“ (BUTZKAMM 2001, p. 73).

1316 Marie-Thérése Gousset, dans CAT. PARIS 2002, p. 192.

B Ecole du Maitre de Bedford, Marie et I’Enfant dans un jardin fleuri [fig. 40].

1318 Maitre du Haut-Rhin, Madone au Buisson de roses [fig. 48]. Nous étudierons le motif de I’oiseau dans la
main de Jésus dans la troisieme partie.

1319 Maitre E.S., La Vierge et I’Enfant avec sainte Marguerite et sainte Catherine [fig. 56].

1320 Miniature du Pseudo-Jacquemart [fig. 32].
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prophétise Isaie, « le nourrisson s'amusera sur le nid du cobra. Sur le trou de la vipere, le

jeune enfant étendra la main » (Is 11, 8) : ce temps est accompli.

Parlant de la La Vierge au buisson de roses [fig. 94 a] de Martin Schongauer, Otto
Miiller s’interroge : « vers quoi sont-ils tournés, les yeux de Marie ? » avant d’affirmer qu’ils
« traversent un avenir voilé d’angoisse pour plonger dans une claire éternité ». 1l ne range le
Paradiesgartlein dans les Vierges au Palis de Roses que pour micux ’en distinguer : « une
seule fois, il arrive que I’Enfant joue de la cithare, et sa Mére lit tranquillement un livre,
sereine, mais alors ce ne sont plus le monde de la terre, les décisions de la terre, mais le
monde des chants d’oiseaux et des contes et des Jardins du Paradis par excellence »".
Méme en considérant que la Vierge de Schongauer n’était pas a l’origine aussi rouge
qu’aujourd’hui, il reste la mise en valeur de cette inquiétude, qui nous a conduite a exclure le
panneau de notre corpus, comme d’autres Vierges au Jardin, quelle que soit la luxuriance des
palis, méme peuplés d’oiseaux. La Vierge aux fraisiers [fig. 9], que Gertrud Roth trouve si
proche du Paradiesgértlein qu’on I’y dirait « découpée », ne ne nous semble pas étre un

1322 11 en va de méme de la

Jardin du Paradis, méme en tenant compte de la restauration
Madone entourée d’anges [fig. 273] d’un Maitre souabe ou rhénan, que les six anges
chanteurs ne parviennent pas a rendre sereine, et a fortiori de la Madone a la caille [fig. 609]
de Pisanello, qui montre I’Enfant terrorisé par le chardonneret perché dans un rosier, les ailes

en Croix.

Il n’est pas impossible que la palette joue un role déterminant : dans ces trois dernieres
ceuvres le bleu est soit absent, soit trés sombre, ce qui est rare***, Le Concert des anges
[fig. 69 a] de Bilbao a été considéré jusqu’a récemment comme une ceuvre flamande du XV*

siécle, et le serait peut-étre encore si un ange n’y jouait du serpent™>2*. On peut penser que la

2L Wohin blicken sie, die Augen der Maria? Sie blicken durch eine bang-verhangene Zukunft in eine

klare Ewigkeit hinein. [...] Nur einmal mag’s denn geschehen, dass das Kind auf der Zither spielt, und die
Mutter liest ruhig-heiter in einem Buch, aber da ist es dann nicht Erdenwelt und Erdenentscheidung, sondern
Vogellieder- und Méarchenwelt und Paradiesgdrtlein ganz“ (MULLER 1959, p. 4). Bien que I'auteur ne
mentionne pas explicitement le Paradiesgértlein dans la deuxieme partie de la citation, il nous est difficile
d’imaginer qu’il puisse s’agir d’un autre tableau.

1322 voir supra, I, 11, A, 3, a.

1323 Un bleu lumineux semble aller de pair avec ’expression de la confiance et de la tendresse. Nous avions
rangé dans notre corpus la Vierge a I’Enfant avec des anges dans un jardin devant une haie de roses [fig. 44] de
Stefano da Verona — anciennement attribuée a Bonifacio Bembo — bien avant de recevoir le cliché en couleur,
pour lequel nous exprimons notre gratitude a Kate Dalton, du musée de Worcester. Nous n’avons pas été étonnée
de découvrir que I’ceuvre est émaillée de bleu ciel.

1324 L’instrument étant apparu seulement en 1590, la datation fut remise en doute, d’autant plus que la
gamme chromatique fut jugée inhabituelle. Une analyse du bleu de Prusse, utilisé seulement a partir du XVII1°
siécle, confirma que cette ceuvre doit étre datée de la fin du XIX® (voir SANCHEZ-LASSA DE LOS SANTOS 2004).
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profusion de bleu a joué un rdle non négligeable dans les critéres qui ont conduit Jean

Delumeau & qualifier le Concert des Anges de « paradisiaque »"*°

. En apprenant qu’il s’agit
en réalit¢ d’une copie du XIX® siécle, nous avons été tentée de la rejeter. Nous 1’avons
finalement conservée, comme une sorte de point d’orgue. La confiance qui irradie de ce
tableau nous avait d’abord touchée sans que nous puissions 1’analyser. Dans un second temps,
nous avons trouvé émouvant que I’artiste inconnu, qui a copié le Retable de Jacob Floreins
[fig. 69 b] de Hans Memling, ait transformé la famille du commanditaire en anges, ce qu’est
venu corroborer un comptage comparatif : aux deux parents, a leurs douze filles et sept fils
correspondent vingt-et-un anges. Le peintre, qui a fait d’une épitaphe une scéne paradisiaque,
a ainsi transposé la confiance qui émane des Vierges a I’Enfant de Memling, dont quatre ont

pris place dans notre corpus de Jardins du Paradis**%.

Il n’est pas étonnant que des ceuvres trés diverses puissent recevoir, dans les ouvrages,
le titre de Jardin du Paradis, et que ces titres varient d’un auteur a 1’autre. Si nous n’avions pas
rencontré en premier la Vierge a I’Enfant entourée de saints dans un jardin clos [fig. 45] de
Jacques Daret sous le titre de Marie au jardin du Paradis, peut-étre ne 1’aurions-nous pas
retenue. Nous 1’avons conservée, malgré 1’absence des anges, parce que I’assurance tranquille
des personnages installés a 1’abri de hauts murs donne a penser qu’ils attendent comme une
évidence de franchir la porte qui s’ouvre derriere Catherine d’Alexandrie et les conduira, au
jour du Jugement, dans la lumiére éternelle. Parfois c’est la vie méme de I’artiste qui rend
palpable la confiance placée dans les pinceaux. Lorsque Stefan Lochner acheve sa Madone a
la roseraie [fig. 54], la ville a déja installé le cimetiére des pestiférés sous ses fenétres, et sa
famille a déja succombé ; lui-méme meurt tout de suite aprés™®?’. Son petit tableau n’en
irradie pas moins cette confiance et cette sérénité qui donnent aux Jardins du Paradis, tous
supports confondus, une aura particuliere. Dans un raccourci saisissant, Nicolas de Verdun a
émaillé pour I’ambon de Klosterneubourg un Sein d’Abraham [fig. 602] qui emplit tout
I’espace de la Jérusalem Céleste. Le Paradiesgartlein est «1’image de 1’ame gardée,

préservée, aimante et aimée », mais aussi I’Eternité, dans laquelle Dieu et ’Homme s’aiment

Nous remercions chaleureusement Jasone Aspiazu, qui nous a fait parvenir la notice du Musée des Beaux-Arts
de Bilbao.

1325 DELUMEAU 2001, p. 168.

1326 Nous n’entrerons pas ici dans le débat sur la valeur des ceuvres « a la maniére de ». Notons seulement
que I’ange au soufflet nous semble bien dans la ligne des anges-enfants médiévaux de notre corpus qui cueillent
en compagnie de I’Enfant Jésus et transportent dans leur dalmatique relevée les raisins et les roses.

1327 personne n’ayant réclamé son héritage, ses biographes en concluent que sa femme et ses enfants sont
morts avant lui : la peste a tué trente mille personnes (voir BUDDE 1986, p. 66 ).
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et s’appartiennent, ou la quéte et I’abandon, la déception et la trahison ne sont plus »**%, Si la
Vierge du Diptyque de Wilton House [fig. 31] ne retenait pas son petit pied d’enfant, Jésus
s’¢lancerait dans les bras du roi Richard qui le prie a genoux. Le jardin doré de Stefano da
Verona [fig. 35] est constellé de violettes : au paradis, « toucher les violettes ne les violente
pas »"*%. Les fleurs et les oiseaux partagent en toute quiétude la vie de tous les étres. Les
oiseaux gourmands installés au Paradiesgéartlein sont méme sur terre peu farouches ; mais si
nous n’étions pas au Paradis, jamais le martin-pécheur, pour s’installer sur la rigole, n’aurait

suffisamment confiance dans les hommes.

B Les fleurs et les oiseaux des Jardins du Paradis

Le Sermon sur la Montagne, dans lequel Matthieu insere le passage sur la confiance
dont font preuve bétes et fleurs envers leur Créateur, a imprimé sa trace dans le langage au
point d’y perdurer sous forme de proverbes™°. Les «oiseaux du ciel » et les «lys des
champs » se sont, eux, inscrits dans la mémoire des hommes par le biais des artistes qui les
ont sculptés, gravés et surtout peints. Hugues de Saint Victor s’émerveille : « Qu’y a-t-il de
plus beau que la lumiere ? Bien qu’elle soit incolore en elle-méme, ¢’est pourtant elle qui
d’une certaine maniére colore en les illuminant les couleurs de toutes choses »****, Dans les
scenes narratives, fleurs et oiseaux sont présents a des degrés divers, souvent de facon plus
discréte que dans les Vierges a I’Enfant : hormis dans les représentations de maria lactans, ou
I’on voit Jésus s’agripper au vétement de sa Mere, il est fréquent que I'un des personnages
tienne ou tende une fleur ou un fruit, plus rarement un oiseau. Les Vierges au Jardin ne se
concoivent pas sans fleurs, a fortiori les Vierges au palis de roses, installées dans un jardin
émaillé de fleurs. Nous avons vu que le motif de la prairie fleurie est pour Eva Bdrsch-Supan
indissociable du Jardin du Paradis. Mais qu’en est-il des oiseaux, dont I’auteur ne parle pas ?
Ces « fleurs animées, topazes et saphirs ailés »*3* font-elles aussi partie du théme ou bien

contribuent-elles a faire du Paradiesgéartlein une ceuvre exceptionnelle ?

1328 So gesehen ist das Paradiesgartlein ein Bild der bewahrten, geborgenen, liebenden und geliebten Seele.

Aber dariber hinaus meinte jene mystische Interpretation des Hohen Liedes tiberhaupt die ewige Welt, in der
Gott und Mensch einander gehdren, einander lieben und das Suchen und das Verlassen, das Enttduschen und
die Treulosigkeit ein Ende haben* (ZINK 1965, p. 16-17).

1329 Alcimus Edicius Avitus, évéque de Vienne vers 490 ( cité par DELUMEAU 1992, p. 26).

1330 Citons au passage « quand on allume une lampe, ce n’est pas pour la mettre sous le boisseau »
(Mt 5, 15), « ou est ton trésor, 1a aussi sera ton cceur » (Mt 6, 21) ou encore « on reconnait un arbre a son fruit »
(Mt 12, 33).

1331 De tribus diebus, vers 1125, dans HUCHARD, BOURGAIN 2002, p. 58.

1332 MICHELET 1885, p. 143.
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1 Des jardins fleuris, image de Marie

« Rappelez-vous », dit un jour Dom Robert'**

, « quand Dieu veut se faire connaitre
au prophete Elie, il n’est jamais 1a ou on I’attend. Ni dans 1’éclair ou le tonnerre, ni dans la
tempéte... Il est dans la brise 1égere. Celle qui fait s’envoler la fleur de pissenlit dans les

1334

champs. »™*" L une des tapisseries les plus célébres de ’artiste a pour nom Laudes [fig. 623].

Les ombelles, en captant la lumiére, premiére créée®®

, Y chantent le Créateur comme le fit
sept siécles plus tot Frangois d’Assise louant Dieu dans son Cantique des Créatures pour « les
fleurs colorées et 1’herbe ». Mais dans la nature, la beauté aérienne des pissenlits préts a
essaimer n’est donnée que par surcroit : leur finalité, c’est le fruit. Toutes les fleurs des
Jardins du Paradis, dans lesquels symbole et plaisir des yeux se répondent, chantent Marie,
Vierge et Mére, le « vase de toute éternité prévu, vase insigne, vase ciselé de la main de la

Sagesse »'%%,

a La fleur, promesse de fruit

« Le jardin sémitique d’Eden comporte néanmoins une anomalie : I’absence de toute
fleur, quoi que Dante et d’autres auteurs aient pu dire, beaucoup plus tard, du paradis terrestre
et céleste. Il n’est d’'une mani¢re générale que trés peu fait mention des fleurs dans la
Bible »'**", qui met davantage en avant la promesse de fruit que la floraison elle-méme : la
fleur ne fait que s’inscrire dans le cycle de la vie qui obéit au commandement divin fait a la
terre de se « couvrir de verdure »**%®. Si le grain de blé ne tombe en terre, la tige aura fleuri en
vain'®®. La fleur de sénevé est minuscule ; mais elle donne une plante si forte que « les

oiseaux du ciel font leurs nids dans ses branches » et que Jésus fait d’clle I’image du

1333 Sj nous citons & plusieurs reprises Dom Robert et Arcabas, malgré les siécles qui les séparent de
Strasbourg 1400, c’est que nous sommes intimement convaincue que ces deux artistes multiplient les clins d’ceil
au Paradiesgartlein. L’ange assis nous semble en particulier avoir inspiré 1’Ange Dubitatif [fig. 291] d’Arcabas
et I’oiseau noir aux pattes et au bec rouges le cygne de la Création [fig. 622] de Dom Robert. Au-dela de ces
détails, nous retrouvons chez ces deux Maitres de I’art sacré du XX° siécle la minutie, I’amour de la couleur, la
confiance en la vie — et en Dieu — qui caractérisent le tableau de Francfort.

1334 Dom ROBERT 2003, p. 155. Le pissenlit, qu’aimaient représenter les artistes du XV¢, est un ajout de
’artiste : il n’a aucune occurrence dans la Bible.

13% « Et Dieu dit: "Que la lumiére soit!" Et la lumiére fut » (Gn 1, 3).

1336 « Ab aeterno vas provisum, / Vas insigne, vas excisum / Manu sapientiae » (Adam de Saint-Victor, XII°
siecle, dans CAZENAVE 1996 b, p. 126-127).

1337 Goopy 1994, p. 58-59. Le mot « fleur(s) » a tout de méme 54 occurrences, dont 51 dans le Premier
Testament et aucune dans les Evangiles ; mais il sert surtout de comparaison.

1338 « Dieu dit: Que la terre se couvre de verdure, d'herbe qui rend féconde sa semence, d'arbres fruitiers qui,
selon leur espéce, portent sur terre des fruits ayant en eux-mémes leur semence ! Il en fut ainsi » (Gn 1, 11).

1339« En vérité, en vérité, je vous le dis, si le grain de blé qui tombe en terre ne meurt pas, il reste seul ; si au
contraire il meurt, il porte du fruit en abondance » (Jn 12, 24).
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Royaume de Dieu, et de la foi***°. Au Paradiesgartlein sont représentés trois fruits : la cerise,
la pomme et la fraise. Dans nombre de Vierges a I’Enfant, de Saintes Familles, de Repos
pendant la Fuite, Jésus tient ou s’appréte a saisir une pomme, une poire, un abricot, une
grappe de raisins, quelques fraises ou quelques cerises, une poignée de groseilles. Le fruit a
donné son nom a plus d’une Vierge a I’Enfant. Dans la Vierge a la poire [fig. 418] de Direr,
Marie tient le fruit en ostension. Dans la Vierge a la cerise [fig. 635] de Sano di Pietro, elle
incline tendrement la téte vers son enfant potelé, qui d’'une main joue avec ses orteils comme
un enfant insouciant et presse de ’autre un bouquet de cerises sur ses lévres. Ce sont souvent
des scenes trés tendres, avec une grande variation de motifs. Dans la Vierge a la grappe de
raisins [fig. 391] de Lucas Cranach, Jésus, en un geste charmant, met dans la bouche de sa
Meére les grains de raisins qu’il 6te un a un de la grappe. Alors que dans les Nativités Joseph
est généralement représenté a 1’écart, dans les Saintes Familles c’est souvent lui qui offre un
fruit a I’Enfant : chez Quentin Metsys [fig. 593], il tend un abricot a son fils ; chez Raphaél
[fig. 616], il a été lui cueillir une poignée de fraisiers sauvages garnis de fleurs et de fruits ;
chez Barthélémy d’Eyck [fig. 425] il lui pele une pomme. Mais au-dela de la scene de genre
et de I’idylle la symbolique est explicite : au premier plan de La Sainte Famille dans un
paysage [fig. 307], de Hans Baldung, une pomme, une jatte de groseilles et un escargot disent

que les Ecritures vont s’accomplir.

La présence d’un verger est 'un des critéres retenus par Eva Borsch-Supan pour
qualifier une ceuvre de Jardin du Paradis. Nous avons vu qu’il est parfois difficile d’identifier
les arbres ; leur présence dans un jardin clos donne toutefois a penser que certains sont bien
des fruitiers. Les fruits sont présents au moins vingt-quatre fois**** dans un ensemble de dix-
sept ceuvres sur quarante, ce qui en fait un motif non négligeable. Jésus tient une pomme dans
la miniature du Spitz master [fig. 42] et dans celle de I’entourage des fréres de Limbourg
[fig. 39] ; dans deux ceuvres de Memling [fig. 62, 63], c’est un ange qui tend a 1I’Enfant la
pomme qui le désigne comme Nouvel Adam ; Stefan Lochner associe les deux motifs dans la
Madone a la roseraie [fig. 54]. On peut voir dans les Heures de Louis de Savoie [fig. 52] le
motif savoureux d’un ange qui cueille des pommes au pommier au-dessus de 1I’Enfant : ce
serait une scene champétre si le cueilleur, au lieu de monter a I’échelle, ne se servait de ses
ailes comme un oiseau gourmand. Dans la Vierge a [’Enfant entourée de saints dans un jardin

clos [fig. 45], Barbe tend a Jésus un coing, symbole de Résurrection, ce qui he mangue pas

1390 \/oir Mt 17, 20, Mc 4, 31, Lc 13, 19.
1341 | a fraise onze fois, la pomme sept fois, le raisin trois fois, la grenade au moins deux fois, la cerise et le
coing une fois.
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d’intérét pour un tableau que 1’on pourrait hésiter a compter dans les Jardins du Paradis**

Les fraises ne sont jamais représentées cueillies™**®

, mais sous forme de fraisiers en terre qui
portent a la fois des fleurs et des fruits, comme dans la nature : ils tapissent la prairie
paradisiaque et le banc de gazon parmi les paquerettes et les violettes. Chez le Spitz master
[fig. 42] une élégante poterie plantée de fraisiers qui retombent gracieusement fait pendant a
un pied de lys, ce qui met I’espéce en valeur. Le Maitre de la Légende de sainte Lucie
[fig. 59] fait pousser un rosier rouge a droite et a gauche de la treille, ce qui est une facon de
mettre en scéne 1’Eucharistic : dans la Vierge a I’Enfant devant une treille [fig. 50], c’est
Jésus lui-méme qui cueille des raisins avec ’aide des anges. Faut-il voir dans tous les autres
Jardins du Paradis les fleurs comme promesses de fruit ? L’évéque poéte Venance Fortunat
nous y invite, en exhortant au VI° siécle ses auditeurs a décorer les autels : « et vous aussi,
non pour vous-mémes, mais pour le Christ, cueillez ces fleurs, qui sont les premiers fruits, et
portez-les dans les églises »"*.

Les Madones a la fleur de vesce, un motif apprécié a la fin du Moyen Age dans les
pays germaniques, particuliérement par les peintres de I’Ecole de Cologne [fig. 241] — le
Maitre de la Véronique de Munich I’a représenté deux fois [fig. 546, 547] —, corroborent
cette interprétation. On y voit Marie tenir en évidence une fleur de vesce, comme ailleurs une
rose ou un ceillet, a cette différence prés que de la tige pendent une ou plusieurs gousses
gonflées de fruits ou méme ouvertes, qui se détachent sur I’étoffe du vétement. Le maitre de
Catherine de Cléves va plus loin dans la symbolique : dans la marge de ses Anges chanteurs
[fig. 516] il perce le parchemin, en un habile trompe-I’eeil, de trois morceaux de bois sur
lesquels s’enroulent trois tiges de vesce. Encadrant les fleurs couleur de sang, les cosses
largement ouvertes donnent a contempler cing pois chacune : une invitation a méditer, a
travers les cing plaies du Christ, sur la mort et la Résurrection en méme temps que sur la
Trinité, dont il est question dans le texte. Il est rare de combiner ainsi la fleur et le fruit, sinon
dans la peinture des fraisiers, qui parfois cotoient les pois dans les marges, comme celle qui

1345. L

entoure Sainte Agnes [fig. 315] de Simon Bening ‘une des originalités du

1342 « Selon Pline 1’ Ancien, une branche de cognassier coupée et aussitot plantée en terre donne naissance a

un nouvel arbre : ¢’est pourquoi, selon certains, le coing symbolise la Résurrection, surtout s’il figure dans les
mains de I’Enfant Jésus » (IMPELLUSO 2004, p. 157).

1343 A moins qu’il ne faille comprendre, dans la miniature de 1’entourage des fréres de Limbourg, la grosse
fraise de la marge comme un double du fruit rouge dans la main de Jésus.

1344 Cité dans Goobpy 1994, p. 107-108.

13%5 Cest également le cas dans la miniature du Maitre de Houchin-Longastre [fig. 529] représentant le Roi
David en priére.
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Paradiesgartlein, et non des moindres, est qu’en dessous du gros plan de fraisiers la pivoine

du premier plan montre des fleurs fanées.
b Symbole et plaisir des yeux

« A partir du XV* siécle, la nature entra véritablement dans la peinture occidentale :
grace a quoi les plantes paradisiaques se multipliérent dans les ceuvres artistiques en
respectant un langage codé que comprenaient les spectateurs, ou du moins les plus lettrés

1346
d’entre eux »

. Les miniaturistes ont entouré les vignettes des livres d’Heures de marges
particulierement fleuries ; pour autant, I’engouement pour les fleurs est bien antérieur au
Moyen Age. D’admirables guirlandes décorent les mosaiques romaines et les roses, pour ne
citer qu’elles, étaient de toutes les fétes’**’. Cela explique que dans un premier temps, les
fleurs sont suspectes : leur connotations paiennes inqui¢tent 1’Eglise. Mais « une conduite
pragmatique commandait d’exploiter les virtualités esthétiques des fleurs et les possibilités de
compromis qu’elles offraient avec I’univers populaire ». Aussi, « de la méme maniére qu’on
édifie les églises sur les lieux de culte paiens, herbes et fleurs sont christianisées ; elles le sont
littéralement : on les rebaptise »***®. La rose devient la fleur de Marie par excellence. La
centaurée tire son nom du centaure Chiron, qu’elle guérit d’une blessure empoisonnée infligée
par une hirondelle™*. A I’époque ou fut peint le Paradiesgartlein, Michelino da Besozzo
entoure sa Résurrection [fig. 595] d’une somptueuse bordure de centaurées : on est passe de

1350

la « résurrection » du centaure, assimilée a celle de la Nature™>", a la Résurrection du Christ.

Ainsi en alla-t-il de la plupart des fleurs.

L’homme médiéval est convaincu que Dieu a signé la nature, donnant ainsi le moyen
d’entrevoir et la grandeur divine et le Salut des hommes. Hieronymus Bock clot encore en
1560 son Kreuterbuoch par une priere : le Seigneur veuille que son ouvrage « commencé et
achevé au nom de Dieu conduise aussi a la louange de Dieu et soit regu et utilisé pour le bien
du prochain » ; puis il inscrit en latin au milieu de la page le premier verset du psaume 115 :
non nobis Domine non nobis, sed nomini tuo da gloriam. L’auteur fournit dans son ouvrage
quantité de noms populaires, qui rattachent quasiment chaque plante a Marie, et un grand

nombre au Christ. Les cruciféres — il y en a trois au Paradiesgartlein — sont dans les tableaux

134 DELUMEAU 1992, p. 163.

1347 sauf exception, nous ne nous attarderons ici ni sur les fleurs ni sur les oiseaux du Paradiesgartlein.

13%8 Goopy 1994, p. 143.

13%9 BEUCHERT 2004, p. 167.

1350 Dans la Naissance de Vénus [fig. 334] de Botticelli, la nymphe qui tend & Vénus le manteau qui cachera
sa nudité est revétue d’une robe constellée de centaurées.
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un discret rappel de la Crucifixion. La Vierge a I’Enfant [fig. 68] de Colijn de Coter est I’'une
des ceuvres les plus tardives de notre corpus: les maisons a I’arriére-plan, le paysage
qu’admire un couple de bourgeois représentés de dos, les fleurs brodées d’or qui ourlent le
manteau de la Madone sont de la fin du XV° siécle. Marie semble trés sereine, son Fils aussi ;
les petits anges lisent au méme livre, serrés 1’un contre 1’autre comme des enfants sages, en
méme temps qu’ils battent des ailes, préts a disparaitre comme une volée de moineaux. Cela
est d’une grande fraicheur et d’une grande maitrise technique, et aussi trés symbolique : du
manteau rouge de Marie émerge une crucifere blanche prés d’une sauge, qui tire son nom du
latin salvare : une manicére de dire que c’est la Croix qui sauve. Au bas de la page
représentant saint Matthieu [fig. 555] dans les Heures de Marguerite d’Orléans, trois fleurs
de gentiane plus une — le «trois plus un » étant un moyen fréquent de figurer la Trinité —
cotoient un chardonneret en cage, symbole du Christ captif. La tige et la racine de la gentiane,
dont les fleurs sont disposées en forme de croix, dévoilent lorsqu’on les coupe une croix

minuscule en creux'** : une invitation & chercher Dieu présent « dans 'infini des cieux et

. 1352
dans I’ombre du coeur, comme une infime semence » <.

Conrad von Soest a souvent eété comparé au Maitre du Paradiesgértlein, avec lequel il
partage cette « profusion de beau, de délicat et de brillant », qui fait évoluer son ceuvre a la

frontiére entre le réve, la religion et le conte®

.« Il'y a beaucoup du monde dans les tableaux
de Conrad », note Alfred Stange, avant de poursuivre : « on ne saurait pour autant le classer
dans les réalistes ». Sur un vitrail de Darmstadt [fig. 222] on voit la colombe de Noé, épuisée
par le voyage et, pourrait-on dire, par sa tache de porteuse de paix, courber la téte sous le
poids du rameau de chéne qu’elle tient dans le bec. Le maitre verrier allemand connaissait
certainement le texte de la Genése®®* ; faute toutefois de savoir & quoi ressemble un rameau
d’olivier, il a peint un rameau de chéne, symbole dans la culture germanique de sagesse et de
paix. Au XV siécle, et dans une moindre mesure encore au XVI° siécle, le symbole n’a rien
perdu de sa pertinence. Dans les tapisseries dont la fonction décorative est plus affirmée que

celle des vitraux, mais aussi dans les panneaux peints et les livres d’Heures, le symbole est

1351 BEYCHERT 2004, p. 77.

1352 0 Dieu de Vérité dans DEL VASTO 1978, p. 256.

1353 ,, Viel Welt ist in Conrads Bildern, ein Realist darf er deshalb keineswegs genannt werden. Die
vornehmen Herrn in den kostbaren Gewéndern unter den Kreuzen, die zierlich-feinen Gestalten der Konige
scheinen vielmehr einer Traumwelt zu entstammen. Vielleicht sind die religiosen Inhalte ins Marchenhafte
verklart. Die Vielfalt des Schénen, Feinen und Glénzenden bewirkt diesen Eindruck um so mehr, da die Dinge
und Figuren nur wenig modelliert sind, ihr Realittscharakter nur gering ist. So eignet den Bildern eine
poetische Stimmung, und man darf nicht meinen, sie seien verweltlicht” (STANGE 1964, p. 14).

134 Gn 6,1 -9, 17, spécialement 8, 11 : « Sur le soir elle revint & lui, et voila qu'elle avait au bec un frais
rameau d'olivier ! Noé sut ainsi que les eaux avaient baissé sur la terre ».
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tres largement associé au plaisir des yeux. Suzanne au bain [fig. 287], peint par Altdorfer en
1526, pourrait passer pour prétexte a virtuosité d’architecture, si devant 1’escalier
qu’emprunte au premier plan la servante, un lys a la main, ne se dressait un grand bouillon-
blanc, appelé aussi « cierge Notre-Dame », car sec il brile trés bien. Les deux plantes, par le
blanc de leurs pétales ou de leurs feuilles, sont symboles de virginité : Suzanne est
innocente.®> Les Jardins du Paradis associent une peinture minutieuse de la nature a une
symbolique forte. Dans le panneau attribué¢ a 1’école de Lochner [fig. 57], le banc de gazon
est digne des études de Diirer ; mais un petit ange brandit une branche de rosier ou fleurissent
deux roses, une rouge et une blanche. Méme dans une ceuvre aussi précieuse que le Goldenes
Rossl [fig. 33], «observation naturaliste et vision symbolique sont [...] étroitement
mélées »**°,

Les marges prennent parfois une telle importance qu’elles tendent a supplanter la
vignette, ou plutdt elles déclinent et agrémentent un théme connu auquel elles donnent de
I’épaisseur. Le Maitre du Walters [fig. 38] déploie dans la marge les fleurs qui croissent au
Jardin du Paradis et que le Maitre d’Egerton n’a pas pu détailler autour de Marie. Le Maitre
d’Antoine Rolin [fig. 507] a encadre, dans les Heures de Boussu, la Mise en Croix d’une trés
grande marge, dans laquelle vingt-quatre yeux pleurent autour d’une fleur de pensée’®’. Les
fleurs tricolores étant rares dans la nature, le premier nom de la pensée était « herbe de la
Trinité »*® ; aussi avons-nous ici une maniére originale de mettre en scéne la douleur du
Dieu trine. Il y a beaucoup de pensées dans les marges des miniatures. Dans le Donateur
devant la Madone [fig. 148] des Heures de Rivoire, elles festonnent la vignette en rang serré :
Marie n’est que la médiatrice. Plus rarement, les pensées s’épanouissent dans les vignettes.
Dans la Création d’Eve [fig. 139] qui illustre les Postilles de Nicolas de Lyre elles sont sept,
comme les jours de la Création, a fleurir en Eden prés d’Adam : Dieu n’est pas que ce vieil
homme tiaré, mais un Dieu en trois personnes. Ce sont les mémes fleurs qui se retrouvent
dans la peinture sur panneau et sur parchemin de la méme époque. Jésus tient dans la Vierge a
[’Enfant sur le trone [fig. 588] de Hans Memling une minuscule pensée. Jérdme Bosch a
représenté dans le Jardin des Délices [fig. 328] trois hommes en grande conversation autour

d’une fleur de pensée. Francesco del Cossa [fig. 432], en une remarquable trouvaille

13%5 L *histoire des deux vieillards qui accusent d’adultére la belle Suzanne, qui a refusé de leur céder, est
racontée dans une addition au Livre de Daniel (Dn 13, 1-64).

135 ANTOINE 2006, p. 436.

1357 Faut-il voir dans les douze paires d’yeux les douze apétres, ou plus largement — les deux ne s’excluant
pas — les douze fois douze fois mille Elus de I’ Apocalypse ?

1358 ROBERT 2002, p. 2332.
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iconographique, accroche les yeux de sainte Lucie — généralement posés sur un plateau — a
une tige de pensée. Elle se les était arrachés pour signifier a son prétendant que c’était le
Christ qu’elle désirait épouser : Dieu les lui a rendus. Ainsi que 1’a démontré 1’exposition Sur
la Terre comme au Ciel™®*®, les mémes marges élégantes peuvent border indifféremment des
sujets religieux ou profanes : la rose bien sir mais aussi le pois, le fraisier et 1’iris encadrent
aussi le Roman de la Rose [fig. 572] du Maitre des livres de priére. Les mémes « mille
fleurs » éclosent dans les tapisseries de 1’Apocalypse et celles de la Dame a la Licorne
[fig. 168], avec une symbolique a peine modifiée : on y croise la fidélité, le péril qui guette,
I’espoir, ’amour de la dame, de I’amant ou de Dieu®*®.

De méme que la marge enrichit la vignette par la finesse de son trait et la brillance de
ses pigments, chaque fleur — comme chaque quadrupede, insecte ou oiseau — doit enrichir la
scéne par sa forme, son coloris et sa portée symbolique, basée parfois sur des jeux
étymologiques fantaisistes mais trés prisés. Ovide, qu’on redécouvre au XIV® siécle a travers
1I’Ovide moralisé, n’a-t-il pas ouvert la voie en proclamant que I’artiste « n’astreint pas ses
paroles & la vérité historique »** ? Qu’importe si I’ancolie ne tire pas son nom de la
mélancolie : il suffisait que cela plaise. Souvent d’ailleurs les appellations populaires, voire
simplement courantes, offrent déja un large champ a I’imaginaire. On se demande, au premier
abord, ce qui effraie ainsi Jésus blotti par Jacques Daret [fig. 397] dans les bras de sa Meére.
De son bras, I’Enfant nous donne la réponse : sur le banc de gazon un plant de pissenlit —
nommeé aussi liondent ou dentdelion, comme en allemand Léwenzahn — se tord a la fagon des
pieuvres, car « le diable réde, cherchant qui dévorer » (1 P 5, 8). Ce méme « lion » aux dents
acérées excitait la haine de Paul lorsqu’il s’appelait encore Saul : dans un panneau de 1’église
de Hildesheim [fig. 135] le cheval, en s’affaissant, guide le regard du spectateur vers un gros
plan de pissenlit qui pousse au premier plan. Dans le Triptyque de la Madone au Jardin du
Paradis [fig. 51] saint Paul foule aux pieds un pissenlit.

Le coquelicot tire son nom, du moins en frangais, de ses pétales qui ressemblent a la

créte du coq toute froissee. Furieux que le coq ait crié son reniement, Pierre, dit la Iégende,

aurait saisi 1’oiseau par sa créte jusque-la ronde et lisse, et la lui aurait & moitié arrachée™** :

1399 CAT. PARIS 2002.

1380 es tapisseries de Dom Robert, ot s’entremélent « mille fleurs sauvages » — ainsi nomma-t-il I'une de
ses tapisseries [fig. 625] — dans des scénes apparemment profanes n’ont finalement qu’un seul sujet: la
démesure généreuse du Dieu Créateur.

1361 OvIDE 1992, p. 11.

1362 AMADES 1950, p. 58.
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elle n’a plus jamais repoussé. La Madone au coquelicot [fig. 664] de Paolo Veneziano, trés
rouge, est clairement placée sous le signe de la Croix, a laquelle la fleur renvoie doublement,
par la trahison et par le blé dans lequel elle pousse et dont est fait le pain de I’Eucharistie**®.
Mais elle joue aussi un role important dans un tableau particulierement raffiné de Michael
Pacher, la Tentation du Christ [fig. 603]. Le Malin demande a Jésus de transformer en pain
les pierres du chemin, qu’il désigne du doigt en méme temps que les coquelicots qui
fleurissent la ; on s’apercoit alors que Satan a des pieds de coq sous sa robe : nous sommes
invités & le démasquer & la suite de Jésus*®*. Le tentateur est souvent représenté avec des

1365

pieds de coq™"", autrement dit Hahnenfuf3, qui est le nom allemand de la renoncule, appelée
autrefois en frangais picot, ce qui signifie « pied de coq ». C’est une plante particuliérement
malfaisante, toxique pour le bétail et difficile a extirper avec ses racines fourchues : tout la
prédisposait a devenir I’image du démon. Dans la gravure du Maitre i.e., Le Christ dans le
désert servi par les anges [fig. 580], Jésus a déja résisté aux tentations. On se croirait au
Paradis : les cailles se promenent & la barbe du renard, les lievres batifolent et se roulent sur le
dos™*®®. Mais prés de Jésus une renoncule — dont une espéce se nomme « scélérate » — rappelle

. . . 1367
que Satan n’a fait que se retirer « jusqu’au moment favorable

». Le Mal n’est pas encore
définitivement vaincu. Peut-étre le petit dragon du Paradiesgartlein transmet-il le méme

message.

On aimerait savoir comment les artistes choisissaient les fleurs de leurs panneaux
peints, de leurs marges et de leurs tapisseries, et surtout, bien sir, de leurs Jardins du Paradis.
Lorsque le nom courant est peu explicite, il faut souvent chercher du c6té des noms
populaires, des traditions et des récits étiologiques. Le liseron placé par le Maitre du Walters
[fig. 38] entre I’iris et la véronique surprend dans un premier temps. Certes, le nom frangais
de la fleur est dérivé du lys, qui est une fleur mariale. Mais le modeste liseron ne possede ni le
port majestueux, ni le parfum enivrant de ce dernier ; il est par contre si envahissant avec ses

interminables racines qu’on le surnomme en Allemagne Teufelsdarm ( intestin du démon)**®,

1363 BEUCHERT 2004, p. 227. L’auteur fait remarquer que le diable est encore de nos jours vétu sur scéne
d’un habit « couleur de coquelicot ».

1364 « Le tentateur s'approcha et lui dit : Si tu es le Fils de Dieu, ordonne que ces pierres deviennent des
pains. Mais il répliqua : Il est écrit : Ce n'est pas seulement de pain que I'nomme vivra, mais de toute parole
sortant de la bouche de Dieu » (Mt 4, 3-4).

13% Dans un tableau savoureux de Bartholomaus Bruyn, La Tentation du Christ [fig. 359], Satan a non
seulement des pieds de cog, mais les traits de Luther : le donateur a genoux est un évéque.

1366« Aussitot, I'Esprit poussa Jésus dans le désert, ou il passa quarante jours, tenté par Satan. Il était avec
les bétes sauvages, et les anges le servaient » (Mc 1, 12-13).

1367 | ¢ 4, 13. Ce « moment favorable » est celui de I’approche de la Passion.

1368 BEUCHERT 2004, p. 345.
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Un récit étiologique réhabilite le liseron en expliquant ses délicates veines roses. Marie, qui
passait par la un jour qu’un marchand de vin s’était embourbé, lui réclama a boire ; ’homme
n’avait pas de verre, alors il cueillit un liseron. La fleur en a gard¢ trace, et s’appelle depuis ce
jour Muttergottesglaschen (petit verre de la Mere de Dieu) : les freres Grimm ont inséré

I’histoire dans leurs Contes®®°,

En allemand, Mohn (le coquelicot) ne renvoie pas au cog™""; mais on disait en

Allemagne que le pavot protégeait du démon, car le temps qu’il compte les nombreuses
graines, on avait le temps de se mettre a I’abri**"*. 1I faut toujours garder a I’esprit que « les
peintres médiévaux ont fixé parfois dans leurs tableaux des plantes pour lesquelles il n’est pas
facile de prouver une ancienne tradition symbolique, mais qui peut-étre jouent un réle dans le

pays des peintres »*32

. Par le biais des mariages, les livres d’Heures circulaient beaucoup.
Les artistes se déplacaient aussi : la Dormition de la Vierge [fig. 109 b], d’un suiveur des
fréres de Limbourg, est largement redevable & un « motif germanique circulant a Paris, dont
I’intensité se ressent pleinement chez Conrad von Soest dans son tableau de Dortmund »1373,
On peut penser que certaines fleurs, a forte valeur symbolique dans une langue, étaient mises
en scéne par un artiste étranger pour leur valeur décorative. Mais peut-étre le
Paradiesgartlein, réalisé en Alsace, doit-il son exceptionnelle richesse florale au bilinguisme

probable du commanditaire et du peintre.
c Les pétales soyeux de la Création

Malgré I’importance que 1’Ecriture, et dans une moindre mesure la peinture, accordent

au fruit, les fleurs sont dans notre corpus beaucoup plus nombreuses que les fruits. La prairie

1369 GrIMM 1996, p. 822. Ce titre fait partie des dix Kinderlegenden & mi-chemin entre le conte populaire et
le récit hagiographique.

1370 Michael Pacher avait peut-étre en téte une appellation dialectale ou populaire aujourd’hui oubliée. La
profusion de dialectes germaniques ne facilite pas la recherche, qu’il serait intéressant d’approfondir. Des
ceuvres beaucoup plus récentes interrogent pareillement. En 1931, dans son Annonciation aux glycines [fig. 402],
Maurice Denis traduit magnifiquement la parole de ’ange : « le Saint-Esprit viendra sur toi, et la puissance du
Tres-Haut te couvrira de son ombre » (Lc 1, 35). Comment ne pas voir un clin d’ceil au nom allemand de la
glycine, Blauregen (pluie bleue), lorsqu’on se souvient que la virginité de Marie — dont le bleu est la couleur —
était souvent symbolisée au Moyen Age par la toison de Gédéon, recouverte puis épargnée par la rosée
(Jg 6, 36-40) ?

B0 Die Mohnsamen sind insofern ein antiddmonisches Mittel als die bdsen Geister dadurch aufgehalten
werden, weil sie die Korner zdhlen miissen* (SPERR 1981, p. 29). Dans Crucifixion [fig. 404] de Mladen
Dolobski, un bouquet de trois capsules de pavots cétoie un crucifix.

1372 « Es kann kein Zweifel sein, dass die mittelalterlichen Maler auch zuweilen Pflanzen auf ihren Bildern
festhielten, fiir die sich eine alte symbolische Tradition nicht ohne weiteres nachweisen Iasst, die aber vielleicht
in der Heimat der Maler eine Rolle spielen und nun sogar pflanzengeographisches Interesse beanspruchen
konnen* (BEHLING 1957, p. 69).

1373 |nés Villela-Petit dans CAT. CHANTILLY 2004, p. 56.
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« couverte de fleurs » est I’un des critéres d’Eva Borsch-Supan, et c’est 1’un des plus stables.
Il'y a profusion de fleurs au Jardin du Paradis, dans la prairie, sur le banc de gazon, dans la
treille derriére la Vierge, parfois en pot. 1l y en a tant que les anges les cueillent sans que ni le
sol ni les buissons n’en soient dépouillés et que les saintes en tressent d’épaisses COUrONNES ;
parfois méme ils les emportent dans le ciel et les jettent sur la terre en jonchée. La plupart des
Jardins du Paradis mettent les fleurs en valeur : dans la moitié des ceuvres de notre corpus, un
personnage cueille une fleur ou la tend a un autre, en général I’Enfant. Le petit Jean du
Goldenes Rossl [fig. 33] a saisi une branche d’églantier ; mais 1’ange, le saint ou Jésus tient le
plus souvent une rose ou une branche de rosier : un ange dans la Madone a la roseraie
[fig. 54] de Lochner, Catherine chez le Maitre E. S. [fig. 56], Dorothée dans la gravure de
Béle [fig. 60], Jésus dans les Heures de Louis de Savoie [fig. 52]. On peut supposer qu’ils

viennent de cueillir les fleurs, ou qu’elles leur ont été¢ données.

Le motif de la cueillette est fréquent, et représenté de facon tres dynamique. Dans la
vignette du Pseudo-Jacquemart [fig. 32], Jésus et un ange se penchent pour cueillir des deux
mains. Chez Stefano da Verona [fig. 35], cing anges virevoltent autour de la tonnelle avec une
agilité d’hirondelles. Dans la Vierge [fig. 57] de 1’école de Lochner, deux anges espicgles
veulent cueillir le méme ceillet : I’un arrive en vol, a I’horizontale, et déja tend la main ; mais
’autre, plus rapide, a attiré a soi la tige. La récolte traduit ’abondance de la cueillette. Dans la
gravure du Maitre de la Passion de Berlin [fig. 58], Dorothée tend a Marie un grand panier
rempli de roses jusqu’au bord**’*, Celui du panneau de Vérone est si lourd que les anges ont
quelque difficulté a le porter a deux. On devine a peine un peu de rouge dans la dalmatique
bleue de I’ange des Heures de Louis de Savoie ; mais le gros pli de 1’étoffe dit que la quantité
de la récolte ne le céde en rien a la qualité, car Jésus fait admirer une trés grosse rose rouge a
un ange Vétu de jaune, qui se penche pour 1’écouter. C’est une miniature extrémement
raffinée, car 1’on n’apercoit pas de rosier ; mais I’on imagine la magnificence de ceux qui

doivent fleurir derriére 1’architecture gothique sous laquelle trone la Vierge.

La prairie de Jean le Tavernier [fig. 53], ou il ne pousse que quelques fleurettes
blanches, est en comparaison bien nue ; on peut penser que les autres ont été cueillies par
I’ange qui présente a Jésus une petite corbeille garnie de ces mémes fleurs, qui sont peut-étre
des paquerettes. L’Enfant s’est dress¢ en équilibre sur les genoux de sa meére pour les

contempler : son intérét souligne I’importance dont sont investies les fleurs. Dans la Vierge a

1374 Ce panier de roses est ’attribut de Dorothée : voir supra, I, 11, B, 3, C.
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[’Enfant devant un banc de gazon [fig. 57], le petit ange de gauche brandit fierement une tige
sur laquelle fleurissent une rose rouge et une blanche, ce qui n’est guére possible sur terre ;
mais les couronnes tressées de roses alternées étaient chose courante, si 1’on en croit les

miniatures du Codex Manesse®"

et celles du Tacuinum Sanitatis : aux articles Printemps
[fig. 88] et Roses [fig. 90 a] deux dames tressent les mémes couronnes que dans la peinture
religieuse, ou les fleurs sont symbole de virginité et de martyre. Marie en porte une dans le
triptyque de I’atelier de Lochner [fig. 51], et Dorothée dans la gravure du Maitre de la Passion
de Berlin [fig. 58], ou Marie en tresse une seconde ; c’est aussi 1’occupation de Catherine
chez Stefano da Verona [fig. 35]. La Vierge [fig. 55] sculptée dans le calcaire est déja
couronnée d’une double rangée de fleurs ; ’ange qui cueille a presque terminé celle qu’il est
en train de tresser : est-elle destinée au commanditaire ? C’est en tout cas ce que semble
indiquer le second ange qui, tourné vers le spectateur, s’appréte a distribuer la communion, le

« pain des anges ».

Toutes ces fleurs qui poussent a profusion dans la nature ne sont pas gardées pour soi :
le Paradis est le lieu du partage. Les fleurs tenues viennent a n’en pas douter d’étre cueillies,
et dans le but d’étre offertes. Les aubépines de la tonnelle de Goldenes Rdssl [fig. 33] sont les
mémes que celles que tient ’Evangéliste, qui les tend a I’Enfant. La petite fleur rouge que
tient Marie du bout des doigts dans la vignette du Maitre d’Egerton [fig. 38] pousse aussi a
ses pieds : les deux paniers des anges en sont sans doute remplis. Dans la gravure sur bois
d’un Maitre haut-rhénan [fig. 48], un ange cueille des roses d’une main, de I’autre les offre a
Marie qui elle-méme les offre a son Fils. Chez le Maitre de la Légende de sainte Lucie
[fig. 59], Barbe tend a Jésus une rose rouge que lui a tendue sans doute 1'une de ses
compagnes adossees au rosier. Dans la Vierge a [’Enfant avec des anges dans un jardin
devant une haie de roses [fig. 44], un ange tend une rose rouge a Marie qui en tient déja une
de la main gauche et Jésus, un tout petit Enfant potelé qui tient fermement le linge sur lequel

il est assis, lui donne une autre rose, d’un rose doré™"®, comme celles que d’autres anges

apportent du Paradis 4 tire d’aile®"”.

375 Voir en particulier Graf Kraft von Toggenburg [fig. 72], ou la dame s’appréte & couronner son
minnesdnger qui monte a 1’échelle (WALTHER 1992, p. 22).

1376 Nous remercions chaleureusement Kate Dalton, du musée de Worcester, qui a bien voulu examiner pour
nous ce détail que nous n’étions pas slre de bien distinguer et qui, sans pouvoir confirmer absolument notre
hypothése, I’estime plausible.

1377 Ce motif nous invite & voir dans le tableau une représentation du « Paradis de Iattente ».
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Il arrive méme que les anges jettent les fleurs en jonchée. On retrouve dans les deux
panneaux de Stefano da Verona [fig. 35, 44] *"® le méme geste de 1’ange de droite qui léve
trés haut le bras. Peut-étre les anges du tableau précédemment cité vont-ils de leurs roses
couronner la Vierge. Mais ils peuvent aussi s’appréter a les faire pleuvoir sur elle. Il n’est pas
sOr que celui de la Vierge a I’Enfant dans un Jardin de Paradis dépose sa rose dans le grand
panier : une autre a atterri sur le manteau de la Madone. Il y a du reste d’autres roses sur le
gazon, et quelqu’un — peut-étre les anges qui adorent I’Enfant — a pousse le raffinement
jusqu’a glisser sous le coussin de la Vierge des roses rouges et blanches alternées, si bien
qu’elle ne porte pas sa couronne sur la téte mais que c’est la couronne qui la porte. Dans le
Diptyque de Wilton House [fig. 31] la téte de Marie est recouverte d’une simple étoffe ; mais
les tétes des anges couronnés de rose et de blanc, qui forment cercle autour d’elle, lui
dessinent comme une immense couronne. Le sol est jonché de fleurs assorties aux anges, de
grosses roses la tige en 1’air, d’énormes violettes bleu de ciel, de paquerettes délicatement
posées comme si elles flottaient. L’eau, la terre et le ciel se confondent : le peintre nous

transporte au Paradis.

Mais les fleurs se prétent aussi a merveille a I’expression du « symbolisme caché ».
Les artistes insérent dans les scenes narratives des plantes tout a fait naturelles mais
judicieusement placées. En fuite vers I’Egypte, Marie défaille de fatigue et de faim. Martin
Schongauer [fig. 97] a gravé la végétation d’un pays sec : un palmier, bien sdr, qui va
s’incliner sur 1’ordre de I’Enfant et dont un rameau sera planté au Paradis pour récompenser
les Elus (Pseudo Mt 20-21), mais aussi un bouillon-blanc, « cierge Notre-Dame », et un gros
chardon que I’ane, affamé lui aussi, s’appréte a croquer. Tout cela pourrait étre convenu ;
mais I’eeil exercé reconnait un chardon-Marie, celui que la Vierge, en allaitant son Fils, va

dans un instant étoiler de lait pour toujours**"®,

Il en va de méme dans les Jardins du Paradis, ou les fleurs représentées sont celles qui
fleurissaient dans les jardins médiévaux™*®° : la rose, le lys, la violette, le muguet, en tout une
bonne trentaine d’especes aisément reconnaissables ou au contraire stylisées a I’extréme.

Toutes ces fleurs, pour les deux tiers présentes au Paradiesgartlein, sont chargées d’une

1378 | e panneau de Vérone a été pour beaucoup dans Iattribution de celui de Worcester 4 Stefano da Verona
(voir DAVIES 1974).

379 On reconnait 1a un autre exemple de christianisation d’un mythe paien. Junon, en allaitant Hercule,
aurait de la méme facon crée de son lait jaillissant la Voie lactée : la scene a été notamment peinte par Rubens
[fig. 631].

1380 0n les retrouve dans la Liste des plantes du jardin médiéval du musée national du Moyen Age
(HUCHARD, BOURGAIN 2002, p. 47-50).
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symbolique forte. Mais a moins qu’elles ne soient semées dans la prairie, leur place traduit
leur importance. 1l y a beaucoup de paquerettes dans les prairies paradisiaques ; il est plus rare
qu’elles soient en pot, et que ces deux pots flanquent la Vierge assise, comme dans la
miniature de I’entourage des fréres de Limbourg [fig. 39]. Le Spitz master [fig. 42] a choisi
d’asseoir Marie entre un pot de grands lys blancs et un pot de fraisiers : ¢’est la symbolique de
ces plantes qui lui importait. Le plantain est une plante envahissante ; mais lorsqu’il est planté
en frise devant le vétement étalé de Marie, cela signifie quelque chose®®. Le pissenlit fait
I’objet chez Memling d’une attention particuliére. Dans le Diptyque avec la Vierge a I’Enfant
et quatre anges musiciens [fig. 62], un méme pissenlit émerge dans le panneau gauche de
I’aube de I’ange organiste, dans le panneau droit du manteau du donateur, au méme niveau
que la gueule du dragon vaincu : qu’est-ce, sinon un appel a vaincre le Mal a la suite de saint
Georges, debout derricre 1’homme agenouillé ? Dans le Diptyque de Jean du Cellier
[fig. 65], le panneau droit est tres fleuri. Dans le panneau gauche, au contraire, les robes
recouvrent presque toute la prairie ; mais un pissenlit émerge entre les étoffes, a ’aplomb de

I’Enfant Jésus.
d La perle et la marguerite

Il est remarquable que certaines plantes, par exemple les violettes chez Stefano da
Verona [fig. 35], soient représentées en feuilles et non en fleur, surtout lorsque 1’ccuvre est

«une vraie tapisserie de peinture sur panneau »"%,

Les étoffes en effet ajoutent au
foisonnement des fleurs. Les robes, les tentures sont brochées de motifs floraux, brodées avec
art. Dans la Vierge a I’Enfant sur le tréne avec sainte Catherine, sainte Barbe et deux anges
musiciens [fig. 61] une grosse fleur centrale forme une auréole a Marie. Le Spitz master
[fig. 42] décline avec originalité¢ le motif de la tenture en peignant un ciel bleu d’azur d’ou
émergent deux anges au-dessus de la nuée ; mais ce ciel est décoré de tiges de cruciferes
blanches trop régulierement réparties pour figurer des fleurs lancées, pas assez alignées pour
étre vraiment une étoffe. La tenture de la Vierge a la Fontaine [fig. 49] est rabattue sous les
pieds de Marie en tapis. Dans les Heures de Louis de Savoie [fig. 52] I’artiste entretient
I’ambiguité en relevant le tapis au premier plan tout en y insérant de petites fleurs blanches
qui se dressent et se détachent contre les marches bleu marine. Qu’est-ce donc que la prairie &

I’arriére-plan : un gazon fleuri ou un tapis ? Chez Colijn de Coter [fig. 68], le manteau rouge

de Marie est festonné de fleurs dorées reservees : ce sont les fils d’or qui créent des fleurs « en

1381 1.4 Vierge et I’Enfant devant un banc de gazon [fig. 57].

1382 HADDAD 2000, p. 45.
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creux », faisant en quelque sorte apparaitre ce qui existait mais ne se voyait pas, a I’image du

dévoilement qu’on appelle Apocalypse.

Chose surprenante, le Paradiesgartlein, si délicat par ailleurs, n’offre aucun de ces
raffinements d’étoffe, sauf dans les chausses discrétement brodées de 1’archange et les
pompons garnis de perles aux quatre coins du coussin, qui ressemblent & des clematites aprés
la floraison. Il y a beaucoup de perles dans les Jardins du Paradis, dans les couronnes, les

1383 |es broderies des étoffes, et méme

diademes, les agrafes qui retiennent les manteaux
I’architecture : le Royaume des Cieux n’est-il pas comparable a la plus fine des perles, ces
perles qui sont les douze portes de la Jérusalem Céleste™***? Le manteau bleu de nuit de Marie
est brodé, dans la miniature des Heures de Louis de Savoie, d’une multitude de fleurs de
perles a cing pétales imitant des paquerettes stylisées ; beaucoup d’autres perles sont
enchassées dans ’architecture. La couronne de la Vierge est faite de fleurs de perles au cceur
de pierres précieuses, rubis et saphirs, comme celle de la Vierge du Paradiesgartlein. A
I’inverse, celle de la Madone a la roseraie [fig. 54] de Stefan Lochner alterne les fleurs au
cceur de perle et a cinq pétales, deux bleues et une rouge, ce qui renforce I’importance du bleu
dont Marie est entierement vétue. Le peintre a voulu peut-étre alterner deux myosotis et un
ceillet, ce qui serait tout un programme théologique. Une légende raconte en effet que le
myosotis ouvre la porte de trésors dans la montagne ; un jeune homme voulut un jour
ramasser plus d’or et d’argent que ne pouvaient en contenir ses poches ; alors une voix lui
1385 .

cria: «n’oublie pas le meilleur, n’oublie pas I’amour » > : que signifierait le rouge de

I’ceillet, « petit clou » de la Croix, sans I’amour ?

Dans les ceuvres plus tardives de notre corpus, Marie est généralement ceinte d’un fin
diademe : les perles y sont associées aux gemmes ou a ’or filigrané. Hans Memling 1’a ainsi

parée dans la Vierge a I’Enfant sur le trone avec sainte Catherine, sainte Barbe et deux anges

1383 Stefan Lochner et son entourage affectionnaient particulierement le motif du fermail décoré : Marie en
porte un dans les trois ceuvres retenues. Dans le Triptyque [fig. 51], cing perles y cbtoient un saphir et un rubis ;
dans la Madone a la roseraie [fig. 54], sept perles entourent une Vierge a la licorne.

1384 « Le Royaume des cieux est encore comparable & un marchand qui cherchait des perles fines. Ayant
trouvé une perle de grand prix, il s’en est allé vendre tout ce qu'il avait et il I'a achetée » (Mt 13, 45-46). « Les
douze portes étaient douze perles. Chacune des portes était d'une seule perle » (Ap 21, 21). Notons que la perle
est revétue d’un statut contradictoire. Dans 1’ Apocalypse, c’est la « grande prostituée » qui est parée de perles :
« la femme, vétue de pourpre et d'écarlate, étincelait d'or, de pierres précieuses et de perles. Elle tenait dans sa
main une coupe d'or pleine d'abominations : les souillures de sa prostitution » (Ap 17, 4). Il n’est donc pas
étonnant que Paul interdise aux femmes les « perles ou toilettes somptueuses » (I Tm 2, 9). Les peintres n’ont
tenu compte de cette interdiction, dont se souciaient peu les élégantes commanditaires, ni pour Marie, ni pour les
saintes : les tableaux ne sont pas qu’une mise en images de 1I’Ecriture.

1385 BEUCHERT 2004, p. 323. On voit que la symbolique du Vergissmeinnicht / « ne m’oublie pas » peut
s’appliquer a I’amour sous toutes ses formes.
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musiciens [fig. 61] ; mais dans les trois autres ceuvres retenues rien n’orne les cheveux de la
Madone : faut-il y voir des directives précises des commanditaires ? Ces fleurs de perles sont
bien sdr figurées, sauf dans le cas du Goldenes Réssl [fig. 33], ou I’artiste en a utilisé une
grande quantité : une trentaine dans la treille, douze qui encadrent un gros saphir — les douze
portes de la Jérusalem Céleste ? — et onze dans la couronne dont les anges s’apprétent a
coiffer la Vierge : n’est-elle pas la douzieme perle, elle dont la gréace surpasse « les plus belles
perles fines dont sont ornés les colliers »*3% ? Le manteau du roi est fleurdelisé d’or sur fond
bleu, les deux serviteurs ont des vétements semés de fleurs blanches, le tapis de selle décoré
de grandes fleurs a cing pétales imite le brochage du tissu. Seules quelques fleurettes blanches

émaillent le gazon ; dans cette ceuvre d’orfévrerie, le jardin est en quelque sorte a la verticale.

Plusieurs peintres ou graveurs — le Maitre de la Légende de sainte Lucie [fig. 59], le
Maitre de la Passion de Berlin [fig. 58] — ont voulu figurer le travail du métal, principalement
dans les couronnes ornées de fleurs de lys. Stefano da Verona [fig. 35] a séparé dans la
couronne de Marie les mots ave maria gratia plena dominus avec des cruciferes dorees.
D’autres détails sont encore plus discrets : les cabochons qui retiennent le lien du manteau de
Marie s’ornent chez Colijn de Coter [fig. 68] et le Maitre de la Madone Grog [fig. 66] d’une
rose en creux. Au Paradiesgartlein, les jambieres de saint Georges sont décorées de motifs
végétaux ; mais ce sont surtout les coiffures qui contrastent avec la simplicité de la mise.
Marie porte une grande couronne de reine faite de feuillage filigrané, ornée de fleurs en
pierres précieuses ; celle de saint Michel, faite également de feuillage d’or, est plus touffue ;
la musicienne semble coiffée de sceau de Salomon ; la cueilleuse s’est parée d’une coiffe
¢légante, ou I’on distingue a peine une ou deux fleurs stylisées au milieu des feuilles dorées.
Contrairement a d’autres, le Maitre n’a ajouté aux fleurs naturelles de son jardin que de rares

fleurs ouvragées.

Lorsque la taille des vignettes interdit cette luxuriance d’orfévre, ces jeux de miroir
entre fleurs naturelles et fleurs faites de main d’homme, les marges prennent le relais,
entrelacant les rinceaux. Les Heures de Louis de Savoie [fig. 52] sont remarquables a plus
d’un titre : la marge, dans laquelle une grosse ancolie et des violettes sont peintes avec un soin
extréme, est aussi dense que la vignette. 1l est plus fréquent que la marge, et parfois la lettrine,
complétent une vignette plus sobre, du moins sur le plan floral. Un pied de paquerettes a sept

fleurs remplit I’initiale de Dulce dame de miséricorde [fig. 47]. Au centre du pied de la marge

1386« Exquisitis / Margaritis / Ornantur monilia, / Sed tuorum / Plane morum / Extat major gratia »

(Bernard de Clairvaux, Tu praeclarus, dans CAZENAVE 1996 b, p. 102-105).
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du Spitz master [fig. 42], une ¢élégante vasque est garnie d’ceillets rouges et de centaurées bleu
vif — le clou et la Résurrection — qui semblent jaillir d’une méme plante. Cela ressemble a une
illustration de 1 Co 15, 17 : «si le Christ n’est pas ressuscité, vaine est notre foi ». Stefan
Lochner, qui a décliné le motif dans la couronne de Marie [fig. 54], connaissait-il la
miniature ? La marge du Maitre du Walters [fig. 38] est étonnante : il a peint comme un gros
plan de la prairie fleurie tout autour de la vignette. Une telle minutie dans la représentation

des quatorze espéces renvoie a celle du Paradiesgartlein, réalisé dans la méme décennie.
e Fleurs de Marie, fleurs de paradis

Quelle que soit la part du plaisir des yeux, le but ultime est de chanter avec Bernard de
Clairvaux la Vierge Marie, celle qui est a la fois dans le jardin et le jardin lui-méme,
« I’illustre trésor de tous les dons du ciel », le «jardin trés doux et rempli d’aromates »1387,
«ou s’exhalent tous les parfums pour I’Epouse réservée »*%. Si certaines fleurs sont des
« fleurs du Christ », la plupart — souvent les mémes — sont des « fleurs de Marie », celle qui

1389

guérit I’ame et le corps ™. « Les plantes curatives étaient des symboles fondamentaux du

salut éternel » *%° : comme les guérisons de Jésus sont des signes™**}, la force de guérison des
plantes n’est qu’un signe de la puissance de Dieu. Mais dans le sillage du culte de Marie et
des saints, ’homme médiéval — surtout s’il est une femme — préfére s’adresser a des
mediateurs : beaucoup de plantes dédiées a Marie, apres 1’avoir été souvent a une déesse
antique, combattent la stérilité, facilitent 1’accouchement et I’allaitement, soignent les
maladies infantiles. Ce sont aussi les fleurs qu’utilise la littérature pieuse pour chanter les
vertus mariales. Ce sont celles qui fleurissent dans les Jardins du Paradis, de maniére directe
ou cachée’®,

« Réjouis-toi, ma toute belle, a qui je crie : rose ! rose ! » : les mystiques et les poétes
ont abondamment chanté la Vierge, rose «sans pareille »**%. On ne s’étonnera pas que la

rose, représentée vingt-huit fois, soit la fleur la plus fréquente dans les Jardins du Paradis,

1387 Te praeclarus / Es thesaurus / Omnium charismatum / Sane plenus / Et amoenus / Hortus es aromatum
(CAZENAVE 1996 b, p. 102).

1388 Conrad de Hirsau, Epithalame du Christ, vers 1135, dans HUCHARD, BOURGAIN 2002, p. 59.

1389 Nous empruntons 1’expression a I’exposition Chronique d’une abbaye au Moyen Age, guérir 'dme et le
corps (CAT. SAINT-ANTOINE-L’ ABBAYE 2002).

13% SpeRR 1980-1981, p. 35.

1391 « Une grande foule le suivait parce que les gens avaient vu les signes qu'il opérait sur les malades »
(JIn, 6, 2).

1392 Un tableau récapitule en annexe les espéces représentées dans les Jardins du Paradis.

13%3 « Gaude, mea spesiosa, / Cui clamo : rosa, rosa, / Pulchra nimis et formosa / super omnes amorosa, / tu
sola sine compare » (Hermann Joseph, Jubilation sur la Vierge, dans CAZENAVE 1996 b, p. 134).
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auxquels s’apparentent les Vierges a la Roseraie. Les artistes aimaient a varier subtilement les
motifs ; aussi convient-il de rattacher a la fleur la rose trémiére et la pivoine, que 1’allemand
apparente a la rose, et qui permettent de mettre en images Marie, « fleur surgie sans épines
des épines »*%. 11 est plus rare de rencontrer I’aubépine comme dans le Goldenes Réssl
[fig. 33], d’autant plus que « I’observation fidele de la nature dans le rendu du feuillage et des
fleurs fait ressortir a contrario 1’absence de la caractéristique la plus évidente de cet arbuste :
ses longues épines. C’est que ces fleurs, qui semblent tresser une seconde couronne autour de
la Vierge, sont & son image, des roses sans épines »"%°. L’aubépine est une rosacée dont les
roses n’atteignent jamais la blancheur : la virginité de Marie est ici exaltée, beaucoup plus que
la Croix. Les couronnes de roses alternées accordent aux deux égale valeur, comme les palis
ou fleurissent mélées les roses rouges et blanches. Memling n’exprime pas la méme chose
lorsqu’il mélange les fleurs dans le Diptyque de Jean du Cellier [fig. 65] et lorsqu’il fait

fleurir des roses blanches derriére Marie et de chaque c6té des roses rouges [fig. 63].

Vient ensuite la paguerette, représentée vingt fois, alors que deux artistes seulement
ont peint des marguerites et les ont mises en valeur, Colijn de Coter [fig. 68] et le Maitre du
Paradiesgirtlein, qui a représenté les deux espéces. Mais si I’on voit — comme cela nous
semble Iégitime — dans 1’abondance de perles une maniére subtile de mettre en scéne la fleur a
laguelle le nom latin de la perle, margarita, a donné son appellation, notre corpus ne
comprend qu’une moitié des ceuvres sans paquerettes ni marguerites, symboles entre autres de
I’amour maternel et de la Passion. Poursuivant notre énumération par ordre décroissant, il
nous faut citer la violette, le lys, la crucifére, I’ceillet et le fraisier, puis le pissenlit, ’ancolie,
la véronique, I’iris, la centaurée et le plantain, et enfin la sauge et le muguet, si nous nous en
tenons aux especes représentées dans au moins cinq ceuvres du corpus. Toutes fleurissent au
Paradiesgartlein, sauf le pissenlit et la centaurée. L’absence de cette derniére s’explique peut-
étre par le fait qu’elle n’apparait dans les Jardins du Paradis que dans les marges des
miniatures et brodée chez Jacques Daret [fig. 45] ; mais le Maitre de notre tableau a renoncé a
ce raffinement d’étoffe. Pour le pissenlit, faut-il considérer que le peintre n’a pas voulu

représenter le Mal, méme vaincu, ou bien s’y est-il pris d’une autre maniére ?

Les autres fleurs du panneau de Francfort, la pervenche, la nivéole, la primeveére, le

tréfle et le sceau de Salomon se rencontrent au moins une fois ailleurs, sauf la derniere, qui

1394 « Flos de spinis spina carens » (Adam de Saint-Victor dans CAZENAVE 1996 b, p. 126). La pivoine se

dit en allemand Pfingstrose, autrement dit « rose de Pentec6te ».
13% ANTOINE 2006, p. 435.
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occupe une place a part puisqu’elle seule n’est pas une fleur naturelle. Il ne serait pas
surprenant qu’elle soit investie d’'une mission d’importance : on peut en effet penser qu’un
artiste ne choisit pas sans raison une fleur aussi rare. La gravure n’a pas permis au Maitre E.S.
[fig. 56] de rendre sa douce-amere aussi fidelement que Jean Bourdichon [fig. 338] dans les
Grandes heures d’Anne de Bretagne, et les couleurs de celle du Maitre des Heures de
Francois de Guise [fig. 41] sont fantaisistes. La fleur est par contre fidélement peinte — et
particulierement mise en valeur — dans la page de bréviaire alsacien [fig. 67] qui montre
I’Enfant auréolé de trois douces-ameres qui sont comme les pointes d’un nimbe crucifére.
Dans ces trois scénes, particulierement tendres, la fleur rappelle que la vie de Marie sera

comme celle de son Enfant et comme la fleur : douce — et amere'3%,

Dans ces trois ceuvres, comme au Paradiesgéartlein, Jésus n’est plus un tout petit
Enfant : il quitte les genoux de sa Mére, ce qui annonce sa mission. Les fleurs ne font pas que
chanter Marie, qui n’est pas toujours au centre du tableau. Les Jardins du Paradis apparaissent
comme les plus compliqués des jardins mariaux dont ils dépassent le cadre : le centre se
décale. Aussi les fleurs sont-elle rarement toutes blanches comme celles du « Petit Cheval »
d’Altotting, méme si le blanc est la couleur la plus fréquente, qui a vrai dire ne manque
quasiment jamais*®*®’. Le rouge suit de prés, qui est parfois du rose : la Vierge enfante Jésus,
qui sera crucifié. Mais on y croise a peine moins de bleu, car Marie est Reine du ciel, et la
Croix ne se congoit pas sans la Résurrection. Les fleurs jaunes sont plus rares™®®: si I’or
symbolise la lumiére de Dieu, le jaune — une contrefagon de ’or — est dans 1’iconographie
généralement réservé a Judas. Mais dans la Madone a la roseraie [fig. 54] de Lochner comme
dans les Heures de Louis de Savoie [fig. 52], et aussi au Paradiesgartlein, des anges portent
des vétements jaunes. Ewald Vetter note que dans le panneau de Francfort « 1’on rencontre
pour I’essentiel dans les fleurs les couleurs utilisées pour les personnagesl?’99 », ce qui semble
étre le cas dans les autres Jardins du Paradis, car tout est lié. Les couleurs sont habilement
mélangées dans la prairie, sur le banc, dans les vétements, les parures et les marges : au bleu

du ciel et de la robe de Marie répondent ’iris et de I’ancolie, au rouge de la rose et de I’ceillet

la tunique de Jésus et les rubis de sa Mere, au blanc du muguet, de la nivéole et du lys la

13% | es autres fleurs des Jardins du Paradis non retenues par le Maitre du Paradiesgartlein sont la bourrache,
le chardon, le coquelicot, la dauphinelle, la gentiane, le liseron, le myosotis, la pensée, le pois et la renoncule.

13971 a gravure et la sculpture ne permettent pas d’apprécier la couleur des roses.

3% 11 y a des fleurs blanches dans au moins 37 ceuvres, des rouges dans 34, des bleues dans 30, des jaunes
dans seulement 17.

139 Bei den Blumen begegnen im wesentlichen die auch fiir die Figuren verwendeten Farben“ (VETTER
1965, p.131, note n°4).
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colombe, la perle et la pierre de la muraille. « Marie, vierge et verge (virgo, virga), produit la
fleur de la Promesse. La fleur la plus souvent citée dans les hymnes méme mariaux, c’est le

1400

Christ, fleur supréme née de la tige qui relie David au Messie » ", celui qui rouvrira le

paradis.

2 Les oiseaux, petits freres des anges

« Retrouvant la pureté de I’Eden avec ’aide de Dieu, le poverello fait sienne une
harmonie perdue qui lui permet de communiquer son amour du Créateur a tous les étres.
Recouvrant 1’état perdu de I’ancien Adam, Francois, en un retour au paradis terrestre, hérite
des priviléges échus au premier homme avant la désobéissance : il peut parler aux animaux, se
faire entendre d’eux. »**°* De tous les récits des Fioretti, la Prédication aux oiseaux est celui
qui a le plus inspiré les artistes. Premiers créés avec les poissons, les oiseaux sont des
créatures sans sillage, qui font le lien entre la terre et le ciel, ou leur plumage semble s’étre
teinté d’arc-en-ciel. Qui comprend leur langage habite déja un peu le Paradis. Hormis pour
Ephrem, pour lequel «ni les animaux, ni méme les oiseaux a son pourtour externe » ne
pouvaient accéder'*®, le Paradis ne se congoit pas sans oiseaux : le Royaume des Cieux n’est-
il pas, de la bouche méme de Jésus, comparable a une graine de moutarde « qui pousse, elle
devient un arbre, et les oiseaux du ciel font leurs nids dans ses branches » (Lc 13, 10) ?

a L’oiseau, image de Dieu

Les Egyptiens représentaient 1’ame ailée, parée de somptueuses couleurs [fig. 245].
Platon explique la « démangeaison des ailes » par la nostalgie de I’ame, qui se souvient
d’avoir été¢ emplumée™*®. Le nom de Dieu est jugé par les Juifs imprononcable : on ne peut
parler de lui que par analogie, et I’oiseau est de fagon troublante souvent li¢ a Dieu. Le

psalmite cherche refuge a I’ombre des ailes de Dieu (Ps 57, 2 ; 38, 6; 17, 8 ; 63, 8), ce Dieu

1400 p ‘Boyrgain dans HUCHARD, BOURGAIN 2002, p. 113.

100 PEYILLET 1997, p. 102.

1402 EpHREM 1968, p. 54. L’auteur considére en effet que seul ’homme peut avoir accés au paradis : « cette
place unique, I’homme la tient de son privilége unique parmi toutes les créatures, qui est d’étre & I’image de son
créateur ; et cette ressemblance consiste avant tout pour Ephrem dans le privilége de la liberté. » Ceci « en exclut
les simples et les fous, ainsi que les animaux, qui envieraient ce privilége, s’ils pouvaient le connaitre ». Cela
implique pour Ephrem qu’Adam et Eve soient sortis du paradis ; sinon le serpent n’aurait pas pu les tenter
(F. Graffin dans le méme ouvrage, p. 21, 51).

1403 L’ame, en effet, était jadis tout ailes. A présent elle bouillonne tout entiére, elle se souléve, et elle
souffre comme les enfants qui font leurs dents : les dents qui percent causent une démangeaison, une irritation
des gencives, et ¢’est ce qu’éprouve également 1’ame de celui dont les ailes commencent a pousser ; elle est en
ébullition, elle est irritée, chatouillée, dans le temps ou elle fait ses ailes » (PLATON 1998, p. 71).
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Créateur présenté deés le début de la Genese comme « planant sur les eaux », une expression
que saint Jérome, et & sa suite nombre de théologiens, préférérent plus neutre*®. Or il semble
bien que le verbe ana (rarraph) signifie « planer », puisqu’il est employé aussi bien pour le
souffle divin qu’en Dt 32, 11 ou Dieu est explicitement comparé a un oiseau : « il est comme
I’aigle qui encourage sa nichée : il plane au-dessus de ses petits, il déploie toute son
envergure, il les prend et les porte sur ses ailes »®°. Lucino Belbello peint dans sa Création
du Monde [fig. 313 a], presque contemporaine du Paradiesgartlein, un Dieu vétu de ciel qui
plane avec des bras comme des ailes. D’autres miniaturistes sont plus audacieux : dans la
Bible Hamilton [fig. 140], un Dieu trinitaire bicéphale est pourvu de grandes ailes de
colombe, qui représentent I’Esprit Saint**®®. Dans la Compassion de la Trinité [fig. 373],
Petrus Christus donne a la troisieme Personne a la fois une forme humaine — elle a méme un
collier de barbe — et des ailes multicolores, a la fagon des archanges. Encore plus rare est la
représentation de Jésus ailé, comme celle de Frans Floris [fig. 429], qui traduit « littéralement
une exclamation du Christ se comparant a une poule cherchant a rassembler ses
poussins »*47.

A contrario, I’Esprit Saint est majoritairement figuré par une colombe, en raison d’une
comparaison attestée dans le récit du Baptéme du Christ dans les quatre Evangiles : « Dés
qu’il fut baptisé, Jésus sortit de I’eau. Voici que les cieux s ouvrirent et il vit I’Esprit de Dieu
descendre comme une colombe et venir sur lui » (Mt 3, 16). Dans les deux Testaments, la
colombe sert fréquemment de comparaison™*® ; mais cette mise en paralléle de 1’Esprit Saint

et de I’oiseau est unique. Pour mettre en images Lc 1, 35 — « ’Esprit Saint viendra sur toi et la

1404 Saint Jérome choisit d’écrire que 1’Esprit de Dieu se « déplagait » au-dessus des eaux (et Spiritus Dei
ferebatur super aquas, Gn 1, 2), ce que reprennent nombre de traductions ultérieures. Pour la BJ, il « agitait la
surface des eaux » ; pour la Bible Segond, il « se mouvait » : on sent le malaise, et du reste la Bible en Francais
Courant écrit « se déplagait » et la Bayard renonce au verbe, pour écrire « mouvements au-dessus des eaux ». La
TOB opte pour « planait a la surface des eaux », comme Luther : « der Geist Gottes schwebte auf dem Wasser ».
Une étude exhaustive des traductions dépasserait le cadre de cette recherche ; elle serait fort intéressante, car les
mots influencent les images, qui influencent a leur tour le regard posé sur I’Ecriture.

1405 REYMOND 1991, p. 351.

1406 1 & motif du Dieu Créateur ailé a été repris plusieurs siécles plus tard, méme s’il demeure rare. En 1795,
William Blake pourvoit aussi le Dieu de la Création d’Adam [fig. 324] de grandes ailes d’oiseau. Le Créateur
[fig. 484] de Paul Klee (1934) est plus stylisé, mais sans ambiguité. En 1958, Remedios Varo va encore plus loin
dans sa Création des oiseaux [fig. 663] en peignant Dieu sous la forme d’une chouette effraie.

1407 BOESPFLUG 2008, p. 336. I s’agit de Mt 23, 37 : « Jérusalem, Jérusalem, toi qui tues les prophétes et
lapides ceux qui te sont envoyés, que de fois jai voulu rassembler tes enfants comme une poule rassemble ses
poussins sous ses ailes, et vous n'avez pas voulu ! » Voir aussi p. 267.

1408 Notamment dans les Psaumes, chez les prophétes Jérémie et Isaie et dans le Cantique ; Jésus s’inscrit
dans la continuité en enjoignant ses disciples & étre «rusés comme les serpents et candides comme les
colombes » (Mt 10, 16). La colombe est par ailleurs 1’oiseau envoyé par Noé.
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puissance du Trés-Haut te couvrira de son ombre » — il devint courant, dés le V* sigcle**®, de
peindre une colombe dans les Annonciations. Dans [’Annonciation dans un jardin clos
[fig. 121], un dessin colorié sur parchemin de Colmar, la colombe touche du bec le front de
Marie. Par extension, elle est devenue I’oiseau de la théophanie, qui s’ajoute aux langues de
feu de la Pentecte ou méme les remplace : dans un missel de Tours [fig. 193] du XV® siécle
jaillit du bec d’une grande colombe un rayon d’or, d’ou partent des langues de feu rouges,
mauves et dorées qui emplissent tout le ciel. Marie est assise avec les douze ap6tres — plus

Paul — dans une prairie semée de fleurs comme celles des Jardins du Paradis**°.

Au XII° siécle, Ruffilus [fig. 632] peint la colombe dont le souffle crée le monde. Sans
aller aussi loin, la colombe qui revient vers Noé avec « au bec un frais rameau d’olivier »*,
est I’image de la relation : un trait de génie de Jean de la Matte est d’avoir prolongé la
moustache et les levres du Pére par I'une des ailes de la colombe posée tristement sur 1’oreille
du Fils mort***2. Dans les Jardins du Paradis de notre corpus, la colombe accompagne toujours
Dieu le Pere lorsqu’il est présent dans la nuée. Dans la gravure du Maitre de la Passion de
Berlin [fig. 58], elle émerge de la bouche du Pére en méme temps que les multiples rayons
qui irradient la scene. Dans la Madone a la roseraie [fig. 54], de Stefan Lochner, dans la
Vierge et I’Enfant devant un banc de gazon [fig. 57], attribuée a I’école du peintre, elle se
penche vers I’Enfant et sa Mére avec le méme intérét que le Pére, tous deux entourés
d’angelots dans la nuée'***. Dans Marie au Jardin du Paradis avec trois saintes [fig. 37], elle
descend dans un faisceau de lumiére, comme dans les Annonciations, et effleure de son aile le
voile de la Vierge. Dans la Vierge a [’Enfant avec des anges [fig. 44], la colombe devance les
anges qui, dans de grandes acrobaties d’ailes, traversent le ciel doré pour apporter les roses
roses qui ne fleurissent pas sur terre ; les ailes repliées, elle s’appréte a se poser dans le jardin,

ou peut-étre sur le nimbe de Marie, qui trouva « grace auprés de Dieu » (Lc 1, 30)**,

1409 a plus ancienne représentation connue est celle de la mosaique de Sainte Marie Majeure (LCI 1994,
t. 4, col. 242).

1410 Alors leur apparurent comme des langues de feu qui se partageaient et il s'en posa sur chacun d'eux »
(Ac 2, 2). Dés la méme époque, les langues de feu disparaissent parfois au profit de la seule colombe : voir
notamment la Pentecéte [fig. 379] de Jean Colombe et celle du Maitre de Boucicaut [fig. 514].

Y Gn 8, 11. Cette image, relayée par les artistes de tous bords, est I’image de la paix par excellence, y
compris pour les caricaturistes lorsqu’ils veulent pointer du doigt les menaces qui pésent.

12 Dans sa Pitié de Notre-Seigneur [fig. 478], réalisée vers 1403. Notons au passage que les hosties ont été
conservées pendant des siecles dans de somptueuses colombes eucharistiques [fig. 131], qui étaient une
spécialité des émaux de Limoges.

1413 | e panneau du Maitre au feuillage brodé [fig. 64] ayant été endommagé, tout porte & croire que Dieu le
Peére était peint au-dessus de la colombe qui plane dans un double halo de lumiére.

1414 On trouve ce motif délicat dans une miniature cistercienne [fig. 221] conservée & Dijon.
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Jésus parle toujours des oiseaux avec tendresse : faut-il voir la une source du récit
apocryphe de la création des Oiseaux d’argile ? On comprend que tant d’oiseaux soient
devenus au fil des siécles et des récits étiologiques des symboles du Christ, a commencer par
I’aigle, le phénix et le pélican rassemblés dans un pale allemand [fig. 224] des années
1400™*, Le texte biblique lui-méme compare Dieu a I’aigle. Le Physiologue relate comment
’oiseau, lorsqu’il devient vieux, « cherche une source d’eau pure et s’éléve jusqu’aux régions
de I’air qui sont pres du soleil et il brile ses vieilles plumes et le brouillard de ses yeux. Puis il
descend vers la source, s’immerge trois fois, et il est renouvelé »**°. Le seul oiseau capable
de « regarder le soleil en face » devint le symbole de Jean, le visionnaire de I’ Apocalypse : un
antiphonaire de Modéne [fig. 206] pourvoit de grandes ailes ’apétre en train de rédiger'*".
Certains lutrins [fig. 186], qui supportent I’Ecriture, sont en forme d’aigle. Aux débuts du
christianisme, le mythe de I’oiseau phénix qui s’immole était répandu dans tout le monde
antique. Le Bestiaire d’Oxford [fig. 106] représente un phénix rouge — son nom grec ®oivi§
est de la méme racine que la pourpre — associé au soleil, les ailes en croix, ce qui en fait un
symbole christique explicite!*®. Dans la Compassion du Pére [fig. 362] de Robert Campin,
un pélican, perché sur 1’accoudoir droit, au-dessus de I’Eglise, se déchire les entrailles pour
ses trois oisillons, tandis que Jésus écarte la plaie de son c6té. « Encouragé par un verset de
psaume (Similus factus sum pelicano ... : Ps 102, 7), il évoque aussi bien le sacrifice sanglant

1419« Eveille-toi, chrétien

du Calvaire que la dimension eucharistique du geste du Christ »
mort », chante le poete Angelus Silesius, « vois, notre Pélican t’arrose de son sang et de I’eau
de son ceeur »**%°. Dans le méme processus que pour les fleurs, les oiseaux associés a une
divinité antique ont été « christianisés » : I’aigle était 1’oiseau de Jupiter, le phénix 1’oiseau de

Ra™; le coq, symbole d’Apollon et de Mercure, est aussi devenu un symbole du Christ'*??,

115 On ignore ce que représentaient les deux autres médaillons d’argent doré. P. Marx pense que la
quatrieme figure était peut-étre un lion, les trois autres représentant des symboles de Résurrection empruntés au
Physiologue, et la figure centrale 1’ Agneau pascal (CAT. ESSEN, BONN 2005, p. 389-390). Peut-étre le quatrieme
animal était-il aussi un oiseau, par exemple un paon ? Ou encore le mystérieux charadrius, dont traite également
le Physiologue ? Dans ce cas le pale, avec ses feuillages ornés de fleurs dorées et sa bordure de pierres
précieuses, ne serait pas tres éloigné d’un Jardin du Paradis.

1418 7cKER 2005, p. 78.

Y17 a plupart du temps, les artistes se contentent de figurer un aigle aux cotés de saint Jean.

1418 | e Physiologue le dit clairement : « Le phénix représente le Sauveur. Il est venu des cieux, a déployé ses
deux ailes, et il a apporté avec lui un parfum, et cela pour exalter la parole du ciel, afin que nous aussi nous
étendions les mains et propagions le parfum de I’esprit par des conduites vertueuses » (ZUCKER 2005, p. 84).
Notons au passage qu’on retrouve ici ’image des ailes de Dieu.

1419 BoESPFLUG 2000, p. 88.

Y20 Wach auf, du todter Christ, Schau unser Pelican | Sprengt dich mit seinem Blutt und Hertzenwasser
an. / Empfingstu dieses recht mit aufgethanem Mund, / So bistu Augenbliks lebendig und Gesund* (ANGELUS
SILESIUS 1979, p. 160-161).

1421 a symbolique du pélican, qui se « frappe les flancs avec ses ailes, et il en sort du sang, qui coule &
travers le nuage sur ses petits », semble étre a contrario une spécificité chrétienne. Le pélican, dont « le serpent a
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nouveau vainqueur de la lumicre sur les ténébres de la nuit, et beaucoup d’autres oiseaux, qui

partagent avec le coq la magnificence des plumes.
b Une créature sans sillage

Deés la Création, les oiseaux occupent une place a part. « Dieu dit : que les eaux
grouillent de bestioles vivantes et que l'oiseau vole au-dessus de la terre face au firmament du
ciel » (Gn 1, 20). Les « oiseaux du ciel » — on rencontre 1’expression a quarante-Sept reprises
dans la Bible — sont, comme les anges, plus prés de Dieu que les hommes. Dans la Création
des Oiseaux, un sujet de prédilection des peintres, on retrouve les oiseaux qui peuplent les
Jardins du Paradis : le paon, le cygne, le perroquet, le chardonneret, méme parfois des oiseaux
peu communs comme le crave, cet oiseau noir au bec et aux pattes rouges qui ressemble a
celui du Paradiesgértlein : dans les Oiseaux de la Création [fig. 423] d’Evrard d’Espinges, il

est perché sur le mur a coté de la pie.

On trouve aussi, dans les tableaux de la Création, les « oiseaux du malheur ». Dans la
Création des animaux [fig. 319] de Bertram de Minden un hibou cbtoie une chauve-souris,
longtemps comptée dans les oiseaux. Pour fuir le Labyrinthe, Icare s’attache sur le dos de
fausses ailes d’oiseau. On connait la suite : la cire fondra et il périra pour avoir voulu
s’approcher du soleil. « Le monde des oiseaux est celui de la lumiére, du chant. Tous vivent
du soleil, s’en impregnent, ou s’en inspirent. Ceux du Midi en mettent les reflets sur leurs
ailes, ceux de nos climats dans leurs chants »**%3, Aussi les oiseaux de nuit sont-ils considérés
« contre nature » : ils ont en outre les yeux devant la téte et non sur les cotés, comme les
oiseaux « honnétes » qui ne cherchent pas a singer les hommes, et leur vol silencieux rappelle
le démon qui vient toujours par surprise, lorsqu’on s’y attend le moins. Un récit d’origine
polonais raconte que tandis que Jésus faconnait un rossignol et une alouette, des enfants juifs
fabriquerent pour le narguer une chouette, un oiseau a téte de chat. Jésus lui donna la vie
comme aux deux autres, mais il lui ordonna de crier avec la voix d’un chat, puisqu’il en avait
la téte : ainsi naquit le chat-huant****. Au Moyen Age, « hybride » rime généralement avec

« démoniaque »***. Le cogq, symbole du Christ, peut cependant pondre des ceufs, d’ou

une haine farouche », correspond pour le Physiologue « au Seigneur, ses enfants sont Adam, Eve et notre nature,
le nid est le paradis et le serpent le diable apostat » (ZUCKER 2005, p. 70).

1422 lyan Generalic peint en 1964 un Coq Crucifié [fig. 441].

1423 MICHELET 1885, p. 185.

1424 DAHNHARDT 1970, t. 2, p. 75-16.

1425 Cette méme idée préside aux interdits alimentaires du Lévitique (Lv 11, 2-47).
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1426

éclosent des basilics, étres mi-cogs, mi-serpents~"<°, qui par leur odeur pestilentielle tuent les

oiseaux dans leur vol et les hommes par leur simple regard**?’. Aussi peut-on les prendre &
leur propre piége en leur présentant un miroir**® : une variante, en somme, du combat de
I’archange Michel, assis au Paradiesgartlein prés du démon qu’il vainquit en 1’obligeant a

voir la vérité en face et reconnaitre qu’il n’était pas « comme Dieu »'*?°,

Un certain nombre d’oiseaux sont rangés par le Deutéronome dans les animaux

impurs®

, Ce qui contredit Gn 7, 2-3, dans lequel Dieu ordonne a Noé de prendre avec
lui « sept couples de tout animal pur » et seulement un couple d’animal impur ; pour les
« oiseaux du ciel », il ne fait pas la différence, comme s’il n’y avait pas d’oiseau impur. Une
faience d’Abaquesne [fig. 283] montre la chouette premiére installée sur le toit de 1’ Arche,
avant la colombe qui arrive a tire d’aile, suivie de prés par la chauve-souris. Dans son ambon
de Klosterneuburg [fig. 601], Nicolas de Verdun fait s’embarquer le hibou ; mais les autres
animaux —y compris le singe, ce qui est assez savoureux — jettent a 1’oiseau de nuit un regard
lourd de reproches, comme s’il compromettait le voyage: une image de [’humanité
pécheresse transformée en animaux, a la maniere des Métamorphoses. Malgré cela, les
oiseaux « impurs » sont rares dans les Jardins du Paradis. On n’en croise que quatre especes
dans notre corpus. Les huit rapaces ne sont pas vivants, mais brochés dans la tenture de la
Vierge a la Fontaine [fig. 49]. Le Spitz master a rejeté la cigogne dans la marge de La Vierge
et I’Enfant tronant [fig. 42]. La huppe et le corvidé du Paradiesgartlein sont posés en bordure
du panneau et regardent vers l’extérieur. Malgré cela, la présence de ces deux oiseaux

contribue a distinguer le Jardin de Francfort : le second, surtout, contraste par sa livrée noire

avec les plumes diaprées de ses congéneres.

1426 | e Bestiaire de Westminster [fig. 100] comporte un trés beau portrait de basilic.

1427 Brunetto Latini, Livre du Trésor, dans BIANCIOTTO 1995, p. 158-159. L’auteur affirme dans son ouvrage
rédigé en 1263-1264 qu’ Alexandre en rencontra mais put, non sans mal, en délivrer son armée.

1428 | es condamnés & mort étaient & peu prés les seuls volontaires pour cette périlleuse mission, car ils
étaient graciés en cas de succés. Encore en 1748 une chronique d’Aix-la-Chapelle s’indigne de la 1égéreté des
habitants qui ne surveillent pas les ceufs de coq : comment s’étonner ensuite que la ville soit infestée de basilics ?
(Hermann Ariovist von Furt, Beitrdge zur Geschichte der Aachener Patrizier-Familien, dans WIKIPEDIA,
BASILISK 2006). On mesure I’importance de ces croyances qui ont perduré bien au-dela du Moyen Age.

129 \vsoir supra, 1,11, B, 4, b.

1430« Mais voici les oiseaux que vous ne mangerez pas : l'aigle, le gypaéte, l'aigle marin, le busard, le
vautour et les différentes espéces de milans, toutes les espéces de corbeaux, I'autruche, la chouette, la mouette,
les différentes espéces d'éperviers, le hibou, le chat-huant, I'effraie, la corneille, le charognard, le cormoran, la
cigogne, les différentes especes de hérons, la huppe et la chauve-souris » (Dt 14, 12-18).
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¢ Les couleurs de 1’arc-en-ciel

Ovide raconte comment Philomele, violée et privée de langue par son beau-frere
Térée, se transforma en hirondelle pour lui échapper’**'. L’oiseau représentait déja, en
Egypte, «I’agilit¢é de ’ame dégagée de la chair »; il y eut méme en Egypte une déesse
Hirondelle. « Tout le vieux monde a fait de ’hirondelle un oiseau de lumicre : Pline nous dit
qu’elle utilise, pour guérir les yeux de ses petits ou ceux de ses congéneres, la plante a la séve
d’or qui, de son nom, est appelée Chélidoine »***2. Comme beaucoup d’autres, I’oiseau a été
revétu d’une symbolique chrétienne : le Christ est celui qui rend la vue aux aveugles. Dans
I’Annonciation [fig. 445] de Giovanni del Biondo, une hirondelle est perchée sur la tringle du
rideau, tandis qu’une autre s’affaire dans son nid : I’inclinaison de téte de Marie désigne les
oiseaux, comme si son fiat s’adressait non pas a I’ange, mais a I’Enfant qu’elle accepte de
porter et qui un jour guérira I’aveugle Bartimée (Mc 10, 46-52). L’oiseau que tient Jésus serrée
dans sa main est dans la peinture presque toujours un chardonneret. Mais dans la Madone de
Castiglione d’Orcia [fig. 584], de Simone Martini, Jésus enserre une hirondelle ; c’est aussi
une hirondelle qui bat des ailes dans la main de Jésus dans la Vierge a I’Enfant dans un jardin
[fig. 538], du Maitre de la Légende Dorée de Munich, une miniature qui n’est pas trés
¢loignée des Jardins du Paradis. Mais 1’oiseau n’apparait dans aucune des ceuvres de notre
corpus. Le Maitre du Paradiesgartlein a apparemment préféré transposer la symbolique de

I’hirondelle sur le pinson, oiseau généralement aveuglé.

Aristote et Pline font remarquer la sagesse des grues, qui disposent des veilleurs pour
avertir du danger les migrateurs affamés lorsqu’ils se posent dans un champ. Isidore de
Séville s’émerveille de ce que ces veilleurs tiennent dans leur patte levée une pierre ; s’ils
venaient a s’assoupir, le bruit de la pierre chutant les réveillerait, témoin la vignette du
Bestiaire d’Oxford [fig. 108]. Cela fit des grues le symbole de la foi, prompte a s’assoupir au
moindre relachement, et de la fidélit¢ au Christ***3. Si les femmes myrrophores de la
Résurrection [fig. 615] de Raphaél avaient été plus attentives, elles auraient apercu la grue sur
le chemin ; elles auraient su alors que le Christ était ressuscité selon sa Parole. Les hirondelles

sont, comme les grues, peu colorées ; elles n’en ont pas moins un peu de rouge dans leur

131 OvIDE 1992, p. 206-215.

1432 CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 507-511. L’auteur souligne que la croyance selon laquelle la cendre
d’hirondelle soigne la cécité était encore vivace au XVI° siécle ; on racontait encore a contrario au XX° siécle
que celui qui tuait une hirondelle deviendrait aveugle dans sa vieillesse. Certains oiseaux présents dans les
Jardins du Paradis sont peut-&tre choisis aussi, au méme titre que les plantes — I’hirondelle et la chélidoine sont
du reste un bon exemple de liaison des deux — pour leur pouvoir de guérison.

1433 FERRO 1996, p. 171-175.
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plumage, comme le rouge-gorge, le chardonneret et le pinson, ce qui est un signe d’élection.

Mais I’oiseau coloré par excellence, c’est le paon, qui refléte les couleurs de I’arc-en-ciel.

Il n’a pas toujours eu de si magnifiques ocelles : c’est Junon qui recueille les cent yeux
de son fidéle Argus assassiné et « en couvre le plumage de I’oisecau qui lui est cher et les
répand comme des pierres précieuses sur sa queue étoilée »****. Dans la Création d’Eve
[fig. 139] illustrant les Postilles de Nicolas de Lyre, un paon arpente fierement le jardin
d’Eden en habitué des lieux. A ses plumes répondent les pierres précieuses de la rive, qui
annoncent la Jérusalem Céleste. L’oiseau est en effet 1i¢ au paradis depuis les premiers siécles
de ’ére chrétienne®*®. Comme ses plumes disparaissent en hiver, telles des feuilles, et que sa
chair était réputée imputrescible, il est symbole de résurrection : « a la résurrection générale,
en ce jour ou tous les arbres, c’est-a-dire tous les saints, commenceront a reverdir, ce paon —
qui n’est autre que notre corps — débarrassé des plumes de la mortalité, recevra celles de
I’immortalité » %, 11 orne a ce titre quantité de marges, en particulier celles de 1’Office des
Morts**¥’. Dans les Heures d’Engelbert de Nassau [fig. 556], de grands ocelles garnissent la
marge de I’Annonciation, comme si I’ange avait, en les perdant, laissé trace de son passage :
une maniére raffinée d’inscrire I’invisible dans le visible, de fortifier la foi en la Résurrection.
La symbolique du paon est déclinée dans nombre de miniatures du Codex Manesse : en
coiffant son chevalier d’un casque orné de plumes de paon, la dame lui offre en quelque sorte
I’invincibilité, tout en donnant a son amour une valeur d’éternité**®, Le paon est, apres la

colombe de I’Esprit Saint, I’oiseau le plus souvent représenté dans les Jardins du Paradis***.

1440

Le demon est le « singe de Dieu » ™. 1l veut tout copier, méme 1’arc-en-ciel ; mais il

1441

n’en a réussi qu'un pale reflet, inversé de surcroit™" . Il jalouse les belles ailes ocellées des

1434 OvIDE 1992, p. 68.

35 \/oir LCI 1994, t. 3, col. 409-411.

1438 Antoine de Padoue cité par CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 619.

37 Une miniature d’un livre d’Heures d’Einsiedeln [fig. 149] montre un enterrement, au cours duquel
I’archange Michel attire a lui ’ame du défunt, que tire par les pieds un démon noir et cornu comme celui du
Paradiesgartlein. Prés de la tombe, le prétre ouvre la bouche, effrayé par la violence du combat. Mais on peut
penser que le paon de la marge assure le commanditaire de sa résurrection dans le Christ.

1438 e chevalier est Schenk von Limburg [fig. 83] ; mais les minnesénger sont plus d’une vingtaine a étre
coiffés de plumes de paon (WALTHER 1992, p. 70).

1439 A moins que les oiseaux orangés de Stefano da Verona [fig. 35] ne soient des rouges-gorges. Dans notre
corpus, la colombe de 1’Esprit Saint apparait six fois ; il faut y ajouter peut-étre les deux colombes qui, dans la
gravure coloriée de Béle [fig. 60], portent dans le ciel des phylactéres, et les trois oiseaux blancs que dans la
miniature du Pseudo-Jacquemart [fig. 32] un ange présente dans un panier.

1449 \/0ir BOESPFLUG 2007.

1441 Aux enfants qui s’étonnaient que I’arc-en-ciel extérieur, qui apparait plus rarement et toujours en
second, soit si péle et inversé par rapport au premier, on répondait en Limousin, dans les années cinquante, que
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archanges, qui lui sont interdites : il doit se contenter de la queue de 1’oiseau, une queue

lamentable, incapable de faire la roue'**?

, Ou de sa créte. Le Draco [fig. 103] du Bestiaire de
Westminster se pavane comme s’il pouvait faire illusion avec son plumet sur la téte, et de fait
il arrive que le démon fasse illusion : Durer a gravé sur cuivre [fig. 405] et sur bois [fig. 407]
un serpent a créte de paon qui a bel et bien berné Eve. Quand Satan ne peut pas se faire passer
pour un oiseau en se parant des plumes du paon, il lui livre combat. Un motif courant est celui
du démon simiesque et cornu qui cherche a renverser I’encrier de saint Jean sur I’ile de
Patmos ; mais l’aigle de I’Evangéliste veille'®, Dans I’Apocalypse, écrite malgré les
diaboliques tentatives, « les deux ailes du grand aigle furent données a la femme pour qu'elle
s'envole au désert, au lieu qui lui est réservé pour y étre nourrie, loin du serpent, un temps, des
temps et la moitié d'un temps »****. Dans une Apocalypse [fig. 173] des années 1260, un

hibou dépité est posé prés du dragon, qui crache en vain vers la femme hors d’atteinte : elle

s’envole vers un arbre ou niche une cigogne avec trois cigogneaux.

Le prophete Jérémie fustige les « coupables aux aguets comme l'oiseleur accroupi, ils
dressent des piéges et ils attrapent... des hommes » (Jr 15, 26). Dans une marge des Heures de
Marguerite d’Orléans [fig. 555], au-dessous de saint Matthieu, des oiseleurs impitoyables ont
attaché un petit hibou sur une souche pour attirer des oiseaux. Une mére geai essaie, sans
succes, de faire rendre gorge a ’homme qui a déja fourré deux oisillons dans un sac ; deux
oiseaux sont déja en cage, dont un chardonneret : Jésus aussi a été vendu. Matthieu, dans la
vignette, semble recevoir la Parole des oiseaux de la marge, chardonneret, huppe, mésange
bleue, martin-pécheur : ce sont ceux du Paradiesgéartlein. La scéne narrative du bas de page
peut donc étre lue comme un appel a la vigilance : la transmission de la Parole n’est pas dans
I’intérét du Malin, qui fera tout pour ’empécher si I’on n’y préte garde. La haine du démon-
oiseleur pour les oiseaux n’est peut-étre que le désir de vengeance de qui a chuté, et en
chutant a di troquer ses douces plumes d’oiseau contre des membranes de chauve-souris,
pointues et nues. Le Miroir Historial de Beauvais [fig. 166] montre dans une savoureuse

miniature les anges déchus abasourdis, transformés en chauves-souris cornues, mais encore

¢’était celui du diable, qui « essaye toujours de copier Dieu ». Nous n’avons pas trouvé de trace écrite de ce récit
étiologique, entendu dans notre enfance.

1442 par exemple dans le Triptyque du Jugement Dernier [fig. 587] de Hans Memling

1443 Ce sont souvent des scénes pleines d’humour. Chez le Maitre de Sir John Talbot [fig. 562], I’aigle
déploie fierement, comme un bon éléve, un phylactére devant saint Jean, mais ne voit pas que le crochet de
Satan est tout pres de ’encrier. On sait bien toutefois que dans un instant I’oiseau va bondir pour maitriser le
singe. L’ange dont il est I’image ne saurait perdre le combat : c’est écrit dans le livre que rédige saint Jean.

1444 Ap 12, 14. L’assimilation de la Femme de 1’ Apocalypse & Marie est devenue courante & partir du XI1°
siécle (LCI 1994, t. 1, col. 146).
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o 74 . - . - 1445
parés d’éclatantes couleurs, comme si leur peau avait conservé la diaprure de leurs plumes™ .

A partir du XI111° siécle, la chauve-souris est définitivement associée au Mal ; aussi a-t-il paru
naturel au sculpteur qui a copié le Paradiesgartlein [fig. 5] d’ajouter au singe des ailes de

chauve-souris'#4,

La Bible ne dit pas si les anges ont des ailes***’. Mais la chose est ancrée dans la

tradition iconographique dés le IV® siécle'**®

, et ces ailes sont tout naturellement empruntées
aux oiseaux, peut-étre parce que les « bestioles ailées », autrement dit les insectes, étaient
classées dans les animaux impurs***. Les ailes de paon — ou plutdt ocellées comme la queue
du paon — sont traditionnellement le privilége des archanges**° : Gabriel en est souvent paré
dans les Annonciations, Michel dans le combat contre le Démon et la pesée des ames au
Jugement Dernier, Raphaél a c6té de Tobie. Mais parfois ils empruntent leurs ailes, comme
les simples anges, a toutes sortes d’oisecaux. L’ange de I’Annonciation [fig. 424] de
Barthélémy d’Eyck a des ailes de huppe, ce qui est rare ; I’archange Michel, qui combat le
démon dans une miniature [fig. 490] de I’atelier de Stefan Lochner, déploie des ailes de
martin-pécheur qui emplissent la lettrine. Hugo van der Goes peint son Retable Portinari
[fig. 657] dans les années 1475 : les anges y ont des ailes de ces grands perroquets jaunes,
rouges et bleus qu’on venait de découvrir dans les foréts d’Amérique. Les ailes de 1’ange du
Paradiesgartlein ne sont pas a proprement parler celles de la mésange bleue ; n’y reconnait-

on pas pour autant les couleurs du plumage de I’oiseau perché a I’aplomb dans I’arbre ?

Les anges n’empruntent pas aux oiseaux que leurs ailes, mais aussi leurs attitudes et
leurs habitudes. Une foule d’ange bleus volettent comme des passereaux dans la Visitation
[fig. 548] du Maitre de la Vie de Marie, dans Mont Calvaire [fig. 544] du Maitre de la
Véronique de Munich. Dans 1I’Adoration de I’Enfant [fig. 489], attribuée a Stefan Lochner,

1445 1 ¢ démon sous toutes ses formes, la Béte de I’Apocalypse [fig. 181], voire la gueule de I’enfer, sont
pourvus de membranes de chauve-souris, généralement en guise d’ailes, mais aussi parfois a la place des lévres
ou des sourcils, en particulier dans les Heures de Catherine de Cléves [fig. 517, 518].

1448 \/oir supra, I, 11, A, 1, b.

1447 e texte mentionne les ailes des chérubins et des séraphins a ’exclusion de celles des autres membres de
la Hiérarchie céleste. Les chérubins « déploieront leurs ailes vers le haut pour protéger le propitiatoire »
(Ex 25, 20), des ailes au nombre de quatre (Ez 10, 21), dont le bruit est « comme la voix du Puissant quand il
parle » (Ez 10, 5). Les séraphins apparaissent a Isaie pourvus de six ailes, « deux pour se couvrir le visage, deux
pour se couvrir les pieds et deux pour voler » (Is 6, 2).

1498 1 es premiers anges ailés de I’histoire de I’art occidental se trouvent dans I’abside de Sainte Pudenziana
de Rome. A Sainte-Marie-Majeure les anges sont représentés avec et sans ailes. A partir de 13, ils seront presque
toujours ailés (LCI 1994, t. 1, col. 627).

1499 « Toute bestiole ailée est impure pour vous, on ne la mangera pas » (Dt 14,19).

10 D apres Jeanne Villette, il faut chercher la source du motif des ailes ocellées « dans la Toscane de la
premiére partie du XV° siécle » (VILLETTE 1940, p. 154).
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des anges se pressent a la fenétre a la fois comme des petits gargons curieux et des oisillons au
bord du nid. Altdorfer a peint dans son Repos pendant la Fuite en Egypte [fig. 286] des
angelots qui barbotent, tels des mésanges, dans une vasque de jardin. Dans La Sainte Famille
en Egypte [fig. 413], gravée par Diirer, ils ramassent des brindilles comme s’ils voulaient
construire un nid pour I’Enfant qui dort prés d’eux dans son berceau. La Sainte Famille
[fig. 16] attribuée un temps au Maitre du Paradiesgartlein**" décline le motif avec humour.
Joseph redresse des clous tandis que des anges-enfants réparent le toit en montant sagement a
I’échelle malgré leurs ailes : peut-étre sont-ils trop jeunes pour savoir bien voler ? D’autres
vaquent aux soins du ménage, tapotent les oreillers de Marie, attisent le feu, transportent 1’eau
du bain de I’Enfant. La Sainte Famille vit en parfaite harmonie avec ces anges-oiseaux : la

frontiére est abolie entre les régnes de 1’animal, de I’homme et des anges.
d Le langage des oiseaux

Orphée tirait de sa lyre, offerte par Apollon, des sons si beaux, que les arbres venaient

I’écouter et qu’il chantait « assis au milieu d’un cercle de bétes sauvages et d’'une multitude

1452

d’oiseaux » Dés les premiers siecles du christianisme il fut considéré comme une

préfiguration du Christ, lui aussi revenu des enfers et porteur de paix'*%. On peut se

1454 nen est

demander si le petit albatre rapproché aujourd’hui du Paradiesgértlein [fig. 30]
pas une lointaine illustration : les arbres s’y penchent en courbes gracieuses vers I’Enfant. La
familiarité avec les bétes est un signe d’¢lection, a tel point que ’animal peut devenir un
attribut : saint Jérdbme est représenté avec son lion, saint Colomban avec son ours, saint Gilles
avec sa biche. L’hagiographie relate des ¢lans de piti¢é d’une béte envers un saint dont elle
tempére le zele : des loutres viennent réchauffer saint Cuthbert aprés un bain glacé qu’il

1455

s’était imposé par mortification ", Quant saint Francois était épuisé, le faucon qui avait

mission de le réveiller pour les offices « se gardait bien de lui sonner si tot le réveil et vers
I’aurore seulement, comme s’il avait recu des instructions de Dieu, il tintait & coups sourds la

1456

cloche de sa voix » ™. Le canon de I’Ecriture n’a pas retenu les récits d’une semblable

proximité de Jésus avec les bétes sauvages. Mais les Apocryphes relatent, outre 1’épisode des

YL v/oir supra, I, 11, A, 3, .

1452 OvIDE 1992, p. 325.

1453 GUIRAND, SCHMIDT, 1996, p. 789.

154 vsoir supra, I, 11, A, 3, f.

1455 BERTHOD, HARDOUIN-FUGIER 1999, p. 121.

1956 THoMAS DE CELANO 1968, p. 296. La familiarité la plus célébre de Francois avec les animaux reste bien
str 1I’histoire du loup de Gubbio, qui « leva le pied droit de devant, et domestiquement le posa sur la main de
saint Frangois, lui donnant ainsi le signe de foi qu’il pouvait » (PERATE 1919, p. 54).
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Oiseaux d’argile, comment 1’Enfant, « bien que n’ayant pas encore deux ans », fit face a un
grand nombre de dragons, qui finalement I’adorérent, ainsi que des l€opards et des lions qui
« I’escortaient dans le désert » (Pseudo-Mt 18 ,1-2): la scene est représentée dans une
miniature [fig. 156] du XII1° siecle, qui pare le dragon du méme vert lumineux que celui qui
dort au Paradiesgartlein. Quant aux récits étiologiques, ils sont nombreux a mettre en scéne

un Jésus en harmonie avec le monde animal'*’.

De tous les saints célebres, Frangois d’Assise, le premier stigmatisé, est considéré
comme particuliérement proche du Christ : il ne manque qu’un nimbe crucifére a 1’enfant
pour faire de la Naissance de saint Francois [fig. 454] de Benozzo Gozzoli une Nativité. Les
Fioretti ne mettent pas autre chose dans la bouche du saint préchant aux oiseaux qu’un
développement du Sermon sur la Montagne : « Vous ne semez ni ne moissonnez ; et Dieu
vous pait, et vous donne les fleuves et les fontaines pour votre boire ; vous donne les monts et
les vallées pour votre refuge, et les hauts arbres pour faire vos nids ; et comme ainsi soit que
vous ne savez filer ni coudre, Dieu vous Vvét, vous et vos fils »***®, La Prédication aux oiseaux,
sujet de prédilection des peintres, y gagne une dimension christique. Lorsque le saint dit a ses
fréres « vous m’attendrez ¢a dans le chemin, et j’irai précher a mes fréres les oiseaux »,

comment ne pas penser & Jésus délaissant ses fidéles pour partager le repas de Zachée**® ?

Si les « paroles du pére saint » donnerent aux oiseaux « grandissime plaisir », d’autres
personnages comprenaient le langage des oiseaux, privilege supréme. « Cette accession a la
compréhension de choses relevant d’'un domaine supérieur au plan commun a tous, situe
I’ame héroique et privilégiée a un niveau d’honneur spirituel qui est comme une introduction
dans le parvis du Royaume de la Connaissance ou le Juste ordinaire ne peut accéder que par la
mort libératrice, porte unique de la vie bienheureuse »**°. Reprenant & son compte la tradition
hébraique, qui veut que les Livres Sapientiaux aient été dictés & Salomon par les oiseaux***,
le Coran fait dire au roi : « O vous les hommes ! On nous a appris le langage des oiseaux.

Nous avons été comblés de tous les biens : voila, vraiment, une grace manifeste »**%2. N est-il

%57 Nous avons vu comment Jésus crée la chouette ; nous aurons encore fréquemment recours & cette source.

1458 pERATE 1919, p. 41-42 pour cette citation et les suivantes. Notons que Frangois ramasse dans ce passage
les « oiseaux du ciel » et les « lys des champs », ce qui ne manque pas d’intérét pour notre sujet.

1459 « Quand Jésus arriva & cet endroit, levant les yeux, il lui dit : Zachée, descends vite: il me faut
aujourd’hui demeurer dans ta maison.Vite Zachée descendit et 1’accueillit tout joyeux. Voyant cela, tous
murmuraient ; ils disaient : c'est chez un pécheur qu’il est allé loger » (Lc 19, 5-7).

1460 CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 678-681 (citation p. 679).

1461 | es Livres Sapientiaux comprennent, outre la Sagesse qui leur a donné leur nom, les Proverbes,
I’Ecclésiaste ou Qohéleth, le Cantique des Cantiques, I’Ecclésiastique ou Siracide.

1492 Sourate XXVII, 16.
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pas troublant que Salomon aussi soit considéré comme une préfiguration du Christ ?
Guillaume de Digulleville entend le chant des oiseaux « comme un langage » qui I’entraine a
la suite du Christ puis, dit-il, «la musique s’apaise, la langue des oiscaux me dit de
contempler la terre de 1’Eden »™*®%. Siegfried, le héros germanique qui défend les valeurs
chrétiennes et succombe finalement par traitrise, humecte sans y penser ses levres du sang du
dragon qu’il a vaincu, comme saint Michel et saint Georges ; il réalise alors, sans oser y

croire, qu’il comprend le chant des oiseaux4**.

Le Serpent blanc des freres Grimm porte trace de ce mythe. Le serviteur, curieux de
savoir quel gotit a le serpent dont son roi fait tant de cas, ne résiste pas a I’envie d’en gotuter
un morceau : aussitot, le gazouillis des moineaux prend sens pour 1ui**®. De nombreux autres
héros de contes du méme recueil conversent avec les oiseaux comme si c’était chose
naturelle : Cendrillon avec les tourterelles et 1’oiseau blanc perché dans I’arbre qu’elle a
planté sur la tombe de sa mere, le Fidéle Jean avec les corbeaux qui survolent son bateau, le
marmiton des Trois petits Hommes dans la forét avec la cane qui est en réalité une reine. Le
héros des Trois Langages ne sait que dire lorsqu’on le presse de devenir pape : ce sont les
deux colombes perchées sur ses épaules qui le convainquent d’accepter ; et lorsqu’il doit
chanter la messe, elles la lui soufflent mot pour mot. Les fréres Grimm ont eu largement
recours aux onomatopées pour traduire le langage des oiseaux. La cane des Trois petits
Hommes dans la forét s’impatiente : « Konig, was machst du, schléfst du oder wachst du ? » ;
mais au lieu de veiller, le roi dort. Lorsque la jeune fille revient de chez Frau Holle couverte
d’or, le coq claironne sur la margelle « kikeriki, unsere goldene Jungfrau ist wieder hie ».
Pour devenir reine, les filles de la belle-mere de Cendrillon sont prétes a tout, méme a
s’entailler le pied. Mais les tourterelles veillent et roucoulent dans les arbres « rucke di guh,
rucke di guh, Blut ist im Schuh » ; alors le prince se retourne et voit le sang qui goutte de la
chaussure sur la neige. Lui aussi comprend le langage des oiseaux : il est digne de sa « vraie

fiancée qui I’attend a la maison »1466

1463 AMBLARD 1999, p. 16-17.

1464 \WAGNER 1994, p. 185. L. Charbonneau-Lassay note (p. 679) que Saint Georges aurait pareillement
compris le langage des oiseaux aprés avoir vaincu le dragon, mais nous n’avons malheureusement trouvé aucune
autre mention de cela.

1465 ,, Kaum aber hatte es seine Zunge beriihrt, so horte er vor seinem Fenster ein Gewisper von feinen
Stimmen. Er ging hin und horchte, da merkte er, dass es die Sperlinge waren, die miteinander sprachen und sich
allerlei erzahlten, was sie im Felde und Walde gesehen hatten. Der Genuss der Schlange hatte ihm die Fahigkeit
verliehen, die Sprache der Tiere zu verstehen (Die weife Schlange, GRIMM 1996, p. 129-133).

1488 Die weife Schlange, p. 129-133 ; Aschenputtel, p. 154-164 ; Der treue Johannes, p. 66-73 ; Die drei
Mannlein im Walde, p. 107-112 ; Die drei Sprachen, p. 207-209 ; Frau Holle, p. 169-171 (GRIMM 1996).
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Mais comment rendre compte picturalement du chant des oiseaux qui enchante notre
oreille et notre &me ? Faut-il croire avec Louis Charbonneau-Lassay que lorsqu’un oiseau est
représenté prés de oreille de Grégoire le Grand [fig. 604], il « chante a 1’oreille du génial
pontife, lui inspirant ainsi les mélodies grégoriennes qui restent 1’expression musicale la plus
pure et la plus émouvante de I’expression de I’ame mystique »***’ ? Chez Stefano de Verona ,
au moins deux des oiseaux perchés semblent lancer leur chant'*®®. Mais la plupart des Jardins
du Paradis étant de petite taille, les artistes ont généralement renoncé a représenter les oiseaux
le bec ouvert : le Paradiesgértlein se démarque avec sa mésange bleue qui gazouille en haut
de I’arbre. Chez Remedios Varo [fig. 663], Dieu, qui a I’aspect d’une dame blanche, transmet
le chant a la mésange bleue par les cordes d’une guitare. Arcabas traduit le chant du rouge-
gorge [fig. 296] perché sur les cadeaux des mages, du chardonneret [fig. 295] sur le cercueil
ouvert, en €clats losangés. Les artistes médiévaux, qui ne disposaient pas d’une telle liberté,
inventérent le motif de 1’ange musicien, qui fait presque partie intégrante des Jardins du
Paradis : certes, dans la moitié des ceuvres retenues aucun ange ne chante ni ne joue ; mais les
vingt-trois autres Jardins totalisent trente-quatre anges chanteurs et quatre-vingt-un anges
musiciens, ce qui est considérable. Dans le Concert des Anges [fig. 69 a] de Bilbao, les anges

musiciens occupent presque toute la prairie paradisiaque.

Avant la découverte du Nouveau Monde, on importait des Indes de petits perroquets
verts a collier rouge qui peuplent les mosaiques romaines. Isidore de Séville s’émerveille de

1489 - yn tel animal trouve sa place tant &

ce que I’oiseau « salue naturellement en disant ave »
Saint-Apollinaire-le-Neuf [fig. 482 a] de Ravenne que plus tard dans les panneaux peints et
dans les miniatures. lls sont méme deux dans la Rencontre de Jésus et de saint Jean Baptiste
enfants dans le désert [fig. 8 c] du Maitre du Paradiesgértlein : I’un arrive a tire d’aile, ’autre
écoute déja avec intérét la conversation des deux petits gar¢ons. Dans la Mission des Ap6tres
[fig. 260] inscrite dans un grand E oncial, I’oiseau est aussi attentif aux paroles de Jésus

1470 que la Haggadah

que les apdtres. Il décore aussi bien les marges des livres d’Heures
[fig. 482 b] de Joél Ben Simeon. Il est le seul perché sur la vasque du Paradis [fig. 378]
d’Etienne Collaut, qui est empli d’animaux, comme s’il méritait d’étre au plus pres de la

Fontaine de Vie. C’est un oiseau semblable qui guide Guillaume de Digulleville dans sa

1467 CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 681.

1488 1 oiseau au dessus sombre perché sur le banc de gazon et 1’oiseau clair & gauche de Marie dans la
Vierge a I’Enfant dans un Jardin de Paradis [fig. 35].

1459 FERRO 1996, p. 321.

1470 par exemple celle de la Pieta [fig. 554] du Maitre de Marguerite d’Orléans, ou encore L’Annonciation
[fig. 650] du Spitz master.
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vision : « ses plumes sont si vertes qu’il brille d’un éclat tout surnaturel. Il se prend a voleter
au-dessus de moi et, lorsqu’il commence a chanter, les oiseaux alentour ne font qu’une seule
voix, une langue pleine de doux échos et de sérénité » [fig. 265]**™. Le petit perroquet vert
est devenu le symbole du Christ, pour la raison qu’il n’a « pas d’égal au monde, comme
Jésus-Christ est unique »*"%. A ce titre, il est parfois représenté les ailes en croix, ce qui est
ordinairement 1’apanage du chardonneret. Dans le Repos pendant la Fuite en Egypte
[fig. 387], de Lucas Cranach, un angelot tend a Jésus une poignée de fraises sauvages.
L’Enfant s’apprétait a les saisir ; mais son regard est dirigé vers un autre angelot qui, de
I’autre c6té du ruisseau, écarte les ailes d’un petit perroquet vert : la symbolique de la Croix,
esquissée dans les fraises, éclate au grand jour dans les ailes de I’oiseau. Chez Jan van Eyck,
I’oiseau de la Madone au Chanoine Joris van der Paele [fig. 661] n’écarte que trés peu les
ailes ; mais Marie et Jésus le tiennent fermement debout et le présentent au spectateur comme

un homme crucifié.

On peut se demander pourquoi un oiseau si courant dans la peinture et a la symbolique
si forte est absent des Jardins du Paradis : on s’attendrait a le rencontrer au moins au
Paradiesgartlein, puisque le peintre en a représenté deux dans la Rencontre du Retable de
Jean-Baptiste. Lorsque les navigateurs découvrirent les perroquets d’Amérique, la chose fut
désormais considérée comme certaine : ces grands oiseaux multicolores, qui savaient
« parler » bien mieux que leurs petits cousins verts, étaient les témoins du paradis perdu. A
partir du XVI° siécle, ils sont a la place d’honneur dans les représentations du jardin

d’Eden™*"®. Mais ce n’est plus 1’époque des Jardins du Paradis.
e Les oiseaux du paradis

Le combat de I’oiseau et du serpent est 'une des plus anciennes et des plus constantes
représentations par laquelle ’humanité¢ a voulu figurer la lutte entre deux puissances
antinomiques. Les Beatus offrent quantité d’oiseaux multicolores — souvent assimilés au paon
— aux prises avec un gros serpent [fig. 132]. L’oiseau, aprés avoir recouvert de boue les
magnifiques « pierres de couleur » de ses plumes, «transperce avec son bec, cette arme
inattendue, le créne de la béte surprise. [...] De la méme fagon, Notre Seigneur et

Rédempteur, contre I’esprit de I’antique serpent traitre au genre humain [...] s’est enveloppé

171 AMBLARD 1999, p. 19.

1472 FERRO 1996, p. 321.

1473 Citons pour mémoire Adam et Eve dans le jardin d’Eden [fig. 358] de 1’école de Brueghel et Adam et
Eve [fig. 630] de Rubens.
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de la boue de notre chair pour que, par une pieuse ruse, il trompat le trompeur impie »™*",

Mais le serpentaire peut étre, dans 1’iconographie, 1’un des échassiers friands de reptiles. Dans
le Bestiaire de I’Escorial [fig. 102], un serpent mord la cigogne a la téte ; mais 1’oiseau ne
relache pas son étreinte. « La description des natures animales s’intégre dans cette perspective
eschatologique ou, comme 1’affirme saint Augustin, ce qui importe est la signification d’un
fait, et non son authenticité »**”°. Dans Haute-Egypte [fig. 647], de Robinet Testard, un
circaéte souffle en battant des ailes pour faire fuir le dragon qui menace saint Antoine. La
Madone du Preé [fig. 314] de Giovanni Bellini est presque une Pieta ; mais la douceur du
paysage témoigne qu’a la fin des temps 1’oiseau serpentaire, qui combat a 1’arri¢re-plan, aura
le dessus sur « I’antique serpent »*’°. Le Beatus de Facundus [fig. 172] offre une version rare
et explicite des Justes qui s’impatientent sous 1’autel : ils sont représentés sous la forme de

1477

vingt-quatre oiseaux vétus d’or et de blanc™'’. Biento6t, ils pourront s’envoler, rejoindre le

jardin qui depuis toujours les attend.

Gertrud Roth-Bojadzhiev délimite clairement les deux sortes d’oiseaux présents dans
les Jardins du Paradis : on y rencontre d’abord « des petits oiseaux chanteurs comme les
mésanges, le rouge-gorge, le bouvreuil, le rossignol, caractérisés par la couleur rouge d’une
partie de leur corps » et leur chant; ils sont connus de tous et la croyance populaire leur
attribue une signification particuliére. La seconde catégorie se compose de « gros oiseaux qui
se remarquent comme la huppe, le loriot, le pic et le martin-pécheur, caractérisés par des
1478

couleurs particulierement belles, leur comportement, leur chant ou cri caractéristique »

Bien que l’auteur ne cite pas expressément le Paradiesgartlein, on reconnait, a part le

1474 BoRD, SKUBISZEWSKI 2000, p. 99.

1475 BlANCIOTTO 1995, p. 13-14.

1476 « Alors je vis un ange qui descendait du ciel. Il avait a la main la clé de 1’abime et une lourde chaine. Il
s’empara du dragon, 1’antique serpent, qui est le diable et Satan, et ’enchaina pour mille ans » (Ap 20, 1-2).

M7« Quand il ouvrit le cinquiéme sceau, je vis sous I’autel les dmes de ceux qui avaient été immolés a
cause de la parole de Dieu et du témoignage qu’ils avaient porté. Ils criaient d’une voix forte : Jusques a quand,
Maitre saint et véritable, tarderas-tu a faire justice et a venger notre sang sur les habitants de la terre ? Alors il
leur fut donné a chacun une robe blanche, et il leur fut dit de patienter encore un peu, jusqu’a ce que flit au
complet le nombre de leurs compagnons de service et de leurs fréres, qui doivent étre mis a mort comme eux »
(Ap 6, 9-11).

Y78 “Bereits zu Anfang des Jahrhunderts erscheinen innerhalb des Paradiesgirtleintypus genau beobachtete
und ausreichend identifizierbare Vogelarten, wobei ein gleichbleibendes Repertoire an Arten festzustellen ist,
von denen jede vermutlich wegen eines bestimmten Merkmals ausgewahlt wurde. Es sind kleine Singvogel, wie
Meisen, Rotkehlchen, Dompfaff, Nachtigall, ausgezeichnet durch die rote Farbe eines Kdorperteils, durch
besonderen Gesang oder Gesangfreudigkeit, allgemeine Bekanntheit, auch im Volksglauben mit Bedeutung
versehen, und es handelt sich um groPe auffallende Végel wie Wiedehopf, Pirol, Specht und Eisvogel,
ausgezeichnet durch besonders schone Farben, Verhalten oder Gesang bzw. charakteristischen Ruf* (ROTH-
BOJADZHIEV 1985, p. 44).
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rossignol, les oiseaux du panneau de Francfort. Mais qu’en est-il des autres Jardins du Paradis

de notre corpus ?

Le saint-pierre garde aux cotes, dit la légende, la marque de la main de Jésus qui,
voulant un jour déjeuner avec saint Pierre, trouva ce poisson trop beau pour étre mangé et le

1479 .
. D’autres animaux

remit a I’eau ; le jour du Jugement Dernier, il précedera tous les autres
sont comme les cruciféres et la gentiane marqués du signe de la Croix, qu’ils ont mérité par

leur dévouement. L’ane gris est marqué de noir sur 1’échine pour avoir réchauffé de son

1480 1481 .

haleine les langes de I’Enfant™™ et plus tard servi de monture & Jésus™™" : dans la Nativité
[fig. 513] du Maitre de Boucicaut, I’Enfant caresse avec reconnaissance le museau doux de la
béte. L épeire ou araignée porte-Croix rappelle aux hommes qu’elle a tissé sa toile devant la
grotte ou la Sainte Famille avait trouvé refuge, ce qui induisit en erreur les sbires
d’Hérode'®. Le bec-croisé fut si rempli de douleur quand il vit qu’on clouait Jésus qu’il
voulut détruire la croix : il ne réussit qu’a se tordre le bec, qui est resté croisé en souvenir de
son combat ; aussi est-il le seul, de tous les oiseaux friands de pignons, a pouvoir casser les
pommes de pin en récompense™*®*,

Mais les oiseaux portent généralement dans leurs plumes la reconnaissance du Christ :
ils sont nombreux a avoir tenté¢ d’arracher au moins une épine de sa couronne, et ils se sont
tachés de sang. Selma Lagerldff a immortalisé I’histoire dans la Légende du rouge-gorge™*®.
Stefano da Verona semble avoir placé plusieurs rouges-gorges dans son tableau™*®. L’oiseau
est si familier que ce qualificatif fait partie de son nom courant : dans les jardins, qu’il

affectionne, il picore volontiers a terre. lls sont deux dans la Vierge [fig. 94 a] de Martin

1479 AMADES 1988, p. 325.

1480 | e récit apocryphe des langes était trés en vogue au XV* siécle. Un panneau d’un maitre de Salzbourg
[fig. 271], peint dans les années 1400, représente la scéne avec ce mélange de tendresse, de merveilleux et
d’observation du quotidien qui nous semble trés proche du Paradiesgartlein. Les deux animaux, penchés sur la
creche, soufflent avec ardeur ; Marie tend son Enfant a une servante avec confiance ; une autre jeune femme, a
leurs pieds, verse 1’eau du bain : pour ne pas les mouiller, elle a noué, d’un geste prompt, ses nattes sur sa téte.

181 « Trouvant un anon, Jésus s'assit dessus selon qu’il est écrit : Ne crains pas, fille de Sion. Voici ton roi
qui vient, il est monté sur le petit d’une anesse » (Jn 12, 14-15). L’anesse de Balaam avait déja gagné ses lettres
de noblesse en reconnaissant I’ange sur le chemin, contrairement a son maitre (Nb 22, 12-31). Pour le récit
étiologique de la croix sur I’échine de 1’ane, voir DAHNHARDT 1970 t. 2, p. 15, 24, 94.

1482 ‘Marie aussi voulut marquer sa reconnaissance a I’araignée : elle lui donna I’autorisation expresse
d’habiter dans les maisons (récit bulgare, DAHNHARDT 1970, t. 2, p. 66-67).

1483 AMADES 1988, p. 70-71.

1484 Dans ces Légendes du Christ, qui sont des récits étiologiques romancés, la notion de mérite est sans
cesse soulignée. A ’oiseau qui s’étonne de son nom, étant donné qu’il est « gris depuis le bec jusqu’au bout de
la queue », Dieu répond : « je t’ai baptisé Rouge-gorge, et tu t’appelleras Rouge-gorge, mais c’est a toi de gagner
les plumes rouges de ta poitrine » (LAGERLOF 1952, p. 181-191).

185 1 *état de la Vierge a I’Enfant dans un Jardin de Paradis [fig. 35] ne nous permet pas d’étre affirmative,
en tout cas sur leur nombre ; cependant la silhouette des oiseaux sombres sur le dessus, orangés dessous ainsi
que la forme de leur bec rendent possible cette hypothése.
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Schongauer**®

, perchés dans le palis de roses en compagnie de trois chardonnerets. Au
Paradiesgartlein, le rouge-gorge est entouré d’oiseaux qui ont du rouge dans leur plumage,
méme si cela ne s’exprime pas dans leur nom : un chardonneret, mais aussi un bouvreuil, un
pinson et un pic, sans compter le martin-pécheur perché sur la rigole. Le petit oiseau noir a
droite du tableau aurait-il — tout comme la cigogne dans la marge de la Vierge et I’Enfant

trénant [fig. 42] du Spitz master — trempé son bec et ses pattes dans le sang du Christ ?

Pour le second groupe d’oiseaux, plus grands que les premiers, on peut s’étonner que
Gertrud Roth-Bojadzhiev ne nomme pas le paon, qui réunit tous les criteres : ’exceptionnelle
beauté des couleurs, le comportement — peu d’oisecaux font la roue comme lui —, le cri
caractéristique. 1l est vrai que de tous les Jardins retenus, quatre seulement comportent des
paons. Stefano da Verona [fig. 35] en a perché deux sur la tonnelle, a 1’entrée du paradis, dont
ils semblent garder farouchement 1’entrée. Chez le Maitre de la Madone Grog [fig. 66], le
jardin beaucoup moins clos est inséré dans un paysage tout a fait terrestre, avec ses maisons a
colombages et a pignon typiques de 1’Europe du Nord ; un paon est néanmoins perché de
profil sur le portail que sa queue acheve de barrer. Le Maitre au feuillage brode [fig. 64] a
installé un couple de paons sur la muraille crénelée, qui tournent le dos a la scéne ; ils ne
quittent pas des yeux les deux femmes qui se proménent a ’arriére-plan dans des allées ne
faisant pas partie du méme jardin : la prairie fleurie des Jardins du Paradis n’est, a notre
connaissance, jamais coupée d’allées. La fonction de ces cinq oiseaux pourrait €tre la méme :

1487

remplir le role du chérubin a I’épée flamboyante ', a cette différence pres que le paradis

n’est plus fermé ; mais il n’est pas encore ouvert a tous.

Le paon qui fait la roue dans la marge de la Vierge Marie dans un jardin clos [fig. 52]
est sans doute plutdt a rapprocher du « Seigneur glorieux et triomphant, celui que le Te Deum
de saint Ambroise acclame ainsi : Tu Rex Gloriae, Christe »**®, On retrouve cette idée de
gloire dans le méme tableau de Stefano da Verona, ou Marie est nimbée d’ocelles dans
lesquels se sont posées de délicates étoiles, et les mémes ocelles alternent avec les rayons en
faisceaux du nimbe cruciforme de Jésus. Dans quatre autres ceuvres, un ange arbore de

grandes ailes ocellées, un privilége réservé généralement aux archanges*®. Peut-étre cela

1488 Nous n’avons pas retenu ce tableau dans notre corpus. Néanmoins, il est proche du théme par bien des
cotés.

1487« Ayant chassé I'homme, il posta les chérubins & l'orient du jardin d'Eden avec la flamme de I'épée
foudroyante pour garder le chemin de l'arbre de vie » (Gn 3, 24).

1488 CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 621.

1488 \/oir LCI 1994, t. 1, col. 676.
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invite-t-il & voir en lui Gabriel, particulierement dans les deux miniatures, celle du Maitre de
Bedford [fig. 40], ou il est seul, et peut-étre aussi Marie au Jardin du Paradis avec trois
saintes [fig. 37], ou il présente le livre. La chose est moins slre pour la Madone a la roseraie
[fig. 54] de Stefan Lochner et la Vierge et [’Enfant [fig. 57] de I’école du peintre : les anges
parés de plumes de paon sont aussi enfantins que les autres. Si I’on tient compte des anges
aux ailes ocellées, le paon est présent dans huit Jardins du Paradis, ce qui fait de lui I’oiseau le

plus souvent représenté apres la colombe.

Les gros oiseaux nommés, la huppe, le loriot, le pic et le martin-pécheur, sont eux
aussi parés de couleurs éclatantes, en tout cas pour des oiseaux d’Europe : les marins
associ¢rent le bleu profond et 1’écarlate des perroquets d’Amérique aux gemmes de la
Jérusalem Céleste. Le bleu du martin-pécheur I’a fait surnommer « diamant volant »*%°. Sans
atteindre une telle magnificence, le pic épeiche, le pivert et le loriot sont aussi tres colorés.
Chez la huppe, ce sont surtout ses belles rayures qui étonnent, sans parler des plumes qu’elle
dresse sur sa téte, lorsqu’elle est inquicte, comme un ane dresse les oreilles. Le pic et le
martin-pécheur sont également caractérisés par un comportement particulier, lié a la recherche
de la nourriture : le pic frappe 1’écorce des arbres a grand bruit, le martin-pécheur plonge a la
vitesse de 1’éclair. Quant au cri, le « houp-houp-houp » de la huppe est si caractéristique qu’il
lui a donné son nom latin upupa ; le « didelio », ce « beau sifflement flité »**** du loriot est

sans doute a la source de son appellation familiére de « compere loriot ».

Force est toutefois de constater qu’aucun de ces oiseaux n’apparait dans les Jardins du
Paradis de notre corpus, hormis le Paradiesgartlein**®2. Mais on les rencontre dans des
ceuvres proches, qui ont a voir avec 1’Apocalypse, le paradis des origines ou d’une manicre
plus large la victoire du Bien sur le Mal, de la Vie sur la Mort. Dans Les animaux entrant
dans 1’Arche [fig. 503], d’Aurelio Luini, deux huppes jouent a cache-cache sur le toit de
I’ Arche au milieu des mésanges bleues. Chez Taddeo di Bartolo [fig. 646], une huppe écoute
le préche de saint Francois avec recueillement. Dans le Péché Originel [fig. 352] de Jean
Bourdichon, un pic épeiche est témoin, a 1’arriére-plan, de la désobéissance. Un pivert est
perché au-dessus de Marie dans I’Annonciation [fig. 654] de Cosme Tura. Hans Burgkmair a

installé en évidence un pic noir et un martin-pécheur dans Saint Jean a Patmos [fig. 360]. Ces

1490 CABARD, CHAUVET 2003, p. 239.

191 MULLARNEY 2007, p. 340.

149211 est toutefois possible que cing des oiseaux de Marie au Jardin du Paradis avec trois saintes [fig. 37]
soient aussi des loriots.
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trois oiseaux sont réunis dans le Jardin des Delices [fig. 328] de Jérdbme Bosch: il n’y
manque que le loriot, dont la représentation est beaucoup plus rare, peut-étre parce que
I’oiseau ne se montre guére. L’intérét que le Maitre du Paradiesgirtlein porte au « merle
d’or » est d’autant plus remarquable : il 1’a perché dans le cerisier du jardin de Francfort et

presque a la méme place dans le palis de roses de la Vierge aux fraisiers [fig. 9].

Le petit format de la plupart des Jardins du Paradis interdit généralement d’affirmer
que les oiseaux chantent. Etant donné toutefois que le chant est, sauf exception, 1’apanage des
males, qui font des prouesses vocales pour défendre leur territoire et séduire une femelle,

1493 cela équivaut a peupler son jardin de

lorsqu’un artiste a représenté des oiseaux males
chants d’oiseaux, ce qui suppose quelques connaissances ornithologiques partagées avec le
commanditaire. Parmi les six paons de notre corpus, cinq sont des males. Méme lorsqu’ils ne
font pas la roue — ce qui est le cas pour quatre d’entre eux — I’imagination du spectateur y
supplée ; le cri du paon étant plutot désagréable, il ne peut s’agir ici que du plaisir des yeux.
Stefano da Verona [fig. 35] a placé au premier plan une pintade : le méale ne chanterait pas
mieux. Au Paradiesgartlein, tous les oiseaux peuvent étre des males**®*. La chose est siire
pour le loriot, le bouvreuil et le pinson, qui sont des oiseaux au chant mélodieux ; mais ils
sont aussi parés de couleurs vives. Il est donc chimérique de chercher quelle raison a guidé le

choix, du chant ou du plumage, d’autant plus que les deux ne se sont pas exclusifs I'un de

I’autre : les males sont, lorsque les sexes different, plus colorés que les femelles.

Avec ses dix-huit oiseaux, le panneau de Stefano da Verona [fig. 35] distancie tous les
autres, y compris celui de Francfort. Les oiseaux y montent la garde, volent gracieusement,
courent sur la prairie, pleins de vie. Une pintade poursuit un passereau : est-ce un motif
paralléle a celui des libellules du Paradiesgartlein ? Le paon perché a gauche considére d’un
il sévere 1’énorme panier de roses que les anges transportent avec peine : désapprouve-t-il
que sainte Catherine fatigue ainsi les anges ? Ce serait un pendant plein d’humour au petit
dragon vert du Paradiesgartlein, lui aussi tres amusant. Les deux tableaux ont beaucoup en
commun, I’époque de leur réalisation, la finesse de leur exécution, la tendresse et la sérénité
qui émanent de la scéne. Ce sont aussi les seuls de notre corpus ou des oiseaux mangent. Dans

le panneau italien, cing oiseaux, dont certains sont peut-étre des rouges-gorges, picorent a

1493 Chez la plupart des espéces les sexes sont semblables, qu’il s’agisse de la cigogne du Spitz master
[fig. 42], des cygnes du Maitre de la Légende de sainte Lucie [fig. 59], du rouge-gorge ou du chardonneret si
communs dans la peinture. Parfois la différence est si ténue qu’il est illusoire de la chercher dans un petit format.

1494 | es seuls oiseaux pour lequel le peintre a peut-étre cherché a représenter une femelle sont le martin-
pécheur et la mésange charbonniére ; mais il est difficile de I’affirmer (voir infra, ll1, 11, A, 2, a et Iv, A, 1, a).
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terre. Dans le panneau rhénan, le rouge-gorge retire un insecte d’un ceillet ; I’oiseau noir
cherche sa nourriture dans ’herbe ; le martin-pécheur tient un poisson dans le bec ; quant au

loriot, tout donne a penser qu’il ne s’est perché dans I’arbre que pour se gaver de cerises.

En somme, dans ces deux oeuvres, les oiseaux rappellent que ’homme devrait faire
comme eux confiance a leur Pére céleste qui les nourrit. On peut se demander si les oiseaux
des Jardins du Paradis n’ont pas été¢ choisis en raison de la confiance qu’ils symbolisent.
Jesus invite ses disciples a étre « candides comme les colombes » (Mt 10, 16). Les mésanges
viennent manger sur le rebord des fenétres. Les rouges-gorges se perchent volontiers sur la
béche du jardinier. Les chardonnerets apprenaient a revenir vers leur maitre, méme sans fil a
la patte. Le crave et le perroquet figurent dans des portraits comme animaux de compagnie :
ce sont des oiseaux facétieux qui copient volontiers le langage humain. De grands oiseaux ont
été apprivoisés jusqu’a devenir des familiers des jardins : le cygne, le paon, mais aussi a
I’époque de Stefano da Verona la pintade de son tableau. La huppe et le loriot sont farouches ;
mais qu’ils reviennent chaque année d’une longue migration, comme les hirondelles, émeut

depuis toujours, a fortiori la cigogne, qui niche jusque sur les cheminées des hommes.

Il est singulier que les fleurs soient rares dans le panneau de Vérone, hormis les roses,
alors que la prairie ou « poussent toutes les fleurs, car Marie réunit toutes les vertus » est le
plus grand dénominateur commun des Jardins du Paradis. Si Stefano da Verona a représenté
davantage d’oiseaux, le Maitre du Paradiesgirtlein a peint plus d’espéces et avec plus de
soin : le premier s’est attaché davantage au mouvement qu’au détail™® et a la couleur. C’est
« la magnificence des couleurs, qui emplit tout I’espace sous le ciel bleu et du parfum des

1496

fleurs et du chant des oiseaux » > qui fait du Paradiesgértlein une ccuvre exceptionnelle,

d’autant plus que Gertrud Roth-Bojadzhiev note qu’il n’y a, dans les Jardins du Paradis,

. . . . 1497
jamais d’oiseau noir ’

. De fait, nous n’en avons rencontré nulle part ailleurs ; mais qu’on le
nomme corbeau, corneille, merle ou crave, ’oiseau a demi caché derriére les jambes de
I’homme debout a bel et bien un plumage noir. Il n’est pas étonnant que ce soit celui qui ait le

plus divisé les auteurs : sa présence est un défi.

1495 Cela est d’autant plus vrai qu’il est beaucoup plus grand que le Paradiesgartlein ( 129 x 95 cm, soit
d’une surface quatorze fois supérieure a celle du tableau du Stidel).

196 Die Farbenpracht, die den ganzen Raum unter blauem Himmel zugleich mit Blumenduft und
Vogelschall erfiillt“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

Y97 Festzuhalten fiir alle weiteren Erliuterungen beziiglich der Bedeutung und Erscheinung der Vigel im
Paradiesgartlein ist die Tatsache, dass keine schwarzen oder schwarzweillen Vogel, auch keine Raubvogel,
auftauchen (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 32).
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« Diffusé notamment par la gravure, le theme a la fois spirituel, poétique et courtois
de la Vierge dans un Jardin de Paradis connut un grand succes dans la peinture rhénane de
dévotion »*%. Les fleurs du Paradiesgartlein sont finalement fort courantes, tant dans la
nature que dans la peinture de la fin du Moyen Age, y compris dans les Jardins du Paradis :
c’est la « minutieuse notation de la nature »*%, ’ouverture nouvelle dans I’observation du
détail qui démarque le Maitre du Paradiesgirtlein de ses prédécesseurs et fait I’exemplarité de
son tableau™®. Pour les oiseaux, la chose est un peu différente. Il est & premiére vue
surprenant qu’Eva Borsch-Supan ne retienne pas les oiseaux comme critére ; mais on ne peut

1501

nier qu’il y a, dans les Jardins du Paradis, beaucoup moins d’oiseaux " que de fleurs, et dans

ce . 1502
la moitié des cas pas d’oiseau du tout

, sinon sous la forme d’anges musiciens. Lorsque
Gertrud Roth-Bojadzhiev écrit que le Jardin du Paradis est lié tout particulierement a la
représentation des oiseaux, qu’il est méme « pour ainsi dire une synthése de tous les domaines
chargés de signification qui peuvent étre représentés sous la forme d’un oiseau en général et
d’une espece en particulier », il faut se souvenir que pour 1’auteur le Jardin du Paradis est une
variante des Madones «au buisson de roses, au banc de gazon et & la tonnelle »™%. Le
Paradiesgartlein, joyau des Jardins du Paradis, illustre avec une profondeur inégalée le mot
de Paulin de Nole : « en germant en nous, la semence de la Parole divine nous transforme en

oiseaux »%,

14% E|izabeth Antoine dans CAT. PARIS 2002, p. 66.

14% GiroDIE 1911, p. 66.

B0 Welch neue Aufgeschlossenheit bezeugt dieser Maler in all den kleinen Beobachtungen, wie anders als
alle seine Vorgdnger sah er die Natur* (STANGE 1951, p. 62).

101 Viviane Huchard note qu’on voit dans les jardins clos « peu de fruits, sauf les fraisiers, et peu
d’animaux, sauf la colombe du Saint-Esprit » (HUCHARD, BOURGAIN, p. 27). Nous avons vu toutefois que les
fruits, sans étre fréquents, ne sont pas rares dans les Jardins du Paradis. L’absence de la colombe au
Paradiesgartlein n’a pas de quoi surprendre : ’oiseau est toujours li¢ au Pére, qui ici n’apparait pas dans la nuée,
contrairement a d’autres jardins comme la Madone & la roseraie [fig. 54] ou la Vierge a I’Enfant avec des anges
[fig. 44].

1502°) es 40 Jardins du Paradis retenus ne totalisent que 19 espéces et 80 oiseaux (en comptant les rapaces
bleus de la tenture de la Vierge a la Fontaine [fig. 49] de Van Eyck). Si I’on enléve les trois tableaux qui en
comptent dix ou plus (les 10 oiseaux du Diptyque avec la Vierge a I’Enfant et quatre anges musiciens [fig. 62]
de Memling, a peine visibles dans le lointain, font-ils vraiment partie de la scéne ?), cela fait 39 oiseaux pour 37
tableaux, ce qui est vraiment trés peu.

Y03 “ Wie der Bildtypus der Madonna mit dem Kind und dem Vogel ist in besonderem Mafe der Typus des
Paradiesgartleins, resp. hortus conclusus, mit der Darstellung von Végeln verbunden, ja er ist geradezu eine
Synthese all der Bedeutungsbereiche, die in der Gestalt eines Vogels iberhaupt und einer jeweils besonderen Art
reprdsentiert werden kénnen . La phrase introduit le chapitre 3 : ,, Die Bedeutung der Vigel im Bidtypus des
Paradiesgartleins und dessen Typenvariationen, der Madonna im Rosenhag, auf der Rasenbank und in der
Laube** (ROTH-BOJADZHIEV 1985, p. 31).

1504 Davy 1992, p. 141. Paulin de Nole, né & Bordeaux vers 353, mort en 431 & Nole, ville de Campanie
dont il était I’évéque, est avec Prudence 1’un des principaux poétes de 1’Occident chrétien.
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CONCLUSION DE LA PREMIERE PARTIE

« Ce petit tableau a la facture émaillée a tout pour séduire la sensibilité de notre
temps : la grande lisibilité de la composition, la fraicheur et la simplicité du coloris, dominé
par le wvert, le rouge, le bleu et le blanc, et le caractere profane de la
représentation »°°°. Comment ne pas se laisser séduire par le Paradiesgartlein ? La premiére
partie avait pour but de garantir, tant que faire se peut, une certaine impartialité nécessaire a la
recherche. Nous avons donc commence notre étude par une description iconographique, afin
d’ouvrir notre regard aux détails signifiants du panneau. Le status quaestionis nous a permis
de passer en revue les angles d’interprétation. Les nombreux auteurs qui ont commenté le
Paradiesgartlein divergent sur bien des points. Mais la plupart ont été sensibles a « la douce

1506

réalité de réve » >, & « la joie » et au « bonheur célestes qu’accompagnent un jubilate et un

1507

cantate éclatants » Méme les inexactitudes traduisent le foisonnement de la vie et

I’expression de la confiance si caractéristiques du tableau : les saintes « cueillent des fleurs »,
les oiseaux « sautillent sur les branches », I’Enfant « babille »™*® dans un « coin de jardin

niché au pied des murailles d’un chateau-fort »***°. Prétendre que les animaux « peuvent étre

1510

apprivoisés » >~ a quelque chose de naif : peut-on apprivoiser les libellules et les papillons ?

Nous verrons pourtant que le comportement de ces étres ailés n’est pas si naturel qu’il y

parait. Celui des « oiseaux multicolores » qui animent le jardin, « perchés dans les créneaux

1511

de la muraille, dans les arbres et sur la rigole du bassin »™", ne I’est pas davantage, a moins

que ’on considére qu’ils sont, comme les fleurs, a la fois « conformes par leur dessein a la

nature » et « dans un état idéal qui transcende le temps »**2.

15051 ORENTZ 1997, p. 65.

1506 \/1zEvA 1891, p. 30.

Y07 “Himmlische Heiterkeit und Frohlichkeit, die ein jauchzendes jubilate und cantate begleitet (HINTZE
1901, p. 40). La citation concerne en réalité I’Ecole de Cologne, dont le Paradiesgartlein est pour ’auteur le
plus beau fleuron.

1508 \Wizeva 1891, p. 30.

1509 HAGEN 2000, p. 14.

110 Sie konnen [...] geziihmt werden* (CONRAD 2006 a, p. 24).

B Alles ist von buntfarbigen Vigeln belebt, sie sitzen auf den Zinnen der Mauer, auf den Baéumen und auf
der Brunnenrohre“ (ALDENHOVEN 1902, p. 114).

B2 glle Blumen sind getreu der Natur gezeichnet, werden aber in einen iiberzeitlichen Idealzustand
gebracht“ (CONRAD 2006 a, p. 24).
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Délimiter notre corpus a été difficile. Il était tentant de nous en tenir a la définition
d’Eva Borsch-Supan: les ceuvres appelées par 1’un ou 1’autre auteur « Jardin du Paradis »
représentent des Vierges a I’Enfant installées au milieu des fleurs dans un jardin clos en
compagnie d’anges et de saints, et nous les avons retenues toutes. Mais il est vite apparu que
d’autres ceuvres méritent a nos yeux tout autant de figurer dans ce groupe, d’autant plus qu’a
y regarder de pres aucune représentation ne satisfait au sens strict, quel que soit son titre, a
tous les termes de la définition, pas méme le Paradiesgértlein. Cela nous a conduite a nous
interroger sur le paradis représenté, qui ne peut se réduire ni au Jardin d’Eden, ni a la prairie
fleurie de I’attente, ni a une terrasse de la Jérusalem Céleste, méme si les divers Jardins du
Paradis privilégient parfois 1’un de ces aspects. Il ne s’agit en réalité¢ pas tant d’un lieu que

d’un état, celui de la confiance et de I’amour, qui irradient tous supports confondus.

Il ressort de cette premiére partie que si les auteurs ont peu écrit sur les fleurs et les
oiseaux de notre tableau, ils en ont pointé du doigt I’importance, et nous avons souligné cette
importance tant dans la symbolique que dans la peinture du Moyen Age, a fortiori dans les
Jardins du Paradis. « Peut-étre les plantes peuvent-elles, avec leur symbolique, contribuer a
I’interprétation du tableau »**2. Gertrud Roth balaie les hésitations d’Elisabeth Wolffhardt :
« Entre la symbolique des plantes et celle des personnages existe une étroite relation, si bien
que dans la réciprocité de ce qui ressemble a un dialogue la signification des plantes et des
personnages s’éclaire »**. Ce sont les fleurs d’or filigrané dans les cheveux de la musicienne
qui permettent a Gustav Miinzel de rapprocher la jeune femme de 1’archange et de voir en elle
Catherine d’Alexandrie. L’auteur identifie le jeune homme debout a saint Sébastien, qui
guérissait de la peste™ : quel argument ce serait de découvrir dans les parages une plante
réputée détenir les mémes pouvoirs ! Bodo Brinkmann et Stephan Kemperdick s’étonnent que
les lys soient « étrangement placés derriere le groupe des hommes », alors qu’ils sont « un
symbole traditionnel de la pureté de Marie »***° ; mais d’autres auteurs attribuent justement

les fleurs au jeune homme, qu’elles servent a identifier. Jorg Zink estime que « 1’adjonction

de certaines plantes aux personnages a un sens, par exemple la proximité des primeveres et

W13 Vielleicht kénnen die Pflanzen mit ihrer Symbolik auch etwas zur Deutung des Bildes beitragen

(WOLFFHARDT 1954, p. 184).

1514 Zwischen der Symbolik der Pflanzen und den Figuren besteht ein enger Zusammenhang, wobei in
wechselseitiger, dialogéhnlicher Weise die Bedeutung der Pflanzen und der Figuren erhelit wird*“ (ROTH 1979,
p. 51). Ces lignes concernent en réalité la Vierge [fig. 9] de Soleure, dont I’auteur a écrit qu’elle est « comme
découpée » dans le Paradiesgartlein ; nous ne pensons donc pas trahir sa pensée.

1515 MUNZEL 1956, p. 16, 19.

118 'So erheben sich am rechten Bildrand, merkwiirdigerweise hinter der Mdinnergruppe, zwei grofe
Lilienstengel, traditionelles Symbol fiir Mariens Reinheit“ (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 97).
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des nivéoles avec I’Enfant ou des violettes et du muguet avec Cécile »™. Le
Paradiesgartlein est pour Elisabeth Wolffhardt la premiére représentation de la giroflée : la
fleur, qui était appelée « petit clou de Bale » ou « petite strashbourgeoise », pourrait donc
servir & localiser le peintre™®, Les trois espéces de roses, qui forment avec Marie, « rose
mystique », une croix, donnent pour leur part & penser, dit Werner Loeckle, que le
commanditaire était un Rose-Croix™**°. Et que dit finalement la pervenche du petit dragon
vert ? Que grace aux pouvoirs que Dieu lui a donnés elle a neutralisé le poison de la Béte ?
Ou que le spectateur, qui n’est encore ni mort, ni ressuscité, serait bien avisé de se souvenir

que le Mal, « toujours vert », ne se laisse pas si facilement terrasser ?

« Il nous reste », écrit Gustav Hartlaub, « le sentiment étrange que toutes ces créatures
végétales ont plus de choses a nous dire que ne le laisse penser leur apparence extérieure
refermée sur elle-méme »*?°. Ni les fleurs du Paradiesgartlein, ni celles des autres Jardins du
Paradis ne semblent avoir été choisies uniquement pour leur coloris, ni leur forme, ni leur
provenance, ni leur parfum. Nous avons croisé des iris diaprés mais aussi d’humbles
paquerettes ; du muguet aux clochettes délicatement découpées et de trés courantes
cruciféres ; des fleurs des champs, des jardins et des bois ; des lys, des roses et des ceillets au
parfum capiteux ; des marguerites presque malodorantes. Nous avons rencontré des oiseaux
migrateurs et des sédentaires, des plumages de réve et des livrées discrétes, des trilles et des
cris rapeux. Méme si Paradis rime avec magnificence, c’est bien davantage ce que les fleurs et

les oiseaux représentent au-dela des apparences qui les a rendus dignes du Jardin du Paradis.

Les fleurs et les oiseaux ont largement contribué a I’attribution d’autres ceuvres au
groupe stylistique du Paradiesgartlein. « Toutes les fleurs du tableau de Soleure fleurissent au
Jardin du Paradis » et « les mémes oiseaux, qui la-bas animent la treille de roses, se sont
donné rendez-vous ici, dans la proximité des saints, protégés par la sacralité du lieu » : on

retrouve le pinceau du peintre jusque dans les détails, comme celui du repas de ’oiseau

BT Es ist wahrscheinlich, dass [...] die Zuordnung bestimmter Pflanzen zu den Personen ihren Sinn hat,

etwa die N&he der Schlusselblumen und der Marzenbecher zum Kind oder der Veilchen und Maiblumen zu
Cicilie“ (ZINK 1965, p.7).

118 Der Meister des Paradiesgdrtleins brachte [...] weife und rote Levkojen an bevorzugter Stelle an. Er
ist wohl der erste, der diese damals neu aus Italien eingefiihrten Blumen gemalt hat, die auch Lamberta (= aus
der Lombardei), Basler N&geli oder Strossburgerli genannt wurden und uns durch diese Namen den Weg ihrer
Einfihrung verraten. Also ist es auch von der Botanik her durchaus mdglich, dass das Bild in Basel gemalt
wurde“ (WOLFFHARDT 1954, p. 181). Notons que 1’argument vaut aussi pour Strasbourg.

19 Haben wir in der Rosenanordnung auch die Signatur des Bildgebers zu sehen? Ist er ein
Rosenkreuzer? “ (LOECKLE 1976, p. 80).

1520 Immerhin bleibt das merkwiirdige Gefiihl, es hitten uns alle diese pflanzlichen Geschdpfe mehr zu
sagen, als was in ihrer dufferen Erscheinung beschlossen liegt“ (HARTLAUB 1947, p. 10).
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derriére la Vierge™?!. Les oiseaux seraient-ils, davantage peut-étre encore que les plantes, la
spécialité du Maitre ? La Rencontre de Jésus et de saint Jean Baptiste enfants dans le désert
[fig. 8 c] «est emplie elle aussi du bruissement d’ailes des oiseaux qui contribuent a son
interprétation »*°*. Le « dragonneau » du Paradiesgartlein entrouvre « un bec de canard » :
faut-il voir 1 une allusion & son statut d’ange déchu™?®? Werner Loeckle montre qu’en
reliant par une ligne tous les oiseaux, on obtient une demi-sphere qui «englobe tout le
contenu du tableau », excluant une seule figure, celle du dragon : « cela aussi aurait-il quelque
chose & nous dire ? »%,

Ernst Ullmann note que « le jardin est rempli de fleurs qui fleurissent avec luxuriance
et d’une foule d’oiseaux de toutes les couleurs. Tous ces détails peints avec amour ont une

signification symbolique »™*?°.

Jorg Zink se désole que la-dessus on n’en sache pas
davantage®?. Nous nous efforcerons de remédier 4 ce manque et d’éclairer & travers la
compréhension du Jardin de Francfort celle des autres Jardins du Paradis. Le Paradiesgértlein
est I’un des seuls panneaux qui remplit a peu pres tous les critéres d’Eva Borsch-Supan. Mais
il y a plus que la présence du banc de gazon, du jardin fleuri, du verger médiéval, des
créneaux, de 1’ange et des saints qui entourent Marie et son Enfant: nous ne pouvons que
faire écho a Ernst Ulmann lorsqu’il affirme que « I’abondance des fleurs et la présence des

oiseaux craintifs désignent le Jardin comme Jardin du Paradis »*%’.

Un jardinier avisé
pourrait faire fleurir toutes ces plantes cote a cote, mais pas en méme temps. Il y a trop
d’oiseaux rassemblés au Paradiesgartlein pour qu’ils soient seulement attirés par 1’abondance

de nourriture qu’offre un jardin débordant de fleurs, et donc de graines et de fruits.

1521 ,Alle Blumen des Solothurner Bildes bliihen auch im Paradiesesgarten, die Maiglockchen und

Schneeglockchen, die Veilchen und Erdbeeren und selbst der Rosenstrauch des Hintergrundes findet hier sein
Vorbild. Dieselben Végel, die dort die Rosenlaube beleben, haben sich hier, von der Weihe des Ortes beschtzt,
in die Nihe der Heiligen begeben* (GEBHARDT 1905, p. 31).

1922 Auch in unserem Bild mit der Begegnung der Jesus- und Johanneskinder in der Wildnis ,schwirrt’ es
von Vogeln, die zu seiner Deutung beitragen (HARTWIEG, LUDKE 1994, p. 33).

1523 Ein kleiner entenschndbeliger Drache” (HENNEBO 1962, p. 132). On se souvient que toutes les
créatures hybrides étaient vues au Moyen Age comme appartenant au démon : le canard, en tant qu’oiseau d’eau,
n’échappait pas a cette régle. Mais les piéces d’eau limpides sur lesquelles nagent les canards au milieu des iris
peuvent aussi &tre vues comme « la réplique aquatique des prés fleuris » (CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 553).
Ces deux interprétations nous rameénent au paradis des anges, déchus ou non.

1524 Auper dem Drachen ist aller Bildinhalt umschlossen von dieser Vogelsphiire und ihrer Basis, der Linie
Eisvogel-Rabe [... . Soll uns auch dies etwas besagen ?“ (LOECKLE 1976, p. 92).

1525 Der Garten ist ausgefiillt mit iippig bliihenden Blumen und einer bunten Schar von Vogeln. Alle diese
liebevoll gemalten Details haben eine symbolische Bedeutung “ (ULLMANN 1981, p. 235).

1526 Aber dariiber ist wenig bekannt“ (ZINK 1965, p. 7).

1521 Die Fiille der Pflanzen und die Anwesenheit der scheuen Vigel weisen den Garten als
Paradiesesgarten aus“ (ULLMANN 1981, p. 235).
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Ou alors il s’agit d’un tout autre festin. « Alors je vis un ange debout dans le soleil. Il
cria d'une voix forte a tous les oiseaux qui volaient au zénith : Venez, rassemblez-vous pour le
grand festin de Dieu » (Ap 19, 17). Dans le Beatus Morgan [fig. 116], les oiseaux font cercle
autour de I’ange dont les ailes éployées occupent la largeur de la page, comme s’il était I’'un
d’eux. La plus ancienne Apocalypse néerlandaise [fig. 249] montre les oiseaux arrivant a tire-
d’aile pour soutenir le combat de la « Parole de Dieu »™?. Mais le Paradiesgértlein est plus
que cela. Pour Gertrud Roth, ce tableau qui s’ouvre et se ferme a la fois aura une grande
influence sur les Jardins du Paradis dans les décennies qui vont suivre. L’enjeu en est autant
théologique qu’artistique : il s’agit d’ouvrir au spectateur un systéme clos, de lui permettre de
connaitre des rapports jusque & peu accessibles™?. 1l fallait en effet que cet enjeu soit grand
pour commander un Jardin du Paradis aussi minutieux et complexe, donc forcément colteux.
La polysémie des personnages, mais surtout la richesse des fleurs et des oiseaux, donnent a
penser que nous sommes en présence d’'un commanditaire et d’un artiste cultivés, amoureux
de la nature jusqu’a la passion, sensibles a la fois aux récits étiologiques, aux traditions

populaires et & la théologie, ce qui nous raméne encore et toujours au milieu des couvents>.

Une tapisserie de Dom Robert [fig. 621] montre un agneau inscrit dans un cercle d’ou
partent des branches dans lesquelles sont perchés trente-trois oiseaux. En prenant du recul, on
reconnait un de ces chardons bleus dont raffolent les moutons dans les landes. Mais la scéne
renvoie aussi aux trente-trois ans du Christ, « agneau immolé », qui présidérent au nombre
des Chants de la Divine Comédie™™". La tapisserie, qui allie avec un tel raffinement les fleurs
aux oiseaux, serait-elle une paraphrase originale du Paradiesgartlein, qui inscrit, avec son
Enfant vétu de blanc au centre, un Dieu « jusque-la lointain », dans la réalité terrestre qu’elle

« emplit du mystére de sa présence »*°% 2

1528 |_es oiseaux sont invités & « manger la chair des rois, la chair des chefs, la chair des puissants, la chair
des chevaux et de ceux qui les montent, la chair de tous les hommes, libres et esclaves, petits et grands », de tous
ceux « qui avaient recu la marque de la béte et adoré son image » (Ap 19, 11-20). Il s’agit bien sir davantage de
tuer en I’homme son désir de domination que I’homme lui-méme.

1529 Dieses gleichzeitige Sich-Offnen und Sich-Schliefen ist ein charakteristisches Merkmal eines
Vordergrundraumes (berhaupt und wird auch fiir die weiteren Auspréagungen des Paradiesgartleins von
Bedeutung sein. Gerade dieses Merkmal steht stellvertretend fiir eine grofe Aufgabe des gemalten Bildes im
Mittelalter. Ein in sich geschlossenes theologisches Beziehungssystem soll dem Betrachter gedffnet werden, ihm
die Erkenntnis all dieser Zusammenhdnge zu erméglichen’ (ROTH 1979, p. 49).

1530 Mais on ne saurait pour autant écarter les laics des commanditaires potentiels (voir supra, I, 11, A, 4, b).

3L Dreiunddreifig als Zahl des Lebensjahre Jesu begriindet die Zihlung der Gesinge in Dantes Divina
Comedia‘ (HEINZ-MOHR 1991, p. 340).

1582 Nur dass sich der bisher so Ferne und Jenseitige jetzt tiefer in diese irdische Wirklichkeit eingelassen
zu haben scheint, die er erfiillt mit dem Geheimnis seiner Gegenwart* (HARTLAUB 1947, p. 8).
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DEUXIEME PARTIE :
UN JARDIN

EMAILLE DE FLEURS
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INTRODUCTION A LA DEUXIEME PARTIE

Dieu a lui-méme manifesté ce que 1’on peut connaitre de lui : « en effet, depuis la
création du monde, ses perfections invisibles, éternelle puissance et divinité, sont visibles
dans ses oeuvres pour l'intelligence » (Rm 1, 19-20). Pour le Moyen Age chrétien, la beauté
avait pour fonction de réfracter la lumicre, qui seule pouvait donner une idée de 1’éclat divin.
« En particulier tout ce qui brille, ce qui est clair et coloré, ce qui étincelle ou rayonne, les
matériaux colorés et la couleur elle-méme étaient ressentis comme beaux ». 1l suffisait donc
de feuilleter le liber naturae, le grand livre de la Nature écrit de la main de Dieu, pour y
déchiffrer les signes de la Révélation™*. Le Paradiesgartlein semble une mise en image de
cette affirmation : une Vierge blonde en robe blanche et manteau « couleur de gentiane »**y

tourne les pages d’un livre relié¢ de rouge, comme si elle condensait a elle seule les couleurs

des fleurs du tableau.

Nous avons vu que la flore est davantage que 1’aviaire inséparable des Jardins
mariaux, a fortiori des Vierges au Buisson de Roses et des Jardins du Paradis. Mais il est
ressorti de notre étude que le Paradiesgartlein surpasse tous les autres tableaux du méme

théme tant par le nombre d’espéces représentées que par le foisonnement des fleurs et la

1535

minutie de leur représentation. Les « innombrables espéces »°*° s’étalent cote a cote sur toute

1536

la surface a la fagon d’un tapis « mille fleurs », donnant I’impression d’étre plus

nombreuses qu’elles ne le sont en réalité™>’, car I’artiste a pris grand soin de les différencier :

1583 ,,Im christlichen Mittelalter glaubte man, dass die sichtbaren Naturerscheinungen auf das unsichtbare

Heilsgeschehen Gottes verweisen. Gott selbst ist unsichtbar, aber in der sinnlichen Erfahrungswirklichkeit gab
es etwas dem himmlischen Urglanz Gottes Ahnliches, namlich das irdische Licht. Gegenstande und Materialien
galten dann als schon, wenn sie fahig waren, Licht aufzunehmen oder auszudriicken. Insbesondere alles
Leuchtende, Helle und Bunte, alle glanzenden, strahlenden oder farbigen Materialien sowie Farbe Uberhaupt
galten als schon. [...] Deshalb auch wurde die Natur als von der Hand Gottes geschriebenes ,Buch’ (liber
naturae) verstanden, aus dem man die Offenbarungszeichen Gottes herauslesen konnte* (BERR 2005, p. 16).

1534 ,,»Die Gottesmutter selbst, in einem enzianblauen Gewande iiber weiffem Unterkleid, eine Krone im
goldblonden Haare, hat auf einen roten Kissen Platz genommen* (HARTLAUB 1947, p. 4). L’auteur reprend
peut-étre la comparaison d’A.Wolters, qui voit lui aussi le manteau de Marie enzianblau (WOLTERS 1932, p. 43).

1535 PEREZ-HIGUERA 1996, p. 242.

1536 Die einzelnen Blumen sind flichenhaft aneinandergefiigt“ (MUNZEL 1956, p. 15).

1537 B, Brinkmann et S. Kemperdick en dénombrent vingt-cing (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 111),
chiffre repris par D. Conrad en 2006 et Ph. Lorentz en 2008. Les autres auteurs, pour autant qu’ils fassent une
liste des fleurs, en mentionnent entre 18 et 20 (voir tableau en annexe). Toutefois, bien que B. Brinkmann et
S. Kemperdick emploient le mot Blumen (fleurs), toutes ne fleurissent pas. Nous n’étudierons pas dans le détail
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on a parlé de véritables « études botaniques »°**. Alors que I’énumération des oiseaux se fait
presque toujours dans le méme ordre®>** le peintre ayant pris plaisir a les aligner peu ou prou,

les auteurs ne savent quel sens adopter pour décrire les fleurs. Certains commencent par les

1540

plus importantes a leurs yeux, le lys, I’iris et la rose™", ou encore la rose, le lys et la

1541

violette™*, précédées éventuellement de la pivoine’*%. Ensuite, les commentaires tournent

autour du tableau — avec quelques incursions vers le centre — en commengant a droite par les

1544

roses trémiéres’®®, dans ’angle du mur par les ceillets®*, ou encore en bas & gauche par la

petite véronique du bassin®®*. Ce choix n’est sans doute pas anodin, méme si aucun ne s’en

explique. Karsten Berr s’applique a décrire les fleurs du jardin en spirale centrifuge, des roses

1546

tremiéres a la nivéole™™, alors que Gustav Hartlaub commence par cette derniére, pour

1547

continuer en plusieurs lignes™"". Esther Gallwitz tourne autour de Marie, de I’ceillet a la

sauge, avant de reprendre sa description en ligne, du plantain & la moutarde™*. Jorg Zink

alterne dans sa description fleurs et oiseaux™>*°

, soulignant ainsi le foisonnement de la vie.
Elizabeth Wolffhardt commente les fleurs en trois lignes successives de gauche a droite, en
commengant par les petites plantes du bassin, qu’elle juge de moindre importancelSSo. Ne
voulant pas prendre prématurément parti, nous nous sommes inspirée pour les tableaux
récapitulatifs de ce dernier schéma descriptif en commencant par la rose, qui est du reste le

plus souvent citée en premier'>*,

les plantes sans fleurs, a savoir ’alchémille et la pulmonaire. Ces auteurs affectent par ailleurs les deux espéces
de véronique, ainsi que les lys qui fleurissent a droite et le rejet de lys qui pousse pres du cerisier, de numeéros
différents, ce que nous ne ferons pas. En accord avec Ph. Lorentz, qui distingue dans son article les
espéces végétales des fleurs (LORENTZ 2008, p. 56), nous considérerons que vingt espéces fleurissent au
Paradiesgartlein, ce qui implique certains regroupements que nous justifierons au fur et a mesure.

1538 ,,Man hat geradezu von ,botanischen Studien’ gesprochen “ (HARTLAUB 1947, p. 8).

1539 gur les 87 auteurs retenus, 30 s’intéressent aux fleurs et seulement 19 aux oiseaux, dont ils ne font le
plus souvent que nommer quelques espéces. Pour les tableaux récapitulatifs, nous suivons ’ordre le plus
couramment adopté, en longeant le mur du jardin, du martin-pécheur au crave.

1540 oEcKLE 1976, p. 78.

141 A| DENHOVEN 1902, p. 387, n° 15.

1542 \/ETTER 1965, p. 105.

13 HENNEBO 1962, p. 131 ; BERR 2005, p. 16.

14 BEHLING 1957, p. 20.

1545 BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 111.

1546 BERR 2005, p. 16.

4T HARTLAUB 1947, p. 4.

1548 GALLWITZ 1996, p. 7.

1549 7INK 1965, p. 6.

1550 \WOLFFHARDT 1954, p. 177-180.

1551 |_es numéros 1 & 7 concernent les fleurs qui poussent le long du mur, du rosier aux roses trémiéres ; 8 a
13 celles qui fleurissent dans la zone médiane, de la paquerette au lys; 14 a 20 celles du premier plan, du
plantain & la crucifére jaune. Le cresson de cheval, qui est une espéce de véronique, est traité avec celle qui
pousse sous le cerisier, et le tréfle-fraisier avec le fraisier.
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Il n’est pas surprenant que nombre d’auteurs longent les bords du tableau, car les
grandes fleurs — certaines plus grandes que nature par rapport a leurs voisines — encadrent la
scéne comme une marge de miniature. Sur deux cotés, elles se détachent nettement contre le
blanc crémeux du mur, qui met en valeur leurs vives couleurs. Les lys blancs auraient souffert
de ce voisinage : le peintre les a astucieusement placés devant le bois orangé qui enserre la
banquette. Mais le vert émeraude du gazon ne fait pas moins chanter le rouge de la pivoine, le
bleu des ancolies et des pervenches, le blanc des marguerites et du muguet et aussi le jaune
des primeveres et de la mystérieuse crucifére qui se dresse derriere 1’homme debout : cette
derniére couleur, relativement rare dans les autres jardins du Paradis, est tres présente au
Paradiesgartlein. Entre les personnages, d’autres fleurs occupent ’espace en plusieurs
exemplaires : le sol est tapissé de paquerettes, de niveoles et de violettes ; on y retrouve aussi
la primevere, qui semble investie d’une importance particuliere. De toutes petites plantes se
détachent contre 1I’encadrement du bassin, en écho a celles de la muraille, d’autant plus que la
véronique est une « petite sceur » de la grande. A 1’angle de la rigole, entre les poissons et les
libellules, animaux chargés de symboles, poussent deux especes de plantain : on entrevoit que
toutes les plantes qui fleurissent au Paradiesgartlein ne proceédent pas seulement d’un
« amour naif des fleurs et des herbes »'**?,

De nombreux auteurs ont souligné I’absence d’attributs des personnages, contraire a
I’'usage des années 1400™°°%, Jérg Zink suppose que « I’attribution de certaines plantes & un
personnage est chargée de sens, par exemple la proximité des primevéres et des nivéoles avec
I’Enfant ou des violettes et du muguet avec Cécile »™>*. Ne se pourrait-il pas que les fleurs
fassent, dans une certaine mesure, fonction d’attribut ? Inversement, il est possible que « leur
voisinage avec les personnages et les animaux éclaire leur sens »**°. Méme si les auteurs

s’accordent pour louer la « minutieuse notation de la nature »*°

1557 de

, allant jusqu’a une

« étonnante fidélité » la représentation, voire une « proximité parfaite avec la réalité

1558

dont fait preuve le peintre dans les détails des plantes »™°°, il est hasardeux de parler de

1552 Eine naive Liebe an Blumen und Pflanzen* (STANGE 1961, p. 62).

1553 voir supra, 1, 11, B.

1554 , Es ist wahrscheinlich, dass eine Anzahl von diesen Végeln und Blumen eine Art symbolischer
Bedeutung besap und dass auch die Zuordnung bestimmter Pflanzen zu den Personen ihren Sinn hat, etwa die
Ndhe der Schliisselblumen und der Mdrzenbecher zum Kind oder der Veilchen und Maiblumen zu Cdcilie*
(ZINK 1965, p. 7).

1555 Ihre Néihe zu den Personen und Tieren erhellt ihren Sinn* (GALLWITZ 1996, p. 7).

1556 GIRoDIE 1911, p. 66.

157 Mit erstaunlicher Treue* (BEHLING 1957, p. 22).

8 Vollends wirklichkeitsnah ist der Maler in den Einzelheiten der Pflanzen* (HARTLAUB 1947, p. 8).
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« précision scientifique »'*>°

. les trois cruciféres, mais aussi la fleur rouge a gauche des
ceillets — sauge ou lamier — et dans une moindre mesure les nivéoles, font 1’objet de débats
parfois passionnés. Toutefois, les divergences ne concernent qu’une minorité d’especes et
relevent davantage, sauf peut-&tre pour la crucifére jaune, d’un intérét botanique que
symbolique. Or c’est bien de ce dernier qu’il s’agit, car nous pensons avec Ernst Ullmann que

« tous ces détails peints avec amour ont une signification symbolique »™%,

Nous avons vu en effet que certaines fleurs ne respectent guere les proportions de
taille, sans méme parler de perspective, qui n’était pas la préoccupation de 1’époque : cela
concerne aussi les plantes voisines et situées sur le méme plan. Les marguerites, lorsqu’elles
fleurissent, sont beaucoup plus hautes que le muguet ; on s’attendrait a contrario a ce que la
vigoureuse touffe de pivoines affiche une taille plus imposante. On peut donc penser que le
peintre a réduit les écarts de hauteur pour que les fleurs du premier plan composent comme
une frise. Il en va de méme pour la banquette : les roses trémieres en pleine floraison
dépassent largement les deux métres, ce que ne sauraient faire les iris. Aussi faut-il se garder
de chercher a identifier les espéces en fonction de leur taille. De méme, les fleurs sont de toute
évidence trés grosses par rapport aux tiges. Si le peintre avait été fidéle a la nature, on aurait
eu de la peine a toutes les reconnaitre : les pétales de véronique auraient été minuscules. Or il

lui importait de les rendre identifiables.

Sans tomber dans la sur-interprétation, on peut affirmer que I’artiste n’a pas peint sans
y penser seize roses, neuf lys, et surtout douze iris. Les cruciféres, qui tirent leur nom de leurs
quatre pétales en croix, ne signifient sans doute pas tout a fait la méme chose que les rosacées
a cing petales, méme si le chiffre cing était associé aux plaies du Christ, surtout pour les fleurs
rouges. C’est peut-étre pour que les corolles soient pleinement épanouies que le peintre a

1561 .

représenté « cote a cote des fleurs de toutes les saisons »°~ : identifier une plante avant la

floraison peut s’avérer difficile. Plusieurs auteurs ont noté que « toute la flore des mois de
mars & ao(it est rassemblée sur ce gracieux petit carré de terre »'*%% : en réalité, le spectre est

beaucoup plus large®®. La plupart des fleurs pourraient se cotoyer en mai, mois ou fleurit la

1559 EoRsI 1984, pl. 30. Notons au passage que le terme, appliqué aux années 1400, est pour le moins
ambigu.
1580 Alle diese liebevoll gemalten Details haben eine symbolische Bedeutung “ (ULLMANN 1981, p. 235).

181 Hier bliihen Blumen aller Jahreszeiten nebeneinander (SUCKALE 1998 b, p. 178).

1562 Die ganze Flora der Monate Miirz bis August ist auf dem holden Fleckchen Erde zusammengetragen *
(HARTLAUB 1947, p. 4). A. Wolters est du méme avis (WOLTERS 1932, p. 43) ainsi que W. Pinder (PINDER 1952,
p. 216).

1563 Un tableau récapitule en annexe les époques de floraison.

‘
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pivoine, la plus éphémeére du tableau. Mais les nivéoles sont fanées depuis longtemps, et il est
un peu tot pour les roses trémiéres et les lys blancs. Seules les paquerettes émaillent toute
I’année le gazon. Tout concourt a faire du Paradiesgartlein une ceuvre avant tout symbolique
et donc une invitation a la déchiffrer. On ne sait, du commanditaire ou du peintre, qui a joué
ainsi a multiplier les clefs. Nous nous proposons d’en essayer plusieurs, avec émerveillement

et sagesse, comme dans les contes.

Notre premier chapitre sera donc consacré aux cing fleurs qui nous semblent avoir été
placées la pour « donner la clef ». Le nom allemand de la fleur, Schlisselblume (fleur-clef),
nous invite a réserver a la primeveére la premicre place, d’autant plus qu’un pied placé presque
au centre du tableau est encadré par I’ourlet du manteau de Marie, les cheveux de la
musicienne et le psaltérion dont joue I’Enfant Jésus : on ne saurait mettre I’espéce davantage
en valeur. La seconde sera le fraisier aux feuilles trilobées et aux fruits couleur de sang, dont
nous avons vu qu’il occupe une place de choix dans la peinture ; la grosse touffe qui alterne
les fleurs et les fruits est placée trés en vue, au-dessus du singe cornu, entre le tronc qui
reverdit et le coude de 1’archange, a I’aplomb de la table qui retiendra particuliérement notre
attention. Seul un examen attentif révéle la présence d’un pied de tréfle au-dessous du panier.
L’unique feuille et les deux fleurs rouges sont si discrétes™** que nous y voyons comme un
¢cho murmuré au fraisier, d’autant plus qu’il semble s’agir d’un trefle-fraisier. Nous traiterons
donc des deux especes ensemble, avant de poursuivre par le plantain, qui se détache contre la

1965 "ot dont les

pierre du bassin. Cette petite plante, ignorée de la quasi-totalité des auteurs
fleurs sont si insignifiantes et ternes qu’il est toujours difficile de dire si la plante est en
bouton, en fleur ou déja en graine, a certainement été investie par le peintre d’une importance
particuliere : on imagine mal qu’il I’aurait placée par hasard au premier plan et dans le
voisinage du martin-pécheur, oiseau chargé de symboles. Nous terminerons ce chapitre par les
trois pieds de sauge — ou de lamier pourpre — qui fleurissent dans I’angle de la muraille. Ce
sont toutes deux des labiées, ces fleurs dont les pétales ressemblent a des levres, ainsi que
I’indique clairement leur nom allemand Lippenblutler : gageons qu’elles auront beaucoup de

choses a nous dire.

1564 e tréfle n’est mentionné, a notre connaissance, que dans deux listes proches (GALLWITZ 1996, p. 251 ;
BRINKMANN, KEMPERDICK 2002, p. 111). La liste d’E. Gallwitz différe de son étude p. 7, dans laquelle elle ne
nomme ni le tréfle, ni le fraisier.

1585 Ce sont les mémes auteurs qui mentionnent le tréfle et le plantain.
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Nous consacrerons le second chapitre aux « fleurs de Notre-Dame Marie », comme on
aimait les appeler au Moyen-Age. Certes, presque toutes les plantes du tableau, pour ne pas
dire toutes, mériteraient de se nommer ainsi. Pour Katja Laske et Oskar Holl, la signification
des plantes est « dominée par la symbolique mariale », et le Paradiesgartlein en est une
« célebre illustration » : il représente « dans un hortus conclusus, symbole de Marie, un grand
nombre de plantes les plus diverses, qui sont en rapport avec Marie »°®. Gustav Hartlaub fait
du reste remarquer que la téte de la Vierge elle-méme s’incline « comme une lourde
fleur »™°%’. Mais nous avons préféré entendre par 13, du moins dans un premier temps, les
fleurs blanches, les grands lys, bien sir, mais aussi le muguet et les nivéoles, qui dans bien
des tableaux remplacent les premiers. Nous ne sommes pas d’avis que la place presque
excentrée des lys empéche de voir dans les fleurs un symbole marial™®. Le muguet aussi
fleurit au Paradiesgartlein loin de la Madone, contrairement a la Vierge aux fraisiers [fig. 9]
du méme artiste ; mais la mise en abyme de ces deux tableaux permet de comprendre que la
proximité n’est pas seulement spatiale. Les nivéoles, qui ressemblent davantage au muguet
que les perce-neige, fleurissent, quant a elles, prés de la Vierge et de son Fils, au centre du
tableau. Bien que le sceau de Salomon ne soit pas une fleur naturelle, mais orne le diadéeme de
la musicienne, il nous a semblé important de lui consacrer également quelques lignes : il n’est
pas rare que dans la peinture les fleurs naturelles soient « remplacées par des copies, parfois
dans les ornements, parfois dans les parures, notamment sur les vétements, les couronnes et

les sceptres de personnages saints et divins »*°%°.

Il nous semblerait réducteur de ne voir dans le Paradiesgartlein qu’un jardin marial,
méme le plus beau. Sans renier ce qui précede, nous nous emploierons a démontrer dans le
troisieme chapitre que de nombreuses fleurs du tableau viennent étayer la thése de Philippe
Lorentz selon laquelle « le jardin tout entier peut étre considéré comme une métaphore du
Christ sur la Croix »™'°. Il est en effet frappant que les trois plantes qui ont suscité le plus de

divergences sont des cruciféres, que le peintre a en outre dédoublées entre la table et Marie.

1988 Dominierend ist die Bedeutung der Pflanzen als Mariensymbole [...]. Ein beriihmtes Beispiel gibt das
sog. Frankfurter Paradiesgdrtlein, um 1410, im Stddel, das im Hortus conclusus als Sinnbild Mariens eine grofe
Anzahl verschiedenster Pflanzen zeigt, die zu Maria in Bezug stehen* (K. Laske et O. Holl dans LCI 1994, t. 4,
col. 620).

187" Ganz ins Lesen vertieft, neigt sie den Kopf wie eine schwere Bliite zu einem Buche hin* (HARTLAUB
1947, p. 5).

1568 Nous reviendrons ultérieurement sur les réserves que formulent B. Brinkmann et S. Kemperdick a ce
sujet.

1589 Die Stelle der wirklichen Blumen mit symbolischer Nebenbedeutung wird manchmal vertreten durch
nachgeahmte, bisweilen zur Ornamentierung, bisweilen als Schmuck, namentlich an den Gewéndern, den
Kronen und Szeptern heiliger und gottlicher Personen vewendete (PELZER1899, p. 59).

1570 oRENTZ 2008, p. 57.
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Certains auteurs ont reconnu la julienne des dames, d’autres la quarantaine ; mais le port de la
plante fait pencher d’autres encore pour le compagnon rouge et son espece jumelle, le
compagnon blanc, a moins qu’il ne faille voir la de 1’érythrée, bien que ces plantes possédent
dans la nature cinq pétales. La crucifere jaune est pareillement sujet de débats : est-ce de la
giroflée des murailles, du sénevé ou encore du millepertuis, malgré son pétale

supplémentaire ?

Werner Loeckle a attiré notre attention sur le fait que la rose, la rose trémiere et la
pivoine forment une croix dont Marie serait la téte et qui passe par Jésus ; si 1’on ajoute a cela
que I’ceillet était aussi compté dans les roses™"?, la Croix se dessine si clairement qu’elle nous
semble ne pas pouvoir étre mise en doute. Nous poursuivrons donc par 1’étude du rosier
épineux, dont les fleurs ne s’épanouissent que sur des rameaux sans épines. Cela nous
conduira a parler des roses trémieres, utilisées par plusieurs artistes comme «rose sans
épines », ce qui était I’un des titres donnés a Marie. Les grands ceillets rouges, qui sont sans
doute des coquelourdes, retiendront ensuite notre attention, d’autant plus qu’un rouge-gorge y
picore un insecte. Nous terminerons par la pivoine, que les Allemands appellent Pfingstrose
(rose de Pentec6te) : en la plagcant au premier plan, & « I’entrée du jardin »™'2, I’artiste a sans

doute voulu signifier que le Salut ne s’arréte pas a la Croix.

Le Maitre du Paradiesgértlein, qui a codé son tableau avec tant de soin et de talent, ne
nous a pas laissés entierement démunis. Certains détails demeurent sans doute cachés ; mais il
a fait en sorte que d’autres ne puissent nous échapper, a commencer par le papillon posé sur
une fleur de pivoine juste devant le tronc qui reverdit, ce qui multiplie les symboles de la
Résurrection, a laquelle sera consacré le quatrieme chapitre. Le peintre s’est en outre employé
a nous permettre de reconnaitre dans I’insecte une piéride du chou : compte tenu de 1’exploit
que cela représente, eu €gard a la petite taille du tableau, on mesure I’importance sur le plan
symbolique. Avec ses ailes comme des pétales, le papillon se situe a mi-chemin entre la fleur
et I’oiseau. Nous lui consacrerons quelques lignes avant de poursuivre notre étude des fleurs
de la Résurrection par la paquerette, au nom francais plus évocateur que son corollaire
allemand prosaique, Ganseblimchen (petite fleurs des oies), supplanté souvent, il est vrai, par
des noms populaires. Nous terminerons par la marguerite, souvent oubliée des auteurs, a
moins qu’ils ne la rattachent a la paquerette. Il nous a semblé important de lui consacrer une

partie, non seulement parce que le peintre, loin de la confondre avec sa cousine, lui a donné

1571 \/oir WOLFFHARDT 1954, p. 180.
1372 | oECKLE 1976, p. 92.
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une place de choix, mais aussi en raison de son étymologie qui permet de la représenter sous

forme de perles. Or dans la Jérusalem Céleste « les douze portes étaient douze perles »*".

Nous ne saurions en effet oublier que le petit tableau de Francfort est avant tout un
Jardin du Paradis. Aussi notre dernier chapitre sur les fleurs sera-t-il consacré aux fleurs
couleur de ciel, comme le grand manteau de Marie qui s’étale sur le gazon. Nous
commencerons par 1’iris, dont les feuilles en forme de glaive ont donné son nom allemand a
I’espece, Schwertlilie (lys-épée), tandis que ses fleurs fragiles et irisées évoquent le ciel, ne
serait-ce qu’en raison de la mythologie qui faisait de I’arc-en-ciel I’écharpe de la déesse Iris.
Nous poursuivrons par la véronique, dont le nom francais renvoie a la femme qui un jour
tendit un linge & Jésus qui saignait : la l1égende veut qu’il ait imprimé son visage sur 1’étoffe.
Le nom allemand, Ehrenpreis (prix d’honneur), est a premiére vue moins explicite ;
a contrario, le « voile de Véronique » a particuliérement inspiré les artistes d’outre-Rhin. La
fleur pousse sous le cerisier et juste au-dessus des ailes de I’ange contre le bois de la
banquette ; le peintre a poussé le raffinement jusqu’a peindre une espece différente pres de la

fontaine : ¢’est dire I’importance qu’il accordait a la véronique.

La troisieme fleur sera la violette, dont les feuilles tapissent presque autant la prairie
que chez Stefano da Verona [fig. 35] ; elles symbolisent dans les deux cas, comme dans
beaucoup d’autres tableaux, I’humilité de Marie ; mais contrairement au panneau italien, ici
les violettes fleurissent en abondance. La pervenche, dans laquelle est couché le petit dragon,
est beaucoup moins souvent représentée. Son nom allemand, Immergrin (toujours vert),
rappelle que les feuilles vernissées ne perdent jamais leur belle couleur verte. Mais peut-étre
est-ce aussi le dragon qui est « toujours vert », autrement dit pas si mort qu’on le pourrait
croire. Nous terminerons notre étude des fleurs par 1’ancolie, que sa couleur bleue désigne
comme l’espece sauvage de la plante. Sa forme élaborée a invit€¢ a y voir des colombes

stylisées, ce qui en fit la plante du Saint-Esprit.

Rien que les nombreux noms populaires disent que beaucoup de fleurs étaient a la fois
symbole du Christ et de Marie, et tour a tour de virginité, de douleur et de résurrection. Il est
symptomatique que Hans Theodor Musper oscille entre une symbolique soit purement

mariale, soit étendue au Christ, et se demande si toutes les plantes ou seulement certaines

1373 « Les douze portes étaient douze perles. Chacune des portes était d'une seule perle. Et la place de la cité

était d'or pur comme un cristal limpide » (Ap 21, 21).
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passaient pour avoir des propriétés médicinales et magiques™’*. Nous serons amenée souvent
a interroger la littérature religieuse, en particulier les hymnes mariaux, « dont les fleurs sont
des reflets »™°’® mais aussi I’Ecriture : le « point de départ pour la signification symbolique de
la plupart de ces fleurs se trouve dans des passages de la Bible, spécialement le
Cantique »™®. Ce qui fait la richesse du Paradiesgartlein — et cela semble étre une
caractéristique du Maitre — c’est qu’il s’instaure « quelque chose comme un dialogue entre
I’espace et le spectateur », étant donné que gréce a la minutie du peintre « le moindre petit

recoin, le moindre petit espace intermédiaire ou vide est rendu palpable et familier »"".

174 Eine symbolische auf Maria oder Christus beziigliche Bedeutung“ (MUSPER 1961, p. 48) se réduit
neuf ans plus tard a ,, symbolische auf Maria beziigliche Bedeutung “ (MUSPER 1970, p. 94). Pour ce qui est des
vertus médicinales et magiques, au contraire, les réticences de 1961 — , die Blumen und Pflanzen, von denen
manche als heil- und zauberkrdftig galten“ — disparaissent en 1970 (mémes pages que précédemment).

75 Wenn man sich der erwdihnten Lobpreisungen auf Maria erinnert, fiir welche die Blumen Spiegelbilder
sind “ (BEHLING 1957, p. 30).

W18 Ausgangspunkt fiir die symbolische Bedeutung der meisten dieser Blumen sind einige Bibelstellen,
besonders aus dem Hohenlied” (WOLFFHARDT 1954, p. 180).

W17 Und es entsteht ein dialogihnliches Verhaltnis zwischen Raum und Betrachter, da durch die klare
Uberschaubarkeit des Gartenausschnitts und die genaue Detailschilderung an den Pflanzen jedes Winkelchen,
jeder kleine Zwischen- und Hohlraum fiihlbar nahe, vertraut gemacht wird“ (ROTH 1979, p. 51). L auteur écrit
ces lignes a propos de la Madone de Soleure, dont nous avons vu qu’elle la considére comme « découpée » dans
le Paradiesgartlein.
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CHAPITRE PREMIER : DES FLEURS POUR DONNER LA CLEF

« Des lors, du Paradis, / Forge-toi, prends la clé. / La porte accourt vers toi: /
Radieuse, te sourit. / Porte toute discernante, / Elle aune ceux qui entrent » : ainsi s’exprime
au IV® siecle Ephrem dans ses Hymnes sur le Paradis, écrits pour combattre les hérétiques
avec leurs propres armes. Le succes fut au rendez-vous : la lecture des Hymnes suivait celle de
I’Ecriture. Puis I’ceuvre tomba dans 1’oubli, avant d’étre redécouverte au XVIII® et surtout au

1578

XIX® siécle, tout particulierement en Allemagne Ne dirait-on pas pourtant que le

Paradiesgartlein en est comme une mise en image ?

Au centre se dressent deux tiges de primevére issues du méme pied, qui par
I’inclinaison de leur téte invitent a balayer le petit panneau, aux extrémités duquel fleurissent
d’autres plantes de la méme espece. La légende veut qu’elles soient nées du contact avec les
clés du Paradis, qu’aurait laissé échapper saint Pierre. Mais ce ne sont pas les seules « fleurs-
clefs » du tableau. A droite de 1’arbre greffé, dont les deux rameaux verts répondent aux deux
tiges de la primevére du centre, une grosse touffe de fraisiers en fleur et en fruit, auxquels fait
écho le petit plan de trefle au pied du cerisier, rend dérisoire le minuscule démon simiesque.
Contre le bassin clair et lisse comme la muraille crénelée, dans 1’angle qu’il forme avec la
rigole de bois, fleurit un pied de plantain. La diagonale induite par les ailes de 1’ange et le
manteau de Marie guide le regard vers les trois labiées rouges qui se dressent dans 1’angle, au-
dessous du seul oiseau qui s’envole. Sans rendre les autres plantes caduques le moins du
monde, ces fleurs disent que le Maitre du Paradiesgartlein a voulu « chiffrer 1’infini

macrocosmique dans le détail microcosmique du jardin »™".

1578 EpHREM 1968, p. 41 (Hymne 11, 2, 1-6) et p. 9-10 pour I’introduction de R. Lavenant, s. j. Qu’on perde la
trace des Hymnes pendant dix siécles ne prouve rien : il a bien fallu qu’il en subsiste quelques exemplaires,
connus sans doute des milieux cultivés comme celui autour duquel gravitaient le peintre et le commanditaire du
Paradiesgartlein.

W1 Der Kiinstler [...] beabsichtigt [...] die Chiffrierung der makrokosmischen Unendlichkeit im
mikrokosmischen Detail des Gartens‘ (Dennis Conrad dans CAT. FRANCFORT-SUR-LE-MAIN, MUNICH 2006 -
2007, p. 32). Ces lignes concernent a proprement parler la Primevere & la coccinelle [fig. 392] de ’entourage de
Lucas Cranach ; I’auteur mentionnant toutefois le Paradiesgartlein dans ce contexte, nous ne pensons pas
détourner sa pensée.
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A La primevere, une invitation a entrer

Les primevéres ne font pas partie des fleurs le plus souvent identifiées du
Paradiesgartlein ; elles sont néanmoins nommées une fois sur deux par les auteurs qui
s’intéressent aux fleurs, sans que leur identification soit objet de débat. Chose rare, un certain
nombre d’auteurs™® précise espéce : il s’agit bien de primevéres « sauvages », officinales,
autrement dit de ’espéce Primula veris reconnaissable a ses fleurs jaunes a cing pétales
tachées d’orange au centre, groupées en fascicule au sommet d’une haute tige, méme si les
feuilles gaufrées sont moins rétrécies a la base qu’elles ne le devraient™®!. Peu d’especes sont
ainsi réparties en plusieurs endroits et variées avec autant de subtilité. En faisant fleurir un
pied de primeveres au milieu du tableau, un autre a gauche au-dessous du rosier et trois a
droite entre les lys et les ancolies**®, le peintre a exprimé sans ambages la dimension de ces
clochettes annonciatrices du printemps, néees des clefs de saint Pierre : cette « herbe a la

paralysie » serait-elle vraiment la clef du Paradis ?

1 Un symbole du printemps

Dans le conte de Grimm intitulé « La gardeuse d’oie a la fontaine », le jeune comte
s’endort au milieu des primevéres et du thym™®, Cela seul suffit & signaler au lecteur que la
vieille femme n’est pas une sorcicre. La primevere, fleur des champs au nom poétique, a pu
servir d’oracle ; mais ce n’est pas une plante maléfique. Elle est au contraire toujours liée au

soleil et a la fécondité.
a Une fleur des champs au nom poétique

Dans une tapisserie rhénane des années 1480, représentant un Hortus conclusus
[fig. 255], une primevere a grosses fleurs bleues, comme celles dont les touffes décorent au

printemps les jardins, fleurit a 1’extérieur du mur. A contrario, le Maitre du Paradiesgértlein a

1580 Notamment WOLFFHARDT 1954, BEHLING 1957, HENNEBO 1962, VETTER 1965 mais aussi BAZIN 1984.

1581 EITTER 2005, p. 184-185.

1582 Dans la nature, les fascicules regroupent de une a trente fleurs ; le croquis de M. Blamey en comporte
onze (FITTER 2005, p. 184-185), un nombre qui n’aurait pas manqué de nuire a la lisibilit¢ du tableau. La
primevére au-dessous du rosier comporte deux tiges de quatre et cinqg fleurs penchées a gauche. De la rosette
centrale jaillissent deux tiges penchées vers 1’extérieur, a gauche et a droite, plus une troisi¢éme presque couchée,
que dissimulent en partie les cheveux de la musicienne ; la tige de droite comporte quatre fleurs, celle du milieu
cing, dont une fanée, celle de gauche trois. Les deux plantes aux pieds de I’homme debout ont deux tiges de
quatre fleurs penchées a droite pour celles du bas, a gauche pour I'autre. Enfin la primevére au-dessus de la
crucifére jaune ne comporte qu’une tige de quatre fleurs penchée a gauche.

1583 GRIMM 1996, Die Gansehirtin am Brunnen, p. 730.
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délibérément choisi de peindre des fleurs des champs, plus fréles et insignifiantes, de celles
qu’on appelle parfois criment « bouses de vache » tant elles poussent dru au printemps dans
les herbages™®*. Cela n’a en soi rien d’étonnant, si ’on considére que « les jardins enclos &
I’intérieur des murailles de certaines forteresses étaient, pour demeurer a 1’abri, des préaux »,
autrement dit des « prés hauts, constituées du manteau herbu des prairies voisines, découpg,
prélevé et transporté tel quel sur les lices ou I’herbette, constellée de fleurs sauvages,
apportait sa touche de verdure et de gaité »°®°. Les fleurs du Paradiesgartlein sont en
majorité des fleurs sauvages, méme si la différence avec les fleurs des jardins est parfois
ténue. Mais a cela s’ajoute sans doute que de toutes les primeveéres sauvages Primula veris est
la plus médicinale, et nous avons vu I’importance des vertus des plantes, qui donnent a

I’homme la possibilité de guérir corps et ame.

Son nom latin accole le diminutif de primus a veris, ce qui fait d’elle la « petite
premiére du printemps ». Ainsi que le note Marianne Beuchert, « rares sont les appellations

botaniques aussi tendres »*°%

. La fleur n’est pas mentionnée par les auteurs antiques, car elle
ne pousse pas en Greéce et seulement dans les montagnes du Nord de I’Italie, ce qui revient a
dire qu’aucune mythologie gréco-latine ne s’y rattache, alors que pour d’autres fleurs les
influences sur la symbolique chrétienne sont considérables. L’appellation Primula veris
apparait pour la premiere fois dans les glossaires médiévaux, mais ne s’applique sans
ambiguité a la primevére qu’a partir de la seconde moiti¢ du XV siécle®®’ : auparavant les
Allemands préferent a cette racine le nom de Himmelschlussel (clef du ciel), attesté déja chez

Hildegarde de Bingen®®®

, et Schlusselblume (fleur-clef) est aujourd’hui encore plus courant
que Primel, dérivé de primula. Le nom francais remonte pour sa part au XI1° siécle. La « fleur
de primevoire », c’est-a-dire de printemps, est devenue la primevére, bien qu’elle ne fleurisse
guére avant le mois d’avril™® : on mesure & cela combien elle symbolisait, avec sa floraison
lumineuse — et peut-étre aussi par ses multiples fleurs attachées a la tige — le retour du soleil et

de la fécondité.

1584 AvyALA, AYCARD 2001, p. 15.

1585 BOURIN 1990, p. 47. 1l est significatif qu’une reproduction du Paradiesgartlein illustre ce passage.
Notons toutefois que « haut » ne semble pas intervenir dans 1’étymologie de « préau », qui s’est d’abord écrit
« préel » ; il s’agit simplement du diminutif de « pré » (ROBERT 2000, p. 1732).

1586 Selten sind die botanischen Namen so zéirtlich (BEUCHERT 2004, p. 275).

1587 GENAUST 2005, p. 506. L’auteur explique que jusqu’a cette date ’appellation peut désigner d’autres
fleurs printaniéres, par exemple la paquerette.

1588 Die Heilige Hildegard hat den deutschen Namen hymelslozel, Himmelsschliissel, fiir sie* (GALLWITZ
1996, p. 214).

1589 GENAUST 2005, p. 506. La floraison dépend bien entendu du climat : HAHN 2002 a relevé ’appellation
Marzenblume (fleurs de mars).
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b Un oracle de la fécondité

Le nom populaire francais de « coucou » 1’énonce clairement : quand les primeveres

1390 ot I’oiseau symbolise comme aucun autre le retour du

fleurissent, le coucou n’est pas loin
printemps™®®, Or du printemps dépend la récolte, qui décidera de I’avenir. Les plantes
occupent une place de choix dans les pratiques divinatoires, I’achillée en Chine, la jusquiame
a Delphes, I’amandier dans la Bible'®® : si Dieu lui-méme invite Moise & écrire sur douze
baguettes les noms des douze tribus d’Israél pour voir laquelle fleurira et désigner ainsi le

Chef1593

, 11 est 1égitime d’examiner la longueur des tiges de primevere pour en déduire la taille
qu’atteindront I’orge et le chanvre. La promesse de fécondité s’applique aussi aux hommes,
pourvu qu’elle soit sanctifiée par I’imposition de la date. Si une jeune fille découvre pendant
la semaine sainte une primevére en fleur, elle se mariera dans 1’année™ : la fleur portait
encore dans la seconde moitié du XIX® siécle le nom de Heiratsschliissel (clef du

1595

mariage) . Il faut dire que la primevére, par sa forme de clef, se préte particuliérement au

symbole.

2 Les clefs de I’apdtre Pierre

Mais pour bien comprendre la métaphore, il faut 6ter la couronne jaune de la fleur, un
jeu auquel sans doute se livraient les enfants : le nom de Pluderhose (culotte bouffante)'**®
donne a penser que plus d’une petite bergere a vétu de primeveres ses poupées de brindilles.

Le calice s’offre alors comme « une délicate serrure », et la couronne comme une clef creuse

1590 | e coucou comme nom de la primevére sauvage est attesté depuis 1557 : « ces fleurs commencent &
fleurir & I’époque ou le coucou commence a chanter » (ROBERT 2000, p. 544).

1991 1 e fait de pondre ses ceufs dans le nid des autres oiseaux a fait mal voir le coucou ; mais « on I’entend
pendant une période de temps tres limitée, qui couvre a peu pres la durée du printemps », ce qui ’associe plus
qu'un autre au renouveau. Aussi est-il «’oiseau le plus fréquemment cité » dans les récits étiologiques
(AMADES 1988, p. 83).

15%2 BLIMOFF 2003, p. 59-67.

1593 « Le Seigneur dit & Moise : Parle aux fils d'Israél et fais-toi remettre par eux un baton par tribu, soit
douze batons, remis par tous leurs responsables de tribus. Tu écriras le nom de chacun d'eux sur son baton. Sur le
baton de Lévi, tu écriras le nom d'Aaron car il y aura un seul baton par chef de tribu. Tu déposeras les batons
dans la tente de la rencontre — devant la charte — Ia ou je vous rencontre. L'nomme dont le baton bourgeonnera,
c'est lui que j'ai choisi : ainsi j'€loignerai de moi les protestations que les fils d'Israél proférent contre vous.
Moise parla aux fils d'lsraél et leurs chefs lui remirent chacun un béton, un baton par chef de tribu, soit douze
batons; le baton d'Aaron était au milieu des autres. Moise déposa les batons devant le Seigneur dans la tente de la
charte. Le lendemain, Moise entra dans la tente de la charte et vit que le baton d'Aaron, de la maison de Lévi,
avait bourgeonné : il avait fait surgir un bourgeon, éclore une fleur et mdrir des amandes » (Nb 17, 1-8).

159 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, vol. 7, col. 1229-30.

15% PERGER 1980, p. 114. On trouve trace en France d’une variante de cet oracle : « I’usage consacré par la
tradition voulait qu’en Normandie les mariées de printemps franchissent, en sautant, un ruisseau dans lequel des
primeveres avaient été jetées. Si les fleurs continuaient alors de flotter a la surface de I’eau, c’était la promesse
d’un mariage heureux » (AYALA, AYCARD 2001, p. 12).

159 HAHN 2002.
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a I’ancienne™®’. Si Dieu a pris la peine de faire fleurir sur terre tant de clefs, comment ne pas

y voir un miroir des clefs du Paradis ?
a Saint Pierre, gardien du Paradis

Dans le panneau gauche du Jugement Dernier [fig. 494] de Stefan Lochner, saint
Pierre, debout en haut des marches, accueille les Elus avec sa grosse clef. Elle est son
principal attribut™®, en écho & la parole que lui adresse Jésus dans I’Evangile : «Je te
donnerai les clefs du Royaume des cieux ; tout ce que tu lieras sur la terre sera lié aux cieux,
et tout ce que tu délieras sur la terre sera délié aux cieux » (Mt 16, 19). Pierre tient parfois
deux clefs, signe qu’il peut lier et délier™* : une fresque espagnole [fig. 247] du XI1I° siécle
le montre en compagnie de Paul, tenant deux grosses clefs par un lien. La Remise des clefs a
saint Pierre connut des le IV® siécle un certain succés. Il devint habituel au Moyen Age de
représenter le Christ et Pierre entourés des autres apotres étonnés™®®. En 1481, Le Pérugin
[fig. 607] décline pour la Chapelle Sixtine un étonnement bienveillant. Cent ans plus tot,
Lorenzo Veneziano [fig. 500] a peint des apdtres proprement stupéfaits, pour ne pas dire

indignés et jaloux de I’honneur accordé a celui qu’ils ne considerent sans doute pas comme le

meilleur d’entre eux.

La fonction éminente de Pierre — « tu es Pierre », lui dit Jésus, « et sur cette pierre je
batirai mon Eglise » (Mt 16, 18) — contraste avec le type populaire qui est le sien dans
I’iconographie, fixé dés la moitié du IV® siécle, ce qui n’est pas le cas des autres apdtres : Un
créne large et rond, des cheveux gris, courts et crépus, « des traits d’une simplicité paysanne,
un nez fort et court, des joues larges, de grands yeux ronds, des levres pleines, au début la
plupart du temps imberbe »°**. Plus tard, la barbe touffue qui est la sienne ajoute encore a
son aspect bougon : dans la miniature de la Dispersion des Apotres [fig. 550], des Heures de
Marguerite d’Orléans, I’apotre Pierre qui harangue la foule, une clef démesurée a la main,

correspond a cette description. Malgré la confiance que lui accorde Jésus, Pierre reste celui

197 \WARNKE 1878, p. 161.

199 C11994, . 8, col. 164.

1999 C1 1994, . 8, col. 161.

1699 C1 1994, t. 4, col. 82-85.

1601 ' 340-350 bildet sich fiir Petrus allmahlich ein Portraittypus aus, der dann, verglichen mit den anderen
Aposteln, am genauesten festgelegt blieb : breiter Rundschadel, graues und krauses, doch kurzes Haar,
gelegentlich kahlkopfig, [...]die Ziige bduerlich schlicht, starke, kurze Nase, breite Wangen, grofe, runde Augen,
volle Lippen, anfangs meist bartlos“ (LCI 1994, t. 8, col. 161).
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51602

qui a douté™®® et, malgré ses violentes dénégations, a renié son maitre*®® :

: un homme
peureux en somme, bien capable de laisser échapper les clefs du Paradis, qui donneront

naissance aux primeveres.
b Des récits étiologiques a 1’image de 1’apdtre

L’appellation Schlusselblume est la plus courante en allemand. D’autres sont encore
plus explicites : Hieronymus Bock note en 1560 que la fleur se nomme Sankt Peters Schlissel

1604 |1605; mais on

(clef de saint Pierre)™", un nom qui sera abrégé plus tard en Petersschlisse
I’appelait en France aussi « herbe & saint Pierre »**%. Ces noms renvoient aux divers récits
étiologiques dont le point commun est que Pierre, par inadvertance ou colére, laisse échapper
des clefs sur la terre, voire sur la lune. On raconte en Italie qu’un jour qu’il s’était endormi —
on retrouve ici 1I’idée de ses limites humaines —, il laissa tomber son trousseau, qui alla se

ficher sur la lune : la marque qui s’imprima y est encore visible*®’

. Mais c’est plus souvent
son tempérament bouillant qui est en cause : I’Evangile de Jean relate que sur le Mont des
Oliviers « Simon-Pierre, qui portait un glaive, dégaina et frappa le serviteur du grand prétre,
auquel il trancha l'oreille droite »**®. Une miniature de Winchester du XI° siécle montre
I’apotre assommant & coup de clefs un démon qui lui dispute I’ame d’un Juste™®®®. Mais I’ire
de Pierre n’a pas toujours des motifs aussi nobles. En Allemagne, I’imagination populaire
s’est donné libre cours : en découvrant que des plaisantins avaient pris une empreinte des
serrures et s’étaient fait confectionner des doubles, saint Pierre en trembla d’indignation et
laissa échapper son trousseau. Une cohorte d’anges fut dépéchée sur la terre, et finit par
découvrir les clefs : elles étaient tombées sur d’humbles fleurettes auxquelles elles avaient
imprimé leur forme™®°,

Un autre récit tente d’expliquer le délicat parfum de la fleur. Ce ne sont pas, cette fois,

les clefs du Paradis qui s’enfoncent dans 1a terre, mais le passe-partout d’un mauvais gargon

1602 S’adressant a lui, Pierre lui dit : Seigneur, si ¢’est bien toi, ordonne-moi de venir vers toi sur les eaux.

— Viens, dit-il. Et Pierre, descendu de la barque, marcha sur les eaux et alla vers Jésus. Mais, en voyant le vent, il
eut peur et, commengant a couler, il s’écria : Seigneur, sauve-moi! Aussitot, Jésus, tendant la main, le saisit en
lui disant : Homme de peu de foi, pourquoi as-tu douté ? » (Mt 14, 28-31).

1003 | es quatre Evangiles relatent le reniement de Pierre : Mt 26, 33-75; Mc 14, 29-72 ; Lc 22, 33-61 ;
Jn 13, 38 et 18, 10-17.

1604 Bock 1560, p. 74.

1695 HAHN 2002.

1605 BoURIN 1990, p. 161.

1607 DAHNHARDT 1970, t. 2, p. 191.

1608 3 18, 10. Les Evangiles synoptiques relatent aussi la scéne mais ne nomment pas 1’homme.

1609 1 °1 1994, t. 4, col. 82. Nous n’avons malheureusement pas eu acces au document.

1610 B AHNHARDT 1970, t. 2, p. 190.
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qui, las d’attendre devant la porte, avait ouvert lui-méme : I’indignation de Pierre avait été a la
hauteur du forfait. Mais le métal avait eu le temps de s’imprégner des senteurs du Paradis, et
quelques temps plus tard « le passe-partout s’éleva dans le ciel de mai, sous la forme d’une
charmante fleur jaune d’or, qui exhale encore aujourd’hui un léger parfum d’abricot et de

péche »'®

. Pour naifs qu’ils soient, ces récits posent la question du Salut : les personnages
sans auréole du Paradiesgartlein proclament-ils eux aussi que le Paradis est ouvert aux
hommes faillibles ? « Il y aura », dit Jésus, « de la joie dans le ciel pour un seul pécheur qui se
convertit, plus que pour quatre-vingt-dix-neuf justes qui n'ont pas besoin de conversion »
(Lc 15, 57). Quand le coq chanta, Pierre « sortit et pleura amérement » (Mt 26, 75). Un récit
flamand offre une version attachante de la naissance des primeveres : a la mort de Pierre, les
anges vinrent le chercher et lui glissérent dans la main les clefs du ciel. Il ne s’en croyait pas

digne : ¢’est d’émotion qu’il les lacha®®*?,

3 L’herbe a la paralysie

Issue tout droit du ciel, la primevére fait évidemment partie de ces plantes qui
guérissent, notamment de la jaunisse, a cause de sa couleur jaune. Mais une plante si

puissante peut étre aussi dangereuse, car la maladie a toujours a voir avec le Mal.
a Se mettre a 1’abri du démon

Méme pour les plantes bénéfiques, 1’idée est répandue qu’il faut étre prudent. On
nomme la primevére en Suisse Eier Blueme (fleur des ceufs), car elle transmet aux ceufs de
Paques sa belle couleur jaune ; mais la cueillir inconsidérément fait mourir les poussins,
comme si 1’on coupait avec la fleur la vie de I’oisillon de la méme couleur'®®®. Leonhart
Fuchs met en garde les femmes enceintes : marcher sur une primevére peut leur faire perdre

leur enfant®®'

. Il est conseillé d’enfermer la nuit de la Walpurgis une primevere avec d’autres
plantes dans un coffre : si I’on est réveillé par le tapage, c’est qu’on a par ce moyen capturé

une sorciére. Mais si I’on donne au bétail au matin de ce méme jour des primeveres cueillies

181 Und eines Tages, als der Friihlinsmorgen sein erstes safranfarbenes Licht gebar, wuchs der Dietrich

wieder in den maienen Himmel empor, aber in Gestalt einer goldgelben lieblichen Blume, der noch heute ein
leiser Aprikosen- oder Pfirsichduft eigen ist*. Dieu n’a pas voulu renvoyer le garcon qui avait entrevu le Paradis
(ZOOSMANN 1927, p. 56-58).

1612 DAHNHARDT 1970, t. 2, p. 191.

1613 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, t. 7, col. 1229-30.

1044 Es sollen sich die schwangeren frawe hiiten, vor dieser wurtzel / Ja nit dariiber schreitte / Dann sie
bringen sonst das kindt nit an die statt“ (Cité par HAHN 2002).
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1615

avant le lever du soleil, on peut le guérir de toutes sortes de maladies™ . Il semble que les

pouvoirs maléfiques de la plante soient surtout liés aux premiéres fleurs'®® : les prémices

n’appartiennent pas a I’homme, mais a Dieu'®".

Les druides récoltaient les fleurs pieds nus, a jeun, en les cachant aussit6t sous leur
vétement, afin que les pouvoirs de la plante restent intacts'®'®. Si les régles sont respectées,
alors le Mal n’a pas d’emprise. Jean Bourdichon a représenté dans les Grandes Heures
d’Anne de Bretagne [fig. 339] la primevére officinale avec une sauterelle. Des plaies
d’Egypte a I’Apocalypse, la sauterelle est « I’insecte calamiteux par excellence, I’image des

1619

démons destructeurs »~. Mais grace a la primevére, I’homme peut combattre le démon.

b Une plante délectable et slre

La primevere réchauffe, combat la goutte et les maux de téte, soutient le cceur, le foie,
I’estomac et les organes féminins : c’est une herbe « délectable et sdre », dont le Docteur
Becher, médecin a Ulm, fait en 1662 1’¢loge en vers dans son Parnasse Médical*®?°. Au XVI°
siecle, le médecin italien Anguillara pensa méme que la plante des dieux, le dodecatheon des
Anciens, n’était autre que la primevére. Malheureusement, la description de Pline ne
correspondait pas & la petite fleur jaune'®®* ; mais le nom de Allerweltsheiler (panacée)'®** est
resté’®%, La plante était toutefois particuliérement réputée pour combattre la paralysie, depuis
que le prince Robert, fils de Guillaume le Conquérant, avait été guéri a Salerne d’une

mauvaise blessure contractée a la croisade : le Regimen sanitatis Salernitanum, qui connut un

grand retentissement, place la primevere parmi les plantes qui «soignent les membres

191 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, t. 7, col. 1229-30.

1616 Die ersten, [c’est I’auteur qui souligne] die erscheinen, darf man nicht ins Haus holen, das bringt
Ungliick* (GALLWITZ 1996, p. 215).

1617 Rappelons pour mémoire I’importance des prémices dans la Bible.

1918 HAHN 2002.

1619 CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 895-896.

1620 Die Schhisselblume wirmt, sie trocknet und erweicht, / Stillt Schmerzen, in dem Schlag sie bald ein
Mittel reicht. / Vertreibt die lauffend Gicht, zu boser Tiere Biss / Halt man die Schllsselblume fiir kdstlich und
gewiss “ (cité par HAHN 2002).

1021 GALLWITZ 1996, p. 215.

1622 BEUCHERT 2004, p. 275.

1623 | orsque John Everett Millais [fig. 598] place dans la main de sa fillette endormie un bouquet de
primeveres, c’est sans doute davantage qu’un « gage d’amour et de bonheur que I’artiste adresse a sa fille
adorée » (CREPALDI 2004, p. 267). La présence de la nurse qui coud au chevet de I’enfant donne en effet a
penser que celle-ci est malade. Le titre Endormie, ajouté au couvre-lit blanc, rappelle 1’Ophélie du méme artiste :
au dela de leur fonction d’oracle, les primeveres doivent sans doute avant tout empécher I’enfant de mourir. I est
intéressant que la polysémie des primeveres soit encore aussi riche en 1865, dans un tableau qui, comme le
Paradiesgartlein, invite a « chercher la clef ».
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paralysés »'%**. Hieronymus Bock la nomme en 1560 herba paralysis, qui devint en allemand
Schlagkraut, ou encore Sankt Pauls Kraut, car saint Paul ermite passait pour avoir guéri des
paralytiques avec la plante’®®. Celle-ci était « réputée autrefois, sous le nom d’herbe 4 la

paralysie, pour la paralysie de la langue et le bégaiement »'°?°. Saint Sébastien ayant, selon la

1627

Légende Dorée, guéri Zoé, la femme de Nicostrate, qui était muette™', il se pourrait que la

< .

primevére qui fleurit & droite du tableau nous invite a identifier I’homme debout du

1628

Paradiesgartlein a ce saint, d’autant plus qu’il était invoqué contre la goutte™ ", une affection

que soulage la primevére®®.

L’une des paralysies les plus redoutées était celle causée par la morsure d’animaux

1830 Un artiste de 1’école de Lochner a

venimeux ; or parmi les antidotes figure la primevére
peint un Saint Jean I’Evangéliste [fig. 498] debout, un calice a la main : la scene fait allusion
a la tentative d’empoisonnement de I’apotre. La plupart du temps, le poison est symbolisé par
un petit serpent, voire plusieurs, ou encore un dragon, qui tous émergent de la coupe®®!. La
représentation est ici plus raffinée : le gros pied de primevéres officinales qui fleurit sous les
pieds de I’apotre proclame 1’innocuité du poison. Compte tenu de ce que nous avons dit sur la

relation entre la maladie et le démon, on ne s’étonnera pas du foisonnement de primeveres

pres du dragon du Paradiesgartlein : au paradis, la Béte a perdu tout pouvoir.

4 La clef du paradis

« La plante symbolise I’acces au Paradis et occupe en cela une place attitrée dans

le répertoire des motifs de la peinture sacrée des XV® et XVI° siécles »*%*2: la primevére

accompagne les saints et les martyrs, spécialement Marie, mais aussi le Christ.

1624« Primula veris [...] sanant paralitica membra » (BEHLING 1957, p. 55).

1025 GALLWITZ 1996, p. 214.

16261 \eUTAGHI 1996, p. 370.

1627 JACQUES DE VORAGINE 1998, p. 93.

1628 BERTHOD, HARDOUIN-FUGIER 1999, p. 356.

1629 \/oir supra, HAHN 2002.

1630 Ist gut fiir Vergiftungen und giftiger Schlangen Bif* (Otto Brunfels, cité par HAERKOTTER 1983,
p. 127).

1631 |_a représentation, courante & partir du XIV® siécle, rappelle qu’Aristodéme tenta d’empoisonner saint
Jean apres la destruction du temple de Diane a Ephese (LCI 1994, t. 7, col. 119). Voir par exemple Saint
Matthieu, sainte Catherine et saint Jean [fig. 497] de I’école de Lochner pour le serpent et Saint Jean
I’Evangéliste [fig. 456] du Greco pour le petit dragon.

1632 Die Pflanze versinnbildlicht den Zugang zum Paradies und hat dadurch einen festen Platz im
Motivrepertoire der sakralen Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts“ (D. Conrad dans CAT. FRANCFORT-SUR-LE-
MAIN, MUNICH 2006 - 2007, p. 30).
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a La fleur des martyrs

L’Enfant Jésus de la Sainte Famille [fig. 645] de Bernhard Striegel tient un bouquet de
petites fleurs, dont une ressemble a un coucou, si ce n’est qu’elle est rouge. Il s’agit peut-étre
de consoude ; mais cela peut étre aussi une primevére farineuse'®*®, dont le mérite, dans ce
contexte, est d’avoir des fleurs rouges. Etant donné que ’artiste a groupé trois fleurs sur la
tige, tout donne a penser qu’il faut y voir une allusion raffinée a la mort sur la Croix de la
seconde Personne de la Trinité : cette fonction est d’ordinaire, nous le verrons, dévolue a
I’ceillet. Dans le Repos pendant la Fuite en Egypte [fig. 387] de Lucas Cranach, les symboles
de la Croix sont ailleurs : un angelot potelé tend une branche de cerisier a Jésus, qui la saisit,
en regardant au loin un autre petit ange écarter, prés d’un chardon, les ailes d’un perroquet,
oiseau du paradis par excellence. Le pied de primevéres, au premier plan, condense les

symboles : ¢’est la fleur du martyre, le gage de salut, la clef du Paradis.

Dans la Rencontre de Jésus et saint Jean-Baptiste enfants dans le désert [fig. 8 c], le
Maitre du Paradiesgértlein a placé entre les deux garconnets un pied de clochettes jaunes qui
ressemblent beaucoup & des primevéres sauvages'®**. Jean-Baptiste les désigne du geste & son
cousin : sans doute faut-il y voir une acceptation de sa décapitation comme le prix a payer
pour la proclamation de la Vérité. Dans le Retable des Rois Mages [fig. 493] de Stefan
Lochner, les primeveres fleurissent aux pieds de sainte Ursule qui marche avec ses
compagnes vers la sagittation, symbolis€ée par la fleche qu’elle tient a la main. Mais le
martyre est gage de résurrection et d’entrée au Paradis. Albrecht Direr offre avec son Saint
Jérdme pénitent [fig. 416] une illustration subtile de la promesse : une primevére aux feuilles

1635

gaufrées émerge du chapeau écarlate™ posé dans 1’herbe. Contrairement a celle de I’étude

[fig. 410] du Maitre, la plante ne fleurit pas'®® : elle le fera au Paradis. Les personnages du
Paradiesgartlein cotoient tous une primevére, sauf I’archange, éternel par définition, et la
cueilleuse : le panier en forme de calice est assez parlant. Il se pourrait donc que les
primevéres renvoient ici au martyre, comme dans d’autres tableaux. Mais au-dela, la

primevére que le peintre a placée prés de la femme a la fontaine permet peut-étre d’identifier

1633 \/oir FITTER 2005, p. 184-185.

1634 | es feuilles différent toutefois de celles de I’espéce ; mais toutes les fleurs, beaucoup plus schématiques
que celles du Paradiesgértlein, sont-elles de la main du Maitre ?

1635 a Vita de saint Jérdme ne précise pas s’il était cardinal ; il est néanmoins souvent représenté avec le
chapeau rouge, la plupart du temps 6té, comme ici (LCI 1994, t. 6, col. 519).

1636 Que Diirer ait fait une étude soignée de la primeveére est une indication de la fréquence de représentation
de la fleur au dela du Moyen Age.
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celle-ci & Marthe, souvent représentée avec un trousseau de clefs & sa ceinture®’ : I’humilité

1638 ot 1a qualité premiére pour accéder au Paradis, celle qu’illustre comme

qu’elle symbolise
aucune autre "humble « servante du Seigneur »°*°, dont au centre une primevére effleure le

manteau.
b Le petit trousseau de Marie

Dans la tapisserie rhénane [fig. 255] précédemment citée, un chevalier & genoux —
sans doute le commanditaire — se met sous la protection de la Mére de Dieu. L’artiste a
représenté dans le jardin clos entouré de murailles des symboles mariaux, lys, toison de
Gédéon, licorne. Les primeveres derriere le chevalier fleurissent du méme bleu que son
armure ; supréme raffinement, elles sont ourlées de blanc, exactement comme le manteau de
Marie. La primevére est une fleur mariale : gratulare Maria, florum veris primula, chante un

hymne & la Vierge®*

. Pour Conrad de Megenberg c’est la méme fleur qui s’appelle en latin
flos campi et que les paysans nomment himelsliizzel ; en vertu de quoi c’est a la primevére
que se compare Marie lorsqu’elle dit « je suis une fleur des champs », car elle est « sur le
chemin de la grace ». Et c’est ainsi qu’elle apparait au pécheur qui passe, emplic de
miséricorde : « sinon le pécheur serait perdu »'**,

On appelait parfois les primeveres Schlisselound Mariens (trousseau de clefs de
Marie)'®*, ou plus simplement, en dialecte, du nom tendre de Fraulischlossli*®*. Par un
glissement fréquent, les clefs du Paradis deviennent celles de la Vierge ; mais la symbolique

est sans doute différente. Contrairement a saint Pierre, Marie ne garde pas la porte du

1837 C1 1994, t. 7, col. 567. Voir par exemple Sainte Marthe [fig. 527] du Maitre de Dresde.

1638 Dans I’Evangile, Marthe est celle qui sert (Lc 10, 38-42 ; Jn, 12,2). Méme si Jésus assure que c’est
Marie, la sceur de Marthe, qui a «choisi la meilleure part » en préférant I’écoute de la Parole au service
(Lc 10, 42), ’humilité de Marthe a été glorifiée par I’Eglise.

1639« Marie dit alors : Je suis la servante du Seigneur. Que tout se passe pour moi comme tu me I'as dit ! Et
I'ange la quitta » (Lc 1, 38).

1640 Cité dans BEUCHERT 2004, p. 275.

1041 Der pluomen und der lilien geleicht sich unser fraw in der geschrift und spricht ego flos campi etc,
daz spricht : ich pin ain veltpluom und ain lilig der zuotal. ey, nun prief ! si ist ain liehprehendeu veltpluomen,
wan si stét an der strz der gndden : wenn der sindaer dar an kimt, sd erscheint im diu pluom mit voller
parmherzikait und ist ain lilig der zuotal, d& sich die zwén perg zuo ainander naigent : gerehtikait und
parmherzikait, anders der stindaer waer verlorn.“ L auteur a précisé plus haut pourquoi il identifie la fleur a la
primevere : ,,Oculus porci haizt ain veltpluom und haizt auch ze latein flos campi und haizent si di gadwlaut etwa
himelsliizzel » (Conrad de Megenberg, Buch der Natur, 1349-1350, cité par BEHLING 1957, p. 25). Ni I’un, ni
lautre ne précise malheureusement pourquoi la fleur est appelée «oeil de porc ». En ce qui concerne la
traduction de flos campi, la TOB et la BJ optent pour « narcisse », la King James pour « rose » ; Luther choisit la
neutralité avec Blume (fleur). On voit combien I’interprétation différe ; du reste, ce n’est pas Marie qui parle,
mais la fiancée du Cantique, a laquelle elle a été plus tard identifiée (Ct 2,1).

1992 HAHN 2002.

164 BEUCHERT 2004, p. 275.
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Paradis ; c’est en acceptant de devenir la Mére du Christ qu’elle ouvre indirectement la porte
fermée depuis la Chute. Himmelschlissel mit einem Marienkafer (Clé du ciel a la coccinelle)
[fig. 392] — une étude d’un artiste de I’entourage de Lucas Cranach — montre une tache rouge
a peine visible sous une feuille basse de primeveéres. L’humble « scarabée de Marie »
dérisoire par rapport a la plante, elle-méme bien petite dans la nature, est comme une
métaphore de la Vierge, humble et petite, mais puissante par son role de médiatrice qui guide

les priéres des fidéles « jusqu’aux cieux »'°*,

c Le Christ, porte vivante

La «clef du ciel » s’est aussi appelée Burgschlussel (clef du chéateau) ou encore
Kirchenschliissel (clef de I’église)'®* : le chateau et I’église sont des lieux un peu lointains,
comme le Paradis, mais aussi des refuges en cas de danger, comme on espere que sera le Ciel
aprés la mort. Le Moyen Age a multiplié les Vierges de Miséricorde qui ouvrent leur grand
manteau pour offrir refuge : I’'une d’elle emplit le O de Obsecro te domina dans la miniature
des Heures de Louis de Savoie [fig. 52] retenue comme Jardin du Paradis. Mais la Porte

1646

Vivante dont parle Ephrem, c’est le Christ™". Le Retable du Tempelhof de Bergheim

[fig. 465] montre saint Georges aux prises avec un dragon pourvu de crocs et de griffes
redoutables. Plus loin fleurit un pied de primeveres, dont nous avons vu le pouvoir d’antidote.

Mais c’est le Christ qui effleure la plante — ou fleurissent trois fleurs — et la montre du pied, et

1647

c’est lui que désigne de la main Jean-Baptiste™"'. Jorg Zink s’interroge sur ce que peut

signifier la proximité de la primevére avec 1’Enfant du Paradiesgartlein®*®, L une des raisons

de ce voisinage est sans nul doute la symbolique christique de la plante'®*® : Ecce Agnus Dei

s’inscrit chez Jost Haller en lettres d’or au-dessus du bras du Baptiste. Dans les
« Annonciations a homoncule », une figure d’enfant nu chargé de la Croix descend du ciel,

dans un rayon de lumiére, vers le sein de Marie'® : comment ne pas voir dans les Iégendes

1644 En francais, la coccinelle est plutdt associée a Dieu méme. On connait la comptine : « Coccinelle /
Demoiselle / Béte a Bon Dieu / Coccinelle / Demoiselle / Vole jusqu’aux cieux ! »

194 HAHN 2002.

1646 EpHREM 1968, p. 41.

1647 |_e Retable du Tempelhof de Bergheim associe dans un méme paysage la Prédication de saint Jean-
Baptiste et le Combat de saint Georges avec le dragon : les deux personnages étaient les saints patrons des
Johannites de Bergheim, pour lesquels I’ceuvre fut réalisée au milieu du XV° siécle (LORENTZ 2001, p. 86-87).

1648 Es ist wahrscheinlich, dass [...] die Zuordnung bestimmter Pflanzen zu den Personen ihren Sinn hat,
etwa die Nihe der Schliisselblumen und der Mdrzenbecher zum Kind“ (ZINK 1965, p. 7). Il est intéressant que
l’auteur associe la plante a I’Enfant et non a la musicienne ou a Marie.

1649 Sie wird das Symbol fiir die Inkarnation Christi“ (GALLWITZ 1996, p. 215).

1650 par exemple dans le Graduel de Friedrich Zollner [fig. 118] (voir BOESPFLUG 2008, p. 282-283).

279



des clefs du ciel qui se fichent en terre pour fleurir au printemps une variante de ce motif

iconographique de I’Incarnation ?

D’autres récits é€tiologiques, plus anciens et trés répandus, racontent comment un
berger cueille une primeveére, la fixe a son chapeau, puis s’apercoit qu’elle se transforme en
une lourde clef. Apparait alors une femme, parfois identifiée comme la déesse Freya, qui lui
explique que la clef ouvre la porte sur des trésors qui désormais lui appartiennent. Mais
I’histoire se termine presque toujours mal car le jeune homme, appaté par le gain, oublie la

1651
f

clef™". 1l en va autrement au Paradis d’Ephrem, car c’est d’autres trésors qu’il s’agit ; le

Christ est a la fois derriére la porte et la porte elle-méme : « les clés du Paradis / Il vint nous

les donner / & dessein des trésors / qui nous sont réservés »'%°2,

Annonciatrices de résurrection de la terre et des hommes, les primevéres nées, selon
la légende, de clefs tombées du ciel, invitent a une lecture plurielle du Paradiesgartlein.
L’artiste en a émaillé son tableau, comme la nature au printemps I’herbe grasse, et les a aussi
soigneusement plantées pres de certains personnages. Le spectateur est invité a se souvenir
que contre le poison de la Béte I’homme n’est pas seul. Plus qu’aucune autre, la primevere est
un signe de la miséricorde divine : les pouvoirs de la fleur rejoignent ceux des saints. Pour
guérir corps et ame, I’homme peut compter sur I’humble « fleur de saint Pierre » et aussi sur
saint Georges, vainqueur du dragon, saint Sébastien qui soigne toutes les paralysies et sainte
Marthe qui guérit de 1’orgueil. Nous avons vu par ailleurs que les feuilles de la plante ne
correspondent pas tout a fait aux fleurs de Primula veris. Dans la nature, la plante s’hybride
fréquemment avec des espéces voisines™®®®. Faut-il voir la une allusion & la vie paradisiaque,
ou « tous, nous serons transformés » (1 Co 15, 51) ? La primeveére, par sa place centrale — et la
plante pres de I’Enfant est la seule ou poussent trois tiges —, invite a discerner ’essentiel : « Je
suis la porte », dit Jésus, « si quelqu'un entre par moi, il sera sauvé, il ira et viendra et trouvera
de quoi se nourrir » (Jn 10, 9) : au Paradiesgartlein, la table est mise, et a son pied pousse une

touffe de fraisiers.

1651 PERGER 1864, p. 174-175.
1652 EpHREM 1968, 1, 11-12, p. 41.
1053 FITTER 2005, p. 184-185.
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B Le trefle et le fraisier

Les trefles et les fraisiers, qui n’ont 'un comme 1’autre aucune occurrence biblique,
sont souvent si stylisés dans 1’iconographie médiévale qu’il est difficile de les distinguer. Cela
est particulierement vrai des petits panneaux peints, qui présentent les plantes certes au
premier plan, mais a une échelle réduite, si bien que les fleurs de trefle peuvent passer pour
des fraises des bois. Les feuilles trilobées, qui ont fait des deux espéces des symboles de la
1654

Trinité™™>", ne se distinguent guére que par la denture peu visible du fraisier, dont Hieronymus

Bock atteste du reste le nom de trifolium'®®®. Lorsqu’elles sont encore repliées, elles se

confondent tout a fait*6*®,

Le Maitre a place presque au centre du Paradiesgéartlein une grosse touffe de fraisiers
ou fleurissent huit fleurs qui alternent avec autant de fruits a maturité, dont 1’un semble
attaque par la pourriture. On distingue par contre a peine au pied du cerisier une unique feuille
de trefle qui se confond dans le vert du gazon ; n’étaient ses deux fleurs rouge vif, la plante
passerait tout a fait inapercue. Du reste, elle est presque toujours ignorée, contrairement aux
fraisiers, dans lesquels les auteurs s’accordent a reconnaitre 1’espéce sauvage Fragaria
vesca'®’. Ses modestes fleurettes blanches ont fait de la plante I’image de I’innocence et de la
modestie, donc une fleur mariale. Mais le fraisier, caractériseé surtout par ses fruits juteux

couleur de sang, est une plante a la symbolique complexe, voire contradictoire.

1 Le tréfle aux feuilles trilobées

Les feuilles tripartites de la plante avaient déja frappé les Anciens : les langues

1658

romanes en gardent trace™>", alors que le nom allemand Klee renvoie au sucre contenu dans la

fleur'®®. Une forme aussi caractéristique ne pouvait manquer de faire du tréfle un symbole

1654 \/oir en particulier ROLLAND 1967 a, p. 139 et BEUCHERT 2004, p. 79-81 et 163.

1655 Bock 1560, chap. 183-186.

1058 ‘Wann sie sich erstlich herfiir thuon / seind sie zuosammen gefalten / wie der Klee / gantz runtzlecht*
(FucHs 1543, chap. 329).

1657 ) e fraisier est identifié par 19 auteurs sur les 30 qui nomment des fleurs ; les quatre qui précisent
I’espéce sont du méme avis, ce qui n’est pas surprenant, étant donné que la culture des fraises au sens moderne
ne remonte qu’au XVIII® siécle ; mais I’on a commencé a planter des fraisiers sauvages dans les jardins a la fin
du Moyen Age (RDK 1937-2003, t. 5, col. 984).

1658 | e francais tresfle (1314), 1’espagnol trebol, le portugais trevo remontent au grec triphullos, «a trois
feuilles », Iitalien trifoglio au latin trifolium calqué sur le grec (ROBERT 2000, p. 2323).

1659 Klee (le tréfle) est — comme le nom anglais de la plante, clover — de la méme racine que kleben (coller)
et Klette (la bardane), une plante qui se propage en s’accrochant a maturité aux poils des animaux (DUDEN 1963,
p. 331).
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chrétien : le nom d’« herbe de la Trinité » est attesté en France depuis 1542'°°. En tragant
pres du panier de cerises une feuille trifoliée ronde et lisse, le Maitre du Paradiesgartlein a
clairement représenté un trefle. Mais les deux fleurs d’un rouge soutenu donnent a penser
qu’il a voulu peindre une plante de 1’espéce Trifolium fragiferum, dont les infloraisons

< . . . \ \ . . 1661
globuleuses s’enflent « a la fructification jusqu’a ressembler a de petites fraises » .

a Trois feuilles pour dire la Trinité

La tradition veut que saint Patrick ait converti les Irlandais en leur expliquant la
Trinit¢ au moyen d’une feuille de tréfle, comme Dieu a la fois un et trois : la plante est
aujourd’hui a la fois ’attribut de saint Patrick et ’embléme de I’Irlande®®®?. Petite plante
banale et peu visible, le tréfle permet néanmoins — et ce n’est pas un mince mérite — un rappel
discret du dogme de la Trinité dans la peinture. Un antiphonaire de Florence du XVI° siécle
[fig. 185] montre au centre d’une lettre O un impressionnant serpent qui s’enroule autour de
I’ Arbre de la Connaissance. Plusieurs petites feuilles de tréfle, du méme vert lumineux que le
gazon, la Béte et la figue que s’apprétent a manger Adam et Eve, disent que le Dieu trinitaire,
contrairement aux apparences, n’abandonne jamais les hommes au démon : tout donne a
croire que le Maitre du Paradiesgértlein, en plantant son tréfle au pied d’un arbre au tronc
double — dont nous avons vu qu’il rappelle le serpent et la Chute — a voulu delivrer le méme

message.

Ce n’est pas seulement en architecture que « dans I’art chrétien, les formes trifoliées,
les arcs trilobés, qui rappellent 1’élégance du feuillage du tréfle, symbolisent la Trinité**® »,
Le Repos pendant la Fuite [fig. 366] du Caravage serait trés profane si une feuille de trefle, au
premier plan, n’inscrivait la scéne dans le plan de Dieu. Filippo Lippi a pris soin, dans sa
Vierge de I’Humilité [fig. 488], de faire se détacher un trefle vert clair sur un sol sombre, dans
I’échancrure du manteau de Marie. Jésus s’appuie sur le genou de sa Mére pour se dégager de

son étreinte : il va poser le pied sur le tréfle’®®*

, qu’il désigne incidemment de sa main droite.
Un jour, cette tendre pousse aura des fleurs rouges. Jésus aussi est encore bien jeune, mais

déja veétu d’écarlate : il est en marche vers la Croix. L’inquiétude se lit dans les yeux de

1660 ROLLAND 1967 a, p. 139.

1661 FITTER 2005, p. 138. L’appellation Trifolium fragiferum, « tréfle porte-fraises », repose évidemment sur
I’analogie.

1662 DUCHET-SUCHAUX, PASTOUREAU 1994, p. 272.

1663 CHEVALIER, GHEERBRANT 1982, p. 964.

1684 Dans le Virgo inter Virgines [fig. 59], du Maitre de la Légende de Sainte Lucie — une ceuvre que nous
avons retenue comme Jardin du Paradis — des tréfles effleurent le manteau d’Agnés, a I’aplomb de I’agneau posé
sur ses genoux. Par une construction subtile, la plante renvoie a I’agneau qui renvoie a I’Enfant.
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Marie ; mais comme 1’indique le titre du tableau, elle ira au bout de son fiat avec I’humilité

des plantes de Dieu.
b Du trefle des prés au trefle-fraisier

Les fleurs de trefle se déclinent du blanc au rose soutenu presque violet. Dans la
Vierge d’Humilité au Banc de Fleurs [fig. 397], de Jacques Daret, un trefle incarnat, aisément
reconnaissable a ses fleurs allongées, pousse dans le gazon et un fraisier sur le banc, tous deux
a main gauche de Marie. Le tréfle incarnat est un régal pour les abeilles. On pourrait
s’attendre a ce qu’il en soit de méme pour le gros tréfle des prés ; or il n’est visité que par les
bourdons. Que les abeilles ne butinent pas une fleur aussi sucrée — souvenons-nous que cette
qualité a donné son nom allemand au trefle — méritait une explication : les récits étiologiques
s’en sont chargés™®®. On racontait en Prusse orientale que 1’abeille avait ajouté au non-respect
du sabbat I’effronterie de répondre vertement a Dieu : puisqu’il interdisait de butiner le
septiéme jour, il aurait pu faire en sorte qu’on puisse jetiner sans souffrir. Indigné, Dieu aurait
interdit pour toujours aux abeilles de s’approcher du tréfle des champs, le plus gros de

tous*%%.

Mais « depuis la jeunesse du monde, ’homme a partout regardé 1’abeille comme 1’un
des plus excellents dons que Dieu ait faits a I’lhomme »1%7 - aussi I’insecte est-il au contraire,
dans la variante saxonne, I’image du renoncement. Un jour que le soleil reflétait la lumicre
divine avec magnificence, les créatures louerent le Seigneur avec une ferveur particuliére :
les hommes a 1’église, les araignées en se balangant avec gréce, les moustiques en dansant au-
dessus de I’eau. Les abeilles n’y tinrent plus. Si elles sortaient, elles ne pourraient s’empécher
de travailler. C’était « lorsque les bétes savaient encore parler » ; aussi envoyérent-elles des
émissaires proposer a Dieu un compromis, qui fut accepté : elles butineraient tous les jours de
la semaine, mais se priveraient de la fleur la plus mellifére, le tréfle des champs®®®.

La taille des plantes du Paradiesgartlein n’étant pas toujours un critére suffisant

d’identification, on ne saurait dire a quelle espece appartiennent les fleurs de treéfle ; mais la

1685 Faute d’avoir lu les récits étiologiques, les agronomes d’Australie et de Nouvelle Zélande durent au
XIX® siécle importer d’urgence des bourdons afin d’assurer la fructification du tréfle des champs qu’ils avaient
fait venir d’Europe (WIESENKLEE 2008).

1686 Des variantes de Poméranie expliquent en détail comment Dieu raccourcit la trompe des impertinentes
ou encore allonge le calice de la fleur pour leur interdire ’accés au miellat (DAHNHARDT 1970, t. 3, p. 306-307).

1667 CHARBONNEAU-LASSAY 2006, p. 857.

1668 DAHNHARDT 1970, t.3, p. 307. Un récit étiologique qui présente autant de variantes (I’auteur en
dénombre huit pour le seul espace germanique) était probablement connu en Alsace aussi.
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feuille est beaucoup trop ronde pour appartenir a un trefle des champs. Le Maitre a-t-il voulu
signifier, en peignant un tréfle-fraisier, que les privations, punitives ou volontaires, n’ont au
Paradis plus lieu d’étre ? L’Arbre de Vie de la Jérusalem Céleste ne produit-il pas douze

récoltes et des fruits en toutes saisons™®®® ? Mais méme si le tréfle était appelé dans le canton

1670

de Fribourg « chair au bon Dieu »"", le fraisier, avec ses cinq pétales blancs et ses fruits

juteux, offre une lisibilité et une polysémie plus grandes. Les artistes 1’ont souvent préféré au

tréfle, et il occupe au Paradiesgartlein une place privilégiee.

2 Le fraisier, une plante innocente et modeste

Le francais fraise est derivé du latin fraga, pluriel de fragum, qui est la fraise des

1671

bois™"" : ¢’est donc le fruit qui a donné son nom a la plante, comme pour les arbres fruitiers.

L’allemand Erdbeere (baie de terre), met en relief a la fois la petite taille du fruit et sa

%72 ¢’est une plante en tous points modeste. Le fraisier est une rosacée, ce qui le

rapproche de Marie, «rose des roses »'®®; a cela s’ajoutent la taille trés réduite et la

place

blancheur des pétales, ainsi que le fait rare que floraison et fructification se cétoient sur un
méme pied. Tout cela a fait du fraisier un symbole de Marie, Vierge et Mére : les stolons eux-

mémes ont été considérés parfois comme 1’image des bonnes ceuvres de la Mére de Dieu.
a Une humble fleurette immaculée

Les cing pétales des rosacées offrent une délicate palette du blanc au rose, mais
rarement la blancheur immaculée des fleurs de fraisier : comme les lys, les nivéoles et le
muguet, qui fleurissent aussi au Paradiesgartlein, la fleur de fraisier symbolise la pureté de
Marie. Dans la nature, elle est de toutes ces plantes la plus petite : cela a fait d’elle «un
partenaire idéal des violettes et des paquerettes, avec lesquelles elle partage le symbole de

’humilité et de la modestie du vrai chrétien »®’4. Nous avons vu comment les Jardins du

1059« Au milieu de la place de la cité et des deux bras du fleuve, est un arbre de vie produisant douze

récoltes. Chaque mois il donne son fruit, et son feuillage sert & la guérison des nations » (Ap 22, 2).

1670 ROLLAND 1967 a, p. 145.

1671 ROBERT 2000, p. 884.

1672 Le fait que la fraise mirisse si prés de la terre a dii frapper 1’imagination, car d’autres baies sont
désignées non par leur place mais par leurs épines ou leur couleur, associée parfois a 1’époque de leur
fructification : citons pour mémoire la groseille @ maquereaux (Stachelbeere, « baie a épines »), la myrtille
(Blaubeere, « baie bleue »), la groseille et le cassis, qui mdrissent en méme temps et se nomment respectivement
rote Johannisbeere, « baie rouge de la Saint-Jean » et schwarze Johannisbeere, « baie noire de la Saint-Jean ».

1673 Ainsi I’appelle Alfonse X dans une de ses Cantigas de Santa Maria (ALPHONSE X 1959-1965, t. 1,
p. 33).

1674 BEUCHERT 2004, p. 79-80.
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Paradis ont pour origine la Madona del Ulmita italienne. Dans la Madone a la roseraie
[fig. 54] de Stefan Lochner comme au Paradiesgartlein, les trois plantes tapissent le gazon
aux pieds de Marie. Le vétement tres simple de celle-ci, ses épaules basses, ses yeux baissés
traduisent sa modestie et son humilité : chez Lochner, elle n’ose regarder ni le spectateur, ni
les anges ; dans le panneau de Francfort, elle est tout absorbée par le livre qui lui indique ce
que Dieu attend d’elle. La Vierge de Soleure [fig. 9] est assise sur une banquette entiérement
tapissée de fraisiers : on la désigne communément sous le nom de Vierge aux fraisiers. Elle
leve les yeux de son livre pour tendre a son Enfant une rose blanche, qu’elle a sans doute
cueillie derriére elle sur le palis. Son attitude différente invite a voir dans les fraisiers du
tableau un autre aspect de Marie : parce qu’elle ne s’en croyait pas digne, elle est la Vierge

qui a enfanté Dieu.
b Huit fleurs voisinent avec huit fruits

Le Maitre du Paradiesgartlein a fait se cotoyer dans les fraisiers de ses tableaux — de
Soleure, de Karlsruhe ou de Francfort — les fleurs et les fruits. Mais en peignant dans son
Jardin du Paradis deux fleurettes a demi fanées, il inscrit résolument la plante dans son cycle
naturel. 1l a pris par ailleurs un soin particulier a représenter autant de fleurs que de fruits :
Marie est a la fois Vierge et Mere. Aussi est-il « sans doute Iégitime de comprendre les plants
de fraisiers en fleur et en fruit qui poussent prés de I’ange comme une allusion a sa maternité
virginale », d’autant plus que le tronc aux deux rameaux verts corrobore cette
interprétation®®”™.

Les fraisiers en fleur et en fruit croissent prés de Marie a toutes les étapes de sa vie,
dans les panneaux peints comme dans les marges des miniatures. Dans une Annonciation
[fig. 119] des Heures a [ 'usage de Paris, un fraisier aussi gros que 1’arbre voisin, dans lequel
est perché un chardonneret, porte une fleur et, en réponse aux cing pétales de celle-ci, cinq
fruits'®’®. Une touffe de fraisiers en fleur et en fruit pousse entre Marie et sa cousine Elisabeth
dans la Visitation [fig. 8 a] du Maitre du Paradiesgdartlein comme dans celle du Maitre
M. S. [fig. 581] et derriere la Vierge enceinte de Notre-Dame de [’attente[fig. 190]. Dans

1’Assomption [fig. 508] du Maitre d’ Aquisgrana, un fraisier semblable voisine avec une touffe

675 Die bliihenden und fruchttragenden Erdbeerbuschen neben dem Engel darf man wohl als Allusion auf

ihre jungfréuliche Mutterschaft verstehen. Fir eine solche Auslegung scheint auch die Nachbarschaft zu dem
Baumstumpf, dem die beiden Reiser eingepflanzt sind, zu sprechen, da er die andere Wesenseigentiimlichkeit
Marias, ihre unbefleckte Empfangnis, sinnfallig macht: Aus dem alten Stamm der sindig gewordenen
Menschheit wichst neues, von der Urschuld unberiihrtes leben“(VETTER 1965, p. 106).

1676 | e chardonneret étant lié au sang du Christ, on peut penser que le chiffre 5 renvoie ici aux stigmates.
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de muguet et un pied de plantain, plantes mariales par excellence, qui se cOtoient aussi au

Paradiesgartlein.
Cc Les bonnes ccuvres de la Vierge Marie

S’il n’est pas mauvais qu’une plante se propage, la multiplication des stolons a frappé
les « péres de la botanique »**’. Cette herbe, écrit Hieronymus Bock, « rampe et voltige sur la
terre, se pourvoit pres des feuilles de longs fils qui tissent comme un filet, s’accrochent
partout sur la terre avec de petits bourgeons d’ou sortent de jeunes fraisiers, et c’est 1a le but
des fraisiers »™°"® : dans cette description, le fraisier apparaft autant comme un animal que
comme une plante, et un animal maléfique, d’autant plus que le mot fladert (voltige) renvoie a
Fledermaus (la chauve-souris) et spinnen a 1’araignée. Du reste, le fraisier sauvage se

nommait en Vendée « fraise folle », et « freya » en Isére®”

, un nom qui rappelle que la plante
fut longtemps dédiée a la déesse germanique, a laquelle on offrait les trois premieres fraises
de I’année™®®. Pour Albert Pomme de Mirimonde, si la Vierge [fig. 9] de Soleure est « assise
sur un banc de terre, tout couvert de fraisiers », si dans le Mariage mystique de Sainte
Catherine [fig. 499] de Lorenzo da San Severino le manteau de la Vierge est tout brodé de
fraisiers, c¢’est parce que « la fraise est le symbole des bonnes actions qui se multiplient autour

de Marie »*8

. Lorsqu’on considére le tapis de fraisiers sur lequel est assise la Vierge de
Soleure, il est tout a fait possible que le Maitre du Paradiesgértlein ait voulu souligner cette
qualité de Marie, davantage sans doute que dans le tableau de Francfort, plus riche et plus
complexe. Plusieurs auteurs ont cependant mis en doute la symbolique mariale du fraisier :
pour Karl-August Wirth, elle est «injustifiée, car le fraisier n’est nommé dans aucun des
volumineux répertoires des métaphores de plantes consacrées a Marie »*%%2,

Peut-étre faut-il voir dans la plante, en effet, davantage un symbole du Dieu trine et du
Christ que de Marie, méme si les deux ne sont pas exclusifs 'un de ’autre. Dans

I’Annonciation dans un jardin clos [fig. 121], un dessin colorié de Colmar dans lequel la

1877 Aiinsi a-t-on nommé au XIX® siécle Otto Brunfels, Hieronymus Bock et Leonhart Fuchs (voir GALLWITZ
1996, p. 39-43).

78 Disz krut kreiicht und fladert auf der erden / gewint neben den blettern lange faeden / die spinnen
herflr als netz faedem / hencken sich allenthalben auff der erden an / mit kleinen knoepflin / darausz werden
junge Erdbeeren stoecklin / und das ist die zielung der Erdbeeren (BOCK 1560, chapitres 183-186).

1679 ROLLAND 1967 a, p. 199-200.

1680 GALLWITZ 1996, p. 121.

1681 MIRIMONDE 1967, p. 25. Ne possédant qu’une médiocre reproduction de ce tableau, nous faisons
confiance a I’auteur.

1682 Sie ist ungerechtfertigt, denn die Erdbeere wird in keiner der umfangreichen Zusammenstellungen von
Pflanzenmetaphern fiir Maria genannt* (RDK 1937-2003, t. 5, p. 990).
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Vierge «semble une parente un peu provinciale de la Vierge au jardinet de paradis de

Francfort »6%

, un fraisier démesuré, sur lequel deux fruits rouges cotoient sept fleurs
blanches a cinq pétales, pousse aux pieds de I’ange. D’autres fleurs semblables occupent tout
le devant de la scéne : la plante s’est beaucoup propagée. Malgré le caractére naif et parfois
peu soigné'®® de la représentation, rien n’interdit de penser qu’en donnant aux fleurs des
cceurs rouges — Ce qui contredit la nature mais renvoie a la forme de cceur du fruit — le

1685

miniaturiste a voulu signifier que le coeur de Marie™ "~ saignera un jour, comme celui des

fleurs de fraisier, d’autant plus que le chiffre sept renvoie, entre autres, aux « sept douleurs »

de la Vierge'®®®

. Le manteau de I’ange rappelle par sa couleur et ses motifs la tenture qui
s’éléve derriere Marie. Mais sur 1’étoffe, juste au-dessus du fraisier, une grosse feuille de
tréfle est nettement reconnaissable. Avec moins de raffinement que le Paradiesgartlein, mais
de facon tout aussi explicite, la miniature met en paralléle le tréfle et le fraisier, plantes
trifoliées symboles de la Trinité. Dans la miniature, les poils de la plante se hérissent comme
des piquants. Cela peut étre une simple maladresse ; mais on peut y voir aussi une allusion

aux epines de la Passion.

3 Des fraises juteuses couleur de sang

Le fraisier occupe moins de place que d’autres plantes dans les représentations
mariales, peut-&tre en raison de sa connotation érotique qui a perduré longtemps. Nourriture
des bienheureux chez Ovide, puis des enfants morts en attente de la Résurrection, la fraise est

aussi le symbole du sacrifice de la messe, le fruit du Paradis par excellence.

a Le fruit des délices terrestres

1687 1688

Les noms allemands de Bristlein™", Prestling, Brestling le disent aussi

franchement que maints couplets érotiques francais*®® : la fraise rappelle la poitrine des
femmes. Dans les Métamorphoses, Polyphéeme tente de séduire Galatée par la promesse de

toutes sortes de fruits : « toi-méme, de tes propres mains, tu cueilleras des fraises fondantes,

1683 £ Antoine dans CAT. PARIS 2002, p. 61.

16841 "une des fleurs n’a que quatre pétales au lieu de cing.

1685 Aujourd’hui encore, le nom courant de 1’espéce Dicentra spectabilis, une plante décorative aux fleurs
roses en forme de cceur et aux feuilles trilobées, est en France « ceceur de Marie » et en Allemagne trénendes
Herz, un raccourci de trénendes Herz Marié.

1686 \/oir LCI 1994, t. 4, col. 85-87 ; nous aborderons le sujet & propos des iris.

1687 BEUCHERT 2004, p. 79.

1688 GALLWITZ 1996, p. 121.

1089 par exemple dans La Pancharis écrit par Bonnefons en 1587 : « Au bout de chasque teton / Rougit un
petit bouton / Qui paroist sur sa mamelle / Comme la fraise nouvelle » (ROLLAND 1967, p. 207-208).
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nées sous les ombrages des bois »**®. Pour Karl-August Wirth, I’Ovide moralisé ayant eu une
influence considérable au Moyen Age, il faut peut-étre voir ici la source de la connotation
érotique de la fraise qui a perduré en pays chretien. De fait, Jérdme Bosch a représenté dans
son Jardin des Délices [fig. 328] plusieurs fraises énormes, qui « attisent le désir des hommes
et les transforment en monstres »'®*, Au premier plan du panneau central, un homme en
dévore une, couché sur elle ; plus haut, derriére le lac, une autre est plus haute que la grappe
humaine qui semble lui rendre un culte ; a droite du tableau, un homme en offre une en forme

de cceur a une jeune femme assise.

Une page des Emblesmes et Devises d’amour [fig. 194], presque contemporaines, est
une représentation plus raffinée du méme motif : au milieu de pensées aux couleurs délicates,
Pierre Sala, tout de noir vétu, « offre son cceur a sa belle » ; mais la belle est symbolisée par
une paquerette. Dans une tapisserie [fig. 276] des années 1480, des fraisiers poussent devant
le roi David qui envoie un serviteur inviter Bethsabée, dont il n’hésitera pas a faire périr
I’époux génant (2 Sa 11, 2-17). On ne s’étonnera pas de trouver un fraisier dans les marges du
Roman de la Rose, notamment celles du Maitre des livres de priéere [fig. 572]. Mais chez

Ovide, la fraise est a la fois symbole d’érotisme et d’innocence.
b La nourriture des bienheureux

Au temps de I’age d’or, qui fut « semé le premier » et « pratiquait de lui-méme la
bonne foi et la vertu », les hommes, contents des aliments que la terre « produisait sans
contrainte », se nourrissaient de glands et de cornouilles, de mdres et de « fraises des

montagnes »'°%

. Les bienheureux de 1’age d’or devinrent les innocents promis a la Vie
éternelle : par un glissement fréquent, la tradition chrétienne fit de la fraise la nourriture des
enfants morts, que Marie emmeéne au Paradis le jour de la Saint-Jean. Aussi une femme ayant
perdu des enfants ne devait-elle pas manger de fraises avant ce jour, de peur que Marie n’en

prive ses petits*®®.

16% OvIDE 1992, p. 436.

1691 H. Bosch malt im Garten der Liiste eine Erdbeere (= Weltlust), nach der die Menschen verlangen und
dann zu Ungeheuern werden* (U. Braun dans LCI 1974, t. 1, col. 656).

1692 OvIDE 1992, p. 45-46.

1693 Eine Frau, welcher schon Kinder starben, darf vor dem Johannistag keine Erdbeeren essen, denn an
diesem Tag fuhrt die HI. Maria die gestorbenen Kindlein in das Paradies zum Erdbeerpfliicken. Jene Kinder,
deren Miitter schon vor Johannis Erdbeeren afien, diirfen nicht mit, denn die hl. Maria sagt, ihren Antheil hdtten
schon die gendschigen Miitter verzehrt” (PERGER 1980, p. 166). La dureté de Marie peut surprendre
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Pour bien marquer la différence avec les coupables nourritures terrestres, des récits

étiologiques expliquent pourquoi, sur terre, la fraise ne rassasie pas. La Vierge Marie'®®,

1895 “ou le Christ lui-méme'®®®

parfois déguisée en femme pauvre qui mendie pour son enfant
croise un jour dans la forét un enfant portant un panier rempli de fraises, qu’il cache pour ne
pas devoir le partager. Ce n’est « rien », ment-il. Depuis ce jour, les fraises ne sont « rien »
pour qui les mange®®’. Un récit des Abruzzes offre une variante surprenante. Pendant la
Fuite, Marie glisse sur des fraises et maudit le fraisier ; dorénavant, non seulement la plante
ne rassasie plus personne, mais on ne peut rien en faire de nécessaire, « contrairement aux
autres arbres utiles ». Le narrateur ajoute qu’en ce temps-1a, « les fraisiers étaient aussi hauts
que les noyers et les cerisiers »°%. Cela pourrait étre anecdotique, si le Retable de Grabow
[fig. 320], qui passe pour offrir les premiéres représentations fidéles de la plante®®®, ne
montrait Adam et Eve cueillant dans I’ Arbre de la Connaissance de gros fruits rouges comme

des fraises'’®. Mais lorsque c’est 1’Enfant Jésus qui saisit une grappe de fraises des bois il

s’agit, I’on s’en doute, d’une autre nourriture.
c Le rouge de la Croix

Dans La Sainte Famille au Palmier [fig. 616] de Raphaél, Joseph tend a Jésus une
poignée de fraisiers en fleur et en fruits. L’Enfant y plonge ses deux menottes avec délices et
interroge du regard son pere, dont la tristesse contraste avec la sérénité charmante de la scene.
Les fruits juteux ont un arriére-gotit amer. Le pied tendu de I’Enfant remuant guide le regard
vers le fraisier a terre : quand Jésus n’aura plus 1’age d’étre porté tendrement dans un linge par
sa meére, ses pieds et ses mains se teinteront de sang*’*. La Vierge Protectrice [fig. 420] de

Durer décline le méme motif : Jésus, qui tient de la main droite une branche de fraisier, léve

aujourd’hui ; mais elle s’inscrit dans la tradition biblique : Dieu fait mourir I’enfant que David et Bethsabée ont
congu dans le péché (2 Sa 12, 14-19).

1694 PERGER 1980, p. 166-167 ; DAHNHARDT 1970, t. 4, p. 97.

1695 700SMANN 1927, p. 30-31.

10% BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 893.

1997 Oskar Dahnhardt précise que le récit est connu dans toute I’ Allemagne et le Tyrol.

1698 Seid verflucht, dass niemand, der euch isst, an euch satt wird, und dass ihr nicht wie die iibrigen
B&ume (denn in jenen Zeiten wuchsen die Erdbeeren so hoch wie die Nuss- und Kirchenbdume) nitzlich seid,
euch zu notwendigen Dingen zu verarbeiten“ (DAHNHARDT 1970, t. 4, p. 60).

169 Erstes pflanzliches Leben in seinem Sosein, in seiner spezifischen Gestalt taucht herauf™ (BEHLING
1957, p. 19). Un fraisier délicat pousse au premier plan de la Création d’Eve [fig. 318].

1790 Ont-ils cru que les grosses fraises des arbres leur étaient interdites ? Le récit étiologique ouvre la porte &
cette interprétation. En peignant de gros fruits rouges, ’artiste a pour le moins entretenu 1’ambiguité : dans une
miniature du 3° ¥ du XV° siécle illustrant le paradis originel [fig. 177], les fraises sont aussi grosses que le fruit
défendu ; mais il se distingue des premiéres par sa couleur jaune.

1701 Dans le Repos pendant la Fuite en Egypte [fig. 387] de Lucas Cranach, ¢’est un angelot désolé qui tend
a Jésus une poignée de fraisiers.
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un regard inquiet vers sa Mére soucieuse'’%. La Vierge au buisson de roses [fig. 94 a] de
Martin Schongauer présente, nous 1’avons vu, de nombreuses caractéristiques communes aux
Jardins du Paradis. C’est la gravité inquicte de la Mére et de I’Enfant qui nous a empéchée de
classer le tableau dans notre corpus. Il a été copié plusieurs fois, avec des variantes : Hans
Burgkmair [fig. 94 c] a placé dans la main de I’Enfant nu une tige de fraisier. Le doux fruit
des bienheureux est devenu un miroir de la tendre chair de I’Enfant offert en holocauste.
L’Enfant de la Sainte Famille dans un paysage [fig. 307], de Hans Baldung, s’élance plein
d’effroi dans les bras de sa Mére : son corps est tendu en diagonale entre le fraisier qui pousse
au premier plan et le visage de Marie. Dans la marge au-dessous de Saint Michel terrassant le
démon, une miniature [fig. 207] tirée des Heures de Pierre 1l, duc de Bretagne, un pied de
fraisier pousse directement dans un calice. Au Paradiesgartlein, les fraisiers poussent a

I’aplomb de la table du sacrifice.

Les allusions directes a la Passion et & la Croix en relation avec des fraisiers sont
multiples dans la peinture. Des fraisiers tapissent le sol de la Vierge du Belvédére [fig. 619],
aux pieds de Jésus qui saisit la Croix tendue par Jean-Baptiste enfant. Ils ne fleurissent pas :
I’heure est au grain qui meurt pour donner du fruit (Jn 12, 24)"%, La Vierge au tricot

[fig. 323] est le panneau le plus célébre du Retable de Buxtehude'®

presque contemporain du
Paradiesgartlein : on y retrouve la méme poésie naive — mais plus forcée — que dans le
tableau de Francfort. Marie a presque achevé de tricoter une chemise pour son fils,
négligemment couché dans 1’herbe, appuyé sur un coude prés d’un livre. L’arrivée de deux
anges semble étre une distraction bienvenue : il les regarde avec une certaine ironie, comme
s’il se demandait ce que signifient les arma Christi qu’ils apportent, ces clous immenses, cette
grande croix qui ressemble a un baton de pélerin, cette lance qui va emméler leurs ailes. Le
spectateur ne peut s’empécher de sourire a la vue de cet enfant si différent de celui qui,
ailleurs, empoigne la Croix que lui tend son cousin. En méme temps, il comprend que le fouet

posé par terre pres des fraisiers est a la fois celui dont I’enfant se sert pour lancer sa toupie et

celui qui plus tard lacerera sa chair.

1792 Dans la Vierge aux animaux [fig. 419], au contraire, un petit gargon facétieux se penche pour cueillir les
fraises qui mdrissent prés de lui : le méme artiste semble avoir ici mis en scéne une acceptation sereine de la
Croix.

1703 Raphaél a décliné le méme motif dans la Sainte Famille avec le petit Saint Jean [fig. 617].

1704 Ce retable, réalisé dans les années 1400, n’est aujourd’hui plus attribué a Bertram de Minden mais & son
école (MUSPER 1961, p. 191).
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Jésus devant Pilate [fig. 551], du Maitre de Marguerite d’Orléans, offre une autre
variante originale du motif. Le miniaturiste a représenté dans la marge, au milieu d’un semis
de lettres gothiques, sept jardins en miniature, chacun entouré d’un palis de roses tressé avec
soin. Au centre croissent différentes plantes, ceillets, violettes, paquerettes et roses, et par
deux fois un fraisier. Mais ces fleurs ne prennent pas racine dans la terre, ou plutot la terre est
bleue, du méme bleu profond que les manteaux de Jésus et du Pere et aussi que le ciel
étoilé*"® : 1a Passion qui s’amorce débouche sur la Résurrection. Le Maitre de Sir John Talbot
a entouré sa Compassion du Pére [fig. 561], dans laquelle le Christ écarte les bords de la plaie
de son flanc, d’une marge entiérement bleue décorée de guirlandes de fraisiers et de papillons,
la plupart blancs comme celui qui voisine avec les fraisiers du Paradiesgartlein : il serait

1706

étonnant que le Maitre n’ait pas voulu, lui aussi, associer la Croix a la Résurrection™ ), ne

serait-ce que parce que la seconde donne son sens a la premiere.
d Du martyre au Paradis

Le panier de fraises qu'un enfant apporte en chantant a un jeune homme signifie chez
Suso bien autre chose qu’un cadeau galant ou méme le plaisir innocent d’un petit enfant mort
en attente de résurrection. Ces fruits rouges, mirs a point, ¢’est « ton ami, ton Seigneur
céleste qui te les envoie », dit-il, ajoutant : « ah, comme il t’aime ! »"*". Pour répondre & cet
amour, le chrétien est invité a marcher a la suite du Christ. Hans Fries [fig. 436] a garni
I’herbe de fraisiers aux pieds de saint Francois recevant les stigmates. Stefan Lochner a mis
en scene, dans les panneaux latéraux du Jugement Dernier [fig. 494], des martyres
particulierement cruels. Les bourreaux écorchent saint Barthélémy avec un plaisir non
déguisé ; un aide, qu’on dirait installé a la pause un jour de fenaison, affiite le métal avec une
pierre. Un réalisme insoutenable cotoie une symbolique forte. Les pierres a aiguiser,
maintenues humides comme il convient, ressemblent aux gros clous que porte I’ange de la
Vierge au tricot [fig. 323] ; elles sont au nombre de trois, comme les fraises de la plante qui

pousse devant le récipient d’eau.

1705 9] y a d’autres touches de bleu dans la miniature, qui ne nous semblent pas rendre pour autant caduc
notre rapprochement.

1708 Dans une miniature intitulée La Mort comme fossoyeur [fig. 170], des fraisiers en fleur et en fruit
encadrent la vignette avec des paons, symboles de résurrection.

Y07 Daz waz vol roter fruhten, und dis waren glich roten zitigen erdbern [...]. Dis roten fruht hat dir din
frunt und din himelscher herr gesendet ./...] Ach wie hat er dich so recht liep“ (Henri Suso, Vita, chap. 11, dans
RDK 1937-2003, t. 5, col. 987).
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Mais la sainteté signifie aussi la résistance au Mal. Dans la marge des Tentations du
Christ [fig. 524] du Maitre de Dresde, deux mouches rodent autour de deux fraises, mais ne
s’en approchent pas. A 1’un des fruits est attaché une feuille trilobée posée bien a plat : « si les
trois divisions de la feuille sont nettement visibles, cela laisse supposer une allusion a la
Trinité », note Olivia Sperr, qui souligne par ailleurs que le fraisier est « la plante la plus
fréquemment représentée » chez les primitifs au musée d’Unterlinden'’®. La Nature morte
avec perroquet nain [fig. 428] de Georg Flegel décline le méme motif : une mouche
s’approche d’une pomme gatée, attirée par la pourriture comme il convient aux bétes
infernales. Mais elle ne pourra rien contre les trois fraises, posées dans un couvercle de boite
aux allures de jardin clos et gardées par un petit perroquet vert, dont nous avons vu qu’il est
symbole du Christ : on retrouve ici la fonction de veilleur des oiseaux, si présente dans le
tableau de Francfort. Dans la marge au-dessous de Sainte Agneés [fig. 315] de Simon Bening
une libellule attaque I’une des fraises, qui sont a nouveau trois. La tige ploie sous le poids de
I’insecte, mais le fruit reste intact: la sainte a su préserver sa virginité jusque dans un
lupanar'’®. Au Paradiesgértlein, I’'une des fraises n’est que légérement attaquée par la
pourriture : le Mal, représenté sous la forme d’un singe ridiculement petit, est sans pouvoir.
La mouche est otée de I’eillet par un rouge-gorge. Les deux libellules qui volent au premier

plan pourraient représenter un danger ; mais nous verrons qu’elles sont inoffensives.

L’utilisation médicinale de la fraise semble « en partie basée sur la croyance en ses
pouvoir anti-démoniaques. Une tisane de feuilles de fraisiers guérit de toutes sorte de
maladies et d’ensorcellements »'*°. La plante était réputée particuliérement efficace contre
toutes les maladies liées au sang, soit qu’il coule en abondance — les crachements de sang, les
maladies féminines — soit qu’au contraire il circule mal : marcher pieds nus dans des bottes
remplies de fraises était souverain contre les engelures’’™*. Un récit étiologique explique
comment le fraisier dut dépasser ’humiliation de son insignifiance et se mettre au service des

autres pour gagner tant de pouvoirs'’*?. Dans le conte des fréres Grimm Les trois petits

1708 opeER 1980-1981, p. 28.

7% Dépouillée de ses vétements, elle fut aussitdt miraculeusement recouverte de ses longs cheveux. Le nom
d’Agneés dérivant du grec agné (pur), on I’associa bientdt a 1’Agneau mystique, qui est devenu son attribut
(DUCHET-SUCHAUX, PASTOUREAU 1994, p. 18-19).

1710 ,Der volksmedizinischen Verwendung der Erdbeere scheint zum Teil der Glaube an ihre
antiddmonischen Eigenschaften zugrunde zu liegen. Tee mit Erdbeerbléttern ist gut gegen allerlei Krankheiten
und Behexung “ (BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 984).

1 GALLWITZ 1996, p. 22.

1712 En mai tout le monde admirait les fleurs du printemps, en particulier les belles clochettes du muguet ; le
fraisier en pleurait de dépit. Puis les fleurs fanérent, le fraisier se couvrit de fruits : bétes, oiseaux, hommes, tous
vinrent vers lui. Il donna sans compter, mais cacha soigneusement ses plus beaux fruits sous ses feuilles, les
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hommes dans la forét la fillette trouve sous la neige les fraises que sa belle-mére I’a envoyé
chercher, pensant s’en débarrasser. Jalouse, la mauvaise fille cherche aussi, mais refuse de
balayer : ¢’est I’appat du gain qui la guide, aussi rentre-t-elle bredouille, laide et promise a la
mort. Elle n’avait pas compris que si sa sceur avait découvert « des fraises mares, qui
apparurent rouge foncé sous la neige », c’est qu’elle cherchait la vraie nourriture, celle qui fait
gagner le Paradis'’*®. Dans la Vierge d’Humilité dans le Jardin du Paradis [fig. 39] de
I’entourage des freéres de Limbourg, Jésus, installé au milieu des tréfles, tient dans sa menotte

un fruit qui ressemble a une grosse fraise.

Comme le tréfle aux fleurs rouges, le fraisier aux feuilles trilobées proclame au
Paradiesgartlein que le Dieu des chrétiens est un Dieu trine, qui malgré la
Chute n’abandonne pas ’homme au Mal : aux pommes entamées sur la table, au-dessus des
fraisiers, répond au-dessus du tréfle le serpent inoffensif du cerisier au tronc double. Les deux
plantes étaient réputées pour leurs pouvoirs anti-démoniaques : on disait ne jamais rencontrer

de serpent dans le tréfle’™*

, et ’on ne laissait pas sortir les bétes, le jour de la Walpurgis, sans
les avoir auparavant nourries de sel et de feuilles de fraisier'’*>. Au Paradiesgartlein le
serpent est lignifié et le singe démon tenu en respect par la touffe de fraisiers. La plante, par
ses minuscules roses immaculées et le ceeur rouge de ses fruits, renvoie a la Vierge Marie'"*®,

mais par elle au Christ, qui occupe le centre du tableau : Dieu s’est incarné.

Si la Vierge [fig. 9] de Soleure ne s’intitule pas « Vierge au Buisson de roses », c’est
que «le sol et la banquette sont tapissés de fraisiers, ce qui constitue la spécificité de
I’ceuvre »"*”. Nous avons vu que la plante a contribué a I’attribution du panneau au Maitre du

Paradiesgértlein : il est — avec Bertram de Minden — I’'un des premiers a représenter les

réservant pour quelqu’un qui en aurait vraiment besoin. C’est ainsi qu’il put un jour guérir une vieille mere.
Depuis, le fraisier est la nourriture des pauvres et le remede des malades (WARNKE 1878, p. 173).

3 Das Médchen aber tat, was die Haulemannchen gesagt hatten, kehrte mit dem Besen den Schnee hinter
dem kleinen Haus weg, und was glaubt ihr, dass es gefunden hat? lauter reife Erdbeeren, die ganz dunkelrot aus
dem Schnee hervorkamen. Da raffte es in seiner Freude sein Kérbchen voll, dankte den kleinen Mannern, gab
jedem die Hand und lief nach Haus “ (GRIMM 1996, p. 107-112, cit. p. 109).

14 Kein Schlangen findet man nimmermehr darinnen” (Hieronymus Bock cité par GALLWITZ 1996,
p. 148).

1715 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 894. Le sel était considéré comme souverain pour éloigner les
démons.
116 So war es fast eine Selbstverstindlichkeit, dass sie im Christentum Maria als Gottesmutter
versinnbildlichten. Dass diese Pflanzen zu gleicher Zeit bluhen und fruchten, dass ihre Bliiten weiff sind wie die
Unschuld und die Friichte rot in der Farbe der Liebe leuchten, lief sie ein ideales Sinnbild der jungfrduliches
Mutterschaft sein“ (BEUCHERT 2004, p.79).

1717 P, Lorentz dans CAT. STRASBOURG 2008, p. 172.
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1718 Si besoin était, 1’association du fraisier au tréfle et au

fraisiers avec une telle minutie
plantain serait une raison supplémentaire d’attribuer au Maitre la Rencontre de Jeésus et de
saint Jean Baptiste enfants dans le désert [fig. 8 c] et donc les trois autres petits panneaux du
méme retable. Les trois plantes regroupées entre les deux enfants sont en effet tres proches de
celles du Paradiesgértlein, représentées dans des endroits différents mais singulieérement
parlants : le tréfle au pied de I’arbre double, le fraisier devant la table, le plantain contre le

bassin.

C Le plantain a la fontaine

Au premier plan du Paradiesgartlein, a gauche, un espace caillouteux contraste avec
le foisonnement des fleurs qui tapissent le gazon. Seules, quelques modestes plantes a la
floraison discréte poussent contre la pierre du bassin. On y distingue trois petites véroniques,

1719 et trois pieds de plantain, que

de celles qu’on nomme en frangais « cresson de cheval »
’artiste a pris soin de distinguer : deux touffes de plantains lancéolés sans fleurs poussent
contre le coté gauche du bassin, I'une épaisse, faite sans doute de plusieurs pieds, 1’autre
réduite a quelques feuilles, et un pied de grand plantain a 1’endroit ou le trop-plein s’écoule

dans la rigole!’®

. La couleur brun rosé des cinq hampes donne a penser qu’elles sont en
fleur ; mais peut-étre la fructification est-elle déja commencée. Il est rare de rencontrer dans la
nature des plantains isolés : la plante se propage si facilement qu’elle est parfois considérée
comme une « mauvaise herbe », pourvue toutefois de pouvoirs puissants connus depuis
I’ Antiquité. Ceci a fait d’elle, au Moyen Age, un symbole de la foi chrétienne, qui ne

manquerait pas de se propager dans le monde entier avec la force de I’évidence.

1718 1 ¢ fraisier est si stylisé dans les herbiers médiévaux qu’il est a peine reconnaissable, peut-étre parce
qu’il est inconnu de Dioscoride et de la littérature médiévale qui s’en inspire (RDK 1937-2003, t. 5, col. 984-
986).

17391 faut noter toutefois que Theodor Musper distingue en 1961 deux espéces dans ces trois plantes, la
véronique et la sauge. Nous ne suivrons pas cette distinction, a laquelle du reste I’auteur renonce en 1970 (voir
MUSPER 1961, p. 48).

120 De tous les auteurs consultés, seuls deux nomment le plantain. B. Brinkmann et S. Kemperdick
numérotent le plantain lancéolé, qu’ils nomment Wegerich sans autre détail (BRINKMANN, KEMPERDICK 2002,
p. 111). Dans sa description du tableau, E. Gallwitz note simplement la présence de plantain prés du bassin ;
mais elle précise a ’article Wegerich de 1’ouvrage qu’il y pousse du plantain lancéolé et un pied de grand
plantain : ,,im Paradiesgdrtlein wachsen, am Brunnenrand links, ein Spitzwegerich und vorn eine
Breitwegerichpflanze (GALLWITZ 1996, p. 237).
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1 De la plante du pied au pied de la plante

Le nom frangais du plantain vient directement du latin plantago, lui-méme issu d’une
double étymologie. Planta signific a la fois la plante du pied et la plante, par I’intermédiaire
du verbe plantare, « fixer en terre avec le pied » : planta a donc donné plantare qui a donné a
son tour planta, littéralement « ce qui a été planté ». Le plantain est une herbe familiére, car
particulierement envahissante. Le plantain lancéolé — en allemand Spitzwegerich, (plantain
pointu) — est pourvu de cing cotes ; le plantain majeur, appelé plus couramment « grand
plantain » — en allemand Breitwegerich (plantain large) — en a sept, tout aussi coriaces ; aussi

ont-elles servi pour les oracles.
a Une « mauvaise herbe » familiére

Le pollen fossilisé, qui atteste la présence du plantain en Europe depuis le

1721

quaternaire="“, confirme ce que disent les noms familiers et tendres de la plante : elle fait

depuis longtemps partic de ’univers des hommes. Sa fleur I’a fait nommer « queue de

1722

rat » *““ en France, Katzenschwanz (queue de chat) en Allemagne, sa feuille Hasenohr (oreille

1723 ot Hundzunge (langue de chien)*’?*. Dans la Chine ancienne, elle était symbole

de fécondité : la cueillette de ses nombreuses graines était censée favoriser les grossesses'’?.

de lapin)

Son nom d’Herba proserpinacia rappelle son lien a la fécondité de la terre: lorsque

Proserpine quitte I’Had¢s au printemps pour retrouver sa mére Déméter, le plantain retrouve

sa vigueur'’?®

. Pline I’Ancien, Hildegarde de Bingen, Paracelse se sont émerveillés des
pouvoirs du plantain. Il faisait partie des Griine Neune, ces neuf plantes avec lesquelles des
générations ont combattu les « vers » qui s’immiscent dans le corps des hommes et ravissent
leur vie. Ne disait-on pas que Wotan lui-méme avait saisi neuf branches magiques pour

« abattre le vers venimeux qui s’était faufilé pour déchirer un homme »27 9

1721 GALLWITZ 1996, p. 236.

1722 | |eUTAGHI 1996, p. 353. Sauf précision contraire, il s’agit toujours du grand plantain.

1723 « Lapin » nous semble préférable & « liévre », d’autant plus que I’animal domestique se nomme aussi
Stallhase (liévre de clapier) : on a peu I’occasion de caresser les oreilles d’un li¢vre.

1724 GALLWITZ 1996, p. 236.

1725 CHEVALIER, GHEERBRANT 1962, p. 763-764.

1726 5TORL 1996, p. 101.

Y721 Neun wundersame Zweige nahm er und schlug den giftigen Wurm, der da geschlichen kam, um einen
Menschen zu zerreifen”. Ce texte anglo-saxon du XI° siécle, que clbt une formule incantatoire, fut rapidement
traduit et circula dans toute 1’ Allemagne. Les plantes varient parfois selon les contrées ; mais ce sont toujours des
espéces tres courantes (STORL 1996, p. 7). La paquerette, qui fleurit au Paradiesgartlein, en fait aussi partie.
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b A la conquéte du monde

D’autres noms populaires — Heudieb (voleur de foin), Heufresser (mangeur de foin) —
disent la propension du plantain a s’étaler au détriment des plantes voisines, qui ruine sa
réputation aupres des paysans. Malgré ses vertus médicinales, la création par Dieu d’une

1728 3 méme été mise en doute. Selon un récit étiologique suisse, le plantain

plante aussi vorace
serait né des imprécations d’un valet paresseux, appelant a grands cris une plante capable de
limiter la croissance de 1’herbe : les vaches étaient si grassement nourries que la traite ne lui

laissait pas de répit!’%.

Il faut dire que les graines du plantain s’accrochent avec la vigueur de la bardane'’® —

et contrairement a cette derniére, incognito — aux pieds des animaux, méme ferrés, comme a
ceux des hommes. La plante ne se contente pas d’envahir le voisinage : elle a suivi les
migrations, les voies du commerce, les guerres comme les pelerinages. Le nom allemand du

1731 | était réputé

plantain, Wegerich, rappelle qu’il est littéralement le « roi des chemins »
depuis I’ Antiquité pour guérir tous les maux liés au voyage, comme I’y invite son étymologie.
Glisser des feuilles de plantain entre la plante du pied et la chaussure effacait la fatigue et
combattait les ceils-de-perdrix: le nom d’Huhneraugenwurz en témoigne encore
aujourd’hui*”*2. Une racine de plantain portée en sautoir empéchait de boiter ; aussi en
attachait-on, par précaution, au cou des nourrissons : cela garantissait des jambes droites. A
I’époque ou fut réalisé le Jardin du Paradis de Francfort, le Nouveau Monde ne connaissait
encore que le plantain moyen. Le grand plantain fut introduit par les colons : les Indiens le
surnommerent « pas des Visages Pales »*"*. Peut-étre les deux plantains du Paradiesgéartlein

sont-ils une allusion discréte au voyage toujours un peu inquiétant de I’homme vers 1’au-dela.

1728 . . . . . .. .
,,Die Bauern nannten ihn respektlos Heudieb, denn wo er seine Rosett spreizt, wdichst kein Gras mehr*

(BEUCHERT 2004, p. 333).

1729 gTORL 1996, p. 95.

1730 ,Zum Weltenwanderer haben ihn seine Samen gemacht, die anhdnglich an Kleidern, Waren,
Transportieren sind wie Kletten“ (BEUCHERT 2004, p. 333).

131 par temps humide, les graines gonflent et deviennent collantes, ce qui a fait du plantain 1’une des
espéces les plus répandues. Le suffixe —rich, qui se retrouve dans de nombreux noms propres, est apparenté au
latin rex. ,, Der Wegerich ist der Herrscher des Weges. Das ergibt sich schon aus seinem Namen. Das —rich des
Wegerichs ist indogermanischen Ursprungs und bedeutet soviel wie Kénig, wie das lateinische rex, das keltische
rig, das Sanskritwort raj. Der Wegerich ist ebenso Kdnig des Weges wie der Alberich Kénig des Alben (Elfen),
Dietrich Konig des Volkes (althochdeutsch diot = Volk) oder Heinrich Herrscher der Einhegung (bzw. der von
dem Hag umgebenen Siedlung) ist”. Sauf indication contraire, ce passage s’inspire de STORL 1996, p. 95-113
(citation p. 96).

1732 GALLWITZ 1996, p. 236.

1733 BEUCHERT 2004, p. 333.
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c Sept cotes pour les oracles

Contrairement a beaucoup de végétaux, le plantain est moins caractérisé par ses fleurs
que par ses feuilles, entre autres par les nervures de celles-ci : Aderkraut (herbe aux veines)
est I’un de ses noms populaires. Pour distinguer les espéces, le plantain lancéolé s’est appelé

« herbe & cing cotes »'"*, le grand plantain Siebenrippe (sept cotes)'’*

. Il est probable que
I’importance accordée aux nervures de la plante tient moins a leur proéminence qu’a leur
solidité, si remarquable qu’elle fait I’objet d’un récit étiologique. Le Démon, jaloux des
pouvoirs que Dieu avait donnés a la plante et inquiet de voir les hommes guérir de tout mal,
aurait commencé a ronger la racine. Inquiéte a son tour, Marie serait accourue et aurait doté la

plante de fortes nervures pour lui redonner vigueur*"®.

On peut facilement extraire les nervures de la feuille ; aussi le plantain est-il « I’oracle
des péchés par excellence »*"*’. Pour connaitre le nombre de fautes commises depuis le lever
du soleil, il suffit de déchirer une feuille de plantain en deux : les cbtes qui émergent de la
coupure apporte la réponse ; aussi le plantain se nomme-t-il en Autriche Stindenkraut (herbe
aux péchés). Ailleurs, c’est le nombre de mensonges dont s’est rendu coupable un enfant qui
est ainsi dévoilé, d’ou le nom mecklembourgeois de Ligenblatt (feuille aux mensonges). Mais
cette appellation pourrait étre une déformation du danois Laegeblad (feuille curative) : dans
ce cas, note Heinrich Marzell, nous aurions a faire a une « superstition étymologique ». Pour
Wolf-Dieter Storl, la chose ne fait aucun doute, la racine se retrouvant dans le mot Lachner,
qui était le guérisseur des Germains'™®. Mais les fausses étymologies n’ayant pas moins
d’influence que les vraies, nous estimons possible que les plantains du Paradiesgartlein
renvoient au Jugement Dernier, ou les actions des hommes apparaitront au grand jour aussi

strement que les nervures du plantain.

1734 | |eEUTAGHI 1996, p. 353.

1735 5TORL 1996, p. 95.

1736 BERTRAND 2000, p. 20.

Y37 Das eigentliche Siindenorakel ist aber der Wegerich (Plantago)“. Pour tout ce paragraphe, nous
sommes largement redevable 8 MARZELL 1922, p. 53.

1738 - Diesen vielseitigen Anwendungsmaglichkeiten verdankt der Wegerich die Bezeichnung Laeknisgras
oder ,Gras der Lachner’. Noch immer heifit er in Ddnemark Laegeblad (Blatt der Lachner), in Schweden
Lakeblad, in Mecklenburg Lagenblatt, und daher wird wohl das noch in Osterreich gebrauchliche Liigenblatt
herriihren (STORL 1996, p. 103). L’auteur note par ailleurs (p. 96) que la méme méthode servait a révéler
quantité d’autres choses qui n’avaient rien a voir avec la religion, par exemple le nombre d’enfants que pouvait
espérer une jeune fille ou les conquétes passées de son amoureux.
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2 L’homme panse, Dieu guérit

Dans I’esprit de la signatura rerum, le plantain aux nervures blanches et élastiques
était réputé souverain contre les membres engourdis, « privés de nerfs »*"*°. On lui prétait
bien d’autres pouvoirs : le Moyen Age n’a fait, dans I’ensemble, que reprendre a son compte
les attributions de la plante héritées des Anciens, en donnant une coloration chrétienne aux
formules incantatoires. On disait le plantain né du corps transformé de deux soldats qui,

1740

s’étant repentis, consacrérent le reste de leur vie au Bien Le plantain passait pour

combattre efficacement le Mal sous toutes ses formes, y compris le Mal en soi.
a La panaceée héritée des Anciens

Pline 1’Ancien s’émerveille des pouvoirs réparateurs du plantain , capable, dit-il, de
recoller un morceau de viande coupé en deux et plongé dans un bouillon. Themison consacre
au plantain un livre entier. Dioscoride fait son éloge, le Pseudo-Apulée, dans son Herbarius,
préte a la plante vingt-quatre indications thérapeutiques, reprises telles quelles au Moyen
Age’™. Le plantain était un reméde fameux contre la bronchite, la migraine, la figvre, les
venins et les saignements divers'’*?. Ces deux indications ont fait la renommée de la plante,
connue méme des crapauds : « Erasme écrit que lorsqu’un crapaud est piqué par une araignée
venimeuse, il se héte vers un plantain afin d’y trouver du secours »*"*3. On disait encore en
Allemagne au début du XX® siécle que 1’animal blessé par une faux se guérissait au contact du
plantain’™**. Wundkraut (herbe aux blessures), est I'un des nombreux noms allemands de la
plante’™®. On I’appelait en France « herbe aux charpentiers » et, par glissement, « herbe de

saint Joseph »'7°,

Chez les Germains, les femmes tenaient dans leur main gauche une racine de plantain

tout le temps de 1’accouchement, et jusqu’a une époque récente, la plante était appréciée des

17139 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 222.

%0 Daprés une légende scandinave, le grand plantain et le plantain lancéolé ne seraient rien d’autre que le
corps transformé de deux soldats, un gros et un mince, et la hampe florale leur lance : lassés de leur vie de
mercenaires, les deux hommes se mirent au service d’un maitre juste et ne combattirent désormais que
I’injustice. Le plantain serait particuliérement efficace contre le mal de poitrine car ils essaient de réparer la
blessure qu’il portérent un jour a leur maitre par erreur, ayant manqué de confiance (BERTRAND 2000, p. 27-33).

1741 5TORL 1996, p. 105-106.

17921 |EUTAGHI 1996, p. 354-355.

1743 Erasmus schreibt / wann ein krot von einer Spinnen gestochen werde / eil sie zuom Wegerich / darmit
wiirt ir geholfen “(BOCK 1560, chap. 83-85).

174 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 224.

1795 GALLWITZ 1996, p. 236.

1748 BERTRAND 2000, p. 14. L appellation semble s’étre surtout appliquée au plantain lancéolé, dont la forme
et le nom font davantage référence a la blessure.

298



médecins militaires sur les champs de bataille. « Seul le plantain hémostatique, 1’herbe de la
déesse qui a le privilége d’accéder au royaume des morts et de le quitter & nouveau, peut
sauver de la mort prématurée »*™*. On ne s’étonnera pas de rencontrer souvent le plantain au
premier plan des scenes de martyre, comme le Saint Sébastien [fig. 535] du Maitre de la
Leégende de Sainte Lucie ou le Martyre des onze mille Vierges [fig. 586] de Hans Memling.
Sa présence dans les Jardins du Paradis va également de soi : au Paradis, les martyrs ont la
premiére place’’*. On peut donc penser qu’au Paradiesgartlein les plantains, dont la taille
discréte est compensée par une visibilité voulue, du fait de leur emplacement et du contraste

des couleurs, sont un hommage aux martyrs du panneau.
b La plante du saint Vinage

Mais s’il est une maladie nécessitant une plante qui régénere les tissus, c’est bien le
mal des Ardents. Le Retable d’Isenheim fut commandé a Matthias Griinewald pour 1’hospice
de Colmar par les Antonins, dont la vocation était le soin des malades atteints par ce fléau qui
nécessitait souvent une amputation. Au premier plan de la Visite de Saint Antoine a Saint Paul
ermite [fig. 463], le panneau gauche de la troisieme ouverture, « les plantes traitées de facon
tres naturaliste » contrastent avec le fantastique de la scéne inspirée de Jacques de Voragine.
Elles entraient dans la composition du baume dont on enduisait les blessures et du saint
Vinage, un breuvage alliant les vertus des plantes a celle des reliques de saint Antoine qui y
séjournaient™. Fait remarquable, car d’une maniére générale on peut « confondre sous un

seul nom dans la pratique » les variétés de plantain*’°

, «les deux sortes de plantain [...]
peintes sur le retable » entraient dans la composition des remédes' ™!, C’est dire I’importance
que Guy Gers, le commanditaire, apportait a la plante. 1l fit du reste peindre son blason
derriére un pied de grand plantain a quatre tiges florales, dont 1’une suit la courbe du sautoir :
une fagon délicate d’exprimer en image ce qu’Ambroise Paré formalise quelques années ans

plus tard : « je le pansai, Dieu le guérit » ? Le Maitre du Paradiesgartlein aussi a représenté

Y4 Nur der blutstillende Wegerich, das Kraut der Géttin, der es gegonnt ist, das Totenreich zu betreten

und wieder zu verlassen, vermag vor dem unzeitgemdfen Tod zu retten* (STORL 1996, p. 101). On se souvient
que le plantain était appelé « herbe de Proserpine ».

1748 Nous I’avons identifié dans 7 Jardins du Paradis, notamment le petit relief de calcaire [fig. 55], la Vierge
[fig. 57] de I’école de Lochner et le Triptyque [fig. 66] du Maitre de la Madone Grog. On pourrait trouver cela
peu ; mais si I’on tient compte du souci des artistes d’associer la symbolique au plaisir des yeux, ce chiffre n’est
pas négligeable, d’autant plus que le plantain sans fleurs n’est pas toujours aisément reconnaissable.

1% \oir pour le mal des Ardents CAT. SAINT-ANTOINE L’ABBAYE 2002 et pour le Retable d’Isenheim
BEGUERIE, BISCHOFF 2000 (cit. p. 33).

1750 | \eUTAGHI 1996, p. 354.

151 BEGUERIE, BISCHOFF 2000, p. 33.
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dans son petit panneau les deux espéces de plantain. Colmar n’est pas loin de Strasbourg : est-

ce a dire que la recette du saint VVinage était connue de son entourage ?

¢ Combattre et extirper le Mal

Les Antonins ont fait davantage que sauver un certain nombre de malades : ils ont
rendu leur dignité a ceux que la population assimilait souvent a des supp6ts de Satan. Les
amulettes en racine de plantain éloignaient a la fois la maladie et les sortiléges, la fiévre et le
mauvais ceil, la peste et les esprits malfaisants : Hildegarde de Bingen employait le méme

remede — Pulvis contra venum et contra magica verba — contre le poison et les

1752

ensorcellements. « Les blessures causées par les serpents et les morsures de chiens

enrages, lavées avec du jus et recouverts de feuilles de plantain, guérissent sans dommages »,

k1753

écrit Hieronymus Boc . Il ne s’agit pas d’un simple accident : la plante neutralise le venin

de vipére, mais aussi le venin du Mauvais. Elle permet méme de s’en prévenir, chose si
évidente qu’elle est connue des bétes : on disait que les belettes se roulaient dans les plantains

1754

avant de combattre un serpent™"™". L’¢élixir de plantain était par ailleurs souverain contre « les

piqlres de scorpion et autres vermines »*">°: la premiére édition imprimée de 1’Herbarius
[fig. 196] du Pseudo-Apulée montre un grand plantain entouré d’un serpent et surmonté d’un
scorpion. Parmi les fléaux de I’ Apocalypse, les sauterelles « ont des queues comme celles des
scorpions, armées de dards » et les queues des chevaux « ressemblent a des serpents, elles ont
des tétes et par 1a peuvent nuire »*"° |

Une autre indication thérapeutique, plus rare, est symboliqguement proche. Les noms
imagés de Dornsame (graine aux épines) et Treib-aus (pousse-dehors) en témoignent : rien ne
vaut, pour extirper les épines, les échardes, tous les corps étrangers qui finiraient par ruiner la
santé, un emplatre de feuilles de plantain, voire I’ingestion d’une seule graine. Pour cela, il est

d1757

conseillé d’égrener la plante le 5 aout, jour de la Saint-Oswal : on mesure |’importance de

ce detail dans le cadre du Paradiesgértlein, I’homme debout ayant été identifié a ce saint par

1752 5TORL 1996, p. 103-104.

153 Die wunden von schlangen unnd rosenden hunden gebissen / mit Wegerich safft geweschen und die
bletter dariiber gelegt / heilet on schaden* (BOCK 1560, chap. 83-85).

1754 1 a chose est déja rapportée par Pline I’ Ancien (BERTRAND 2000, p. 23).

1755 BLIMOFF 2005, p. 95.

1756 « Elles ont des queues comme celles des scorpions, armées de dards, et dans leurs queues réside leur
pouvoir de nuire aux hommes cing mois durant. [...] Car le pouvoir des chevaux réside dans leurs bouches ainsi
que dans leurs queues. En effet, leurs queues ressemblent a des serpents, elles ont des tétes et par la peuvent
nuire (Ap 9, 10 et 19).

157 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 222.
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plusieurs auteurs’™®. On pourrait objecter que les plantains poussent a ’autre extrémité du
tableau ; mais cela ne saurait étre rédhibitoire. Nous avons vu en effet que la plante
affectionne les endroits piétinés et caillouteux, comme les chemins, et le grand plantain se
développe en outre volontiers dans les lieux humides'’™® : I’artiste a peut-étre privilégié la
vraisemblance, qui lui permettait de mettre 1’espéce en valeur. D’autre part, 1’action
thérapeutique était renforcée si I’on pilait la plante avec des feuilles de millepertuis ou des
fleurs de lys blancs®, deux espéces qui fleurissent prés du personnage. Une raison
supplémentaire d’identifier I’lhomme au roi de Northumbrie est 1’indication du plantain pour

1761

ressouder les os fracturés ™", le corps du saint ayant été démembré, avant d’étre

miraculeusement reconstitué'’®?,

D’un autre co6té, le plantain peut aussi bien parler en faveur de saint Sébastien, une
attribution qui remporte chez les auteurs autant de suffrages que saint Oswald. Selon la
tradition, ’homme survécut a la sagittation grace aux soins de sainte Iréne, qui parvint a
extraire toutes les pointes de fleche'’®®. De nombreux artistes ont représenté la scéne ; mais
pour ce qui nous concerne, le tableau d’Alessandro Rosi [fig. 627] est particulierement
intéressant : on y voit la sainte enduire les plaies de Sébastien d’un onguent qui pourrait bien
étre a base de plantain. Un autre argument de poids est que la plante était réputée guérir de la
peste. Or les fléches, qui sont devenues ’attribut de saint Sébastien, justifient « la croyance
ancienne, héritée du paganisme, selon laquelle la peste nait des fleches lancées par les dieux
irrités »'"®. 1l circulait de nombreuses petites gravures, des Pestblatter, pour protéger du
fléau. Certaines montrent le Christ et la Vierge [fig. 146] essayant d’intercéder pour les
hommes que Dieu le Péere, dans la nuée, menace de ses fleches, d’autres saint Sébastien
[fig. 208], assorti d’une priére — O Sankt Sebastian bit got fiir uns —*"®° : le martyre des saints
étant en relation directe avec leur pouvoir de guérison, saint Sébastien, qui fut la cible des

archers, était invoqué contre les « fléches » de la peste'’®. Le Maitre de la Légende de sainte

178 pour I’identification de ’homme debout, voir supra, I, 11, B, 4.

159 Der grof wegerich wechst gern an feiichten orten (FUCHS 2001, chap. 11).

1760 | \eUTAGHI 1996, p. 355.

1761 By IMOFF 2005, p. 95.

1782 \/oir VETTER 1965, p. 118-119.

1793 \/oir LCI 1994, t. 7, col. 4-5.

1764 BEGUERIE, BISCHOFF 2000, p. 27.

176 paul Heitz a consacré aux Pestblatter tout un ouvrage (HEITZ 1901).

17% |_es Annales Lombardes racontent qu’a 1’époque ou la peste ravageait 1’Italie, « un ange révéla que le
mal ne cesserait que si I’on élevait un autel a saint Sébastien, dans la ville de Pavie. Et I’on ¢leva aussitot cet
autel dans 1’église de Saint-Pierre aux Liens : sur quoi la peste disparut » (JACQUES DE VORAGINE 1998, p. 97).
Notons que saint Sébastien flanque avec saint Antoine la Crucifixion du Retable d’Isenheim [fig. 459] : le saint
Vinage était aussi employé pour combattre la peste (BEGUERIE, BISCHOFF 2000, p. 33).
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Lucie [fig. 535] a placé un grand plantain entre les pieds de saint Sébastien en hommage a son
statut de martyr, mais aussi a son martyre particulier. Conformément a la Légende Dorée, le

1767 . Elles seront difficiles a extraire,

saint est « tout couvert de pointes comme un hérisson
comme la peste est difficile a guérir ; mais Dieu, qui a créé le plantain, ne laisse pas I’lhomme

démuni.

Le plantain était aussi utilisé pour combattre les infections oculaires'’®®. Peut-étre
I’une des fonctions des plantains du Paradiesgartlein est-clle de rappeler qu’il faut étre
aveugle pour résister a 1’annonce de 1I’Evangile. Dans le petit panneau de Saint-Lambert
représentant la Conversion de Saint Paul [fig. 135], Saul tombe de cheval, selon un motif
traditionnel*”®®. Au premier plan fleurissent deux pieds de grand plantain, a I’aplomb du
Christ qui, du haut d’un soleil que le quart représenté fait deviner immense, se penche avec
sollicitude vers le cavalier terrassé. Le retournement fut si complet que le «chemin de
Damas » est devenu proverbial. Les Actes racontent comment Saul resta trois jours aveuglé
par la lumiére divine, jusqu’a ce qu’Ananie lui impose les mains ; « des sortes de membranes
lui tomberent aussitot des yeux; il retrouva la vue et recut alors le baptéme ». Définitivement

guéri de son aveuglement, le Mal extirpé qui était en lui, il devint I’ Apétre des Gentils™""°.

3 Par toute la terre annoncer I’Evangile

Il en va du plantain comme des autres herbes : «on ne voit pas son inflorescence
comme une fleur, il lui manque la magnificence »''"*. Mais cette insignifiance méme se
transforme en vertu : sa fleur est symbole de Marie, choisie pour son humilité, sa feuille en

forme de langue d’agneau symbole du Christ, ses innombrables graines symbole du Royaume.
a Marie, celle qui accueille la Parole

Le plantain, écrit Marianne Beuchert, « est une plante mariale, et il est rare qu’elle
manque prés de la Mére de Dieu »'""%. Sans aller jusque-1a, on peut affirmer que sa présence

n’est pas rare, ce qui peut étonner, si ’on considére que d’autres plantes allient une taille

1767 3ACQUES DE VORAGINE 1998, p. 96.

1768 | |EUTHAGHI 1996, p. 355.

1789 \/oir LCI 1994, t. 8, col. 140-141.

1779 a conversion de Paul est relatée dans Ac 9, 1-19 ; 22, 4-21 ; 26, 9-18.

m ,Das Gras zum Beispiel, es gehort zu den Bliitenpflanzen, nur sieht man seine Bliite nicht als Blume, es
fehlt ihr die ,Pracht’* (GALLWITZ 1999, p. 18).

172 Als uraltes Heilkraut ist er eine Marienpflanze, und selten vermisst man ihn in der Nahe der
Gottesmutter“ (BEUCHERT 2004, p. 333).
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modeste a des feuilles gracieuses, des fleurs éclatantes, parfois méme des fruits délectables :
nous en avons rencontré. Mais le plantain, a priori dépourvu d’attraits, insiste sur
I’ « insignifiance » de I’humble jeune fille de Nazareth, que rien, du moins dans les Evangiles,
ne désignait a un honneur insigne. Un grand plantain a trois tiges fleuries pousse aux pieds de
Marie dans la Vierge d’Humilité au banc de fleurs [fig. 397] de Jacques Daret, signe que la
Vierge va enfanter Dieu, et que ce Dieu est trine. Peu de choses distinguent, au
Paradiesgartlein, Marie de ses compagnes : son manteau, du méme bleu que la robe de la
femme a la fontaine, est aussi simple que celui de la musicienne ; a peine sa chemise est-elle

rehaussée d’un galon. Sa couronne est bien celle d’une reine ; mais le filigrane aérien se

détache a peine du mur, si bien qu’on ne la remarque que dans un second temps.

Si les hommes du Moyen Age ont repris a leur compte les indications antiques du
plantain, ils y ont étroitement mélé Marie, soit dans les dates de cueillette, soit dans les
formules qui accompagnaient I’acte thérapeutique. Récolter la plante entre les deux « jours de

1773 ot le 5 septembre, féte de la

Notre-Dame », a savoir le 15 aolt, féte de I’ Assomption
naissance de la Vierge, en augmentait les pouvoirs. Le mélange de dévotion mariale et de
pratiques paiennes faisait encore bon ménage en Baviére au siécle dernier : pour combattre
efficacement la migraine, il ne fallait omettre ni les Ave Maria, ni les précautions d’usage en
jetant dans un ruisseau la racine qui emporterait le Mal'’™. Mais il est souvent difficile de dire
qui, de la Vierge ou du Christ, justifie la représentation d’une plante. Dans la Vierge au
Jardinet [fig. 536] du Maitre de la Légende de sainte Madeleine, un grand plantain fleurit aux

pieds de Marie ; mais I’artiste a pris soin d’en écarter les feuilles en forme de croix.
b Une langue d’agneau pour lécher les plaies des hommes

Les artistes ont beaucoup plus souvent représenté le grand plantain que le plantain
lancéolé, dont le nom francais dit que les feuilles symbolisent a la fois la lance qui transperce
le coté du Crucifié et les glaives qui transpercent de douleur de cceur de Marie. Tel est le cas
de la Vierge dans un Jardin [fig. 98 b] de I’école de Martin Schongauer : contrairement au
Paradiesgartlein, c’est cette derniére espéce qui y fleurit. Aussi n’est-ce sans doute pas un
hasard si Marie est enveloppée ici non de bleu mais d’un ample manteau rouge. Dans le

panneau de Francfort, ce n’est pas tant le plantain qui parle de la Croix que les fleurs aux

Y3 Dans 1’Assomption [fig. 508] du Maitre d’Aquisgrana, le grand plantain cétoie deux autres plantes
mariales, le fraisier et le muguet.
1774 STORL 1996, p. 104.
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pétales couleur de sang. Le grand plantain, aux feuilles larges, parle de vie. C’est lui que le
Maitre a représenté dans la Rencontre de Jésus et de saint Jean-Baptiste enfants dans le

désert [fig. 8 c], entre Jésus et I’agneau qui se presse contre Jean-Baptiste.

Il est frappant qu’un grand nombre de noms populaires du plantain soit 1i¢ au mouton :
on le nomme Ldmmerzunge (langue d’agneau), Schafzunge (langue de mouton) ou plus
simplement Schafskraut!’”®, difficile & traduire car ambigu ; mais cela prouve que le sens était
suffisamment clair pour que chacun comprenne qu’il s’agit de bien autre chose que d’une
plante dont les moutons seraient friands. Ce sont en réalité de simples germanisations de
Lingua Agni et Herba Agni, relevés par Hieronymus Bock au XVI° siécle a coté de Arnion,
une déformation du grec arneion (herbe & mouton) dont ces termes sont issus*’’°. Il semble en
effet que 1’association du plantain a la langue de I’animal ait été générale sur le pourtour de la
Meéditerranée’’””. Or le mouton était étroitement lié au dieu guérisseur, Amon-Ré en Egypte,
Mercure en Greéce : I’ Agneau christique s’inscrit dans cette lignéems.

On se souvient du pouvoir hémostatique de la plante, auquel fait sans doute référence
une tapisserie [fig. 189] des annees 1500 qui illustre le Noli me tangere. Pres du pot
d’onguent fleurit un plantain lancéolé : Marie-Madeleine était venue embaumer celui qu’elle
avait vu transpercé. Mais Jésus, qu’elle prend d’abord pour le jardinier, est ressuscité
(Jn 20, 1-17). Sur son pied, le sang rouge vient a peine de sécher ; en dessous pousse un grand
plantain, dont les cing inflorescences rappellent les cing plaies du Christ. La béche, qui
désigne la plante, semble inviter le spectateur a poursuivre la tache, qui sera rude : Jésus a
prévenu qu’il envoyait ses disciples « comme des brebis au milieu des loups » (Mt 10, 16).
Mais les Peres de I’Eglise ont vu dans le Bon Samaritain une figure du Christ 1779 - suivre ce
dernier, c’est accepter de lécher les plaies des hommes. On peut se demander si le cartonnier
de cette tapisserie n’aurait pas eu connaissance du panneau de Francfort. Certes, un siecle
sépare les deux ceuvres, ce qui n’est pas sans influence sur le style ; mais elles ont un grand
nombre de plantes en commun, sans parler de la frise de fleurs et d’oiseaux qui, dans la

tapisserie, fait écho au mur crénelé du Paradiesgartlein .

775 gTORL 1996, p. 95.

1776 Bock 1560, chap. 83-85.

777 a plante se nommait aussi en Gréce Arnoglossum (langue de mouton) ; I’image est aujourd’hui encore
conservée en égyptien (STORL 1996, p. 107).

1778 STORL 1996, p. 107. 11y a cependant une différence : I’ Agneau christique est avant tout sacrificiel et non
thérapeutique.

1791 C1 1994, t. 4, col. 24-25. La parabole du Bon Samaritain, avec laquelle Jésus explique qui est le
prochain a aimer « comme soi-méme », est relatée dans Lc¢ 10, 29-37.
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¢ Quarante-mille graines pour nourrir les oiseaux

Le plantain, « mére des plantes », était considéré comme indestructible : rien ne
I’écrase, ni les chevaux, ni les voitures ; a lui qui « résista a tout » on pouvait demander de

résister « au poison et a la contamination et au Mal qui traverse la contrée »*'®

. Qui portait
sur soi une racine de plantain ne pouvait perdre un proces ; la plante empéchait les colombes
de s’envoler'"®!. Ces superstitions disent & quel point le plantain est lié au Bien. Il allait donc,
au Moyen Age, « presque de soi qu’il devienne 1’image de 1’extension du christianisme ».
Pour Marianne Beuchert, c’est a ce titre que 1’on rencontre la plante dans les Saintes
Familles'’®?,

Cela est sans doute vrai ; mais il nous semble qu’il faut y ajouter un autre symbole.
Dans les Repos pendant la Fuite, qui sont aussi des Saintes Familles, le motif de la nourriture
est recurrent. Dans la Sainte Famille au Palmier [fig. 616] de Raphaél, qui nous parait malgré
son titre entrer dans cette catégorie, Joseph tend des fraises a I’Enfant ; dans La Fuite en
Egypte [fig. 399] de Gérard David, Jésus égréne une grappe de raisins sur les genoux de sa
Mc¢re, tandis qu’a I’arriére-plan Joseph gaule des noix, ou des dattes. Au premier plan de ces
deux tableaux, qui mettent en avant le role de pére nourricier de Joseph, s’étale un grand
plantain en fleur. L’allusion a la Céne, évidente dans les deux cas, est renforcée par la
présence du plantain, dont chaque plante peut produire jusqu’a quarante-mille graines™®, Les

fringilles, en particulier les chardonnerets, sont friands de ces graines'’®

longtemps fait 1’objet d’un commerce pour les oiseaux de voliére'’® : au premier plan de la

, qui ont pendant

Fuite en Egypte [fig. 302], de Hans Baldung, un chardonneret picore des graines de plantain.
Aussi les plantains du Paradiesgértlein pourraient-ils avoir aussi pour fonction de renvoyer a

la table de marbre, surplombée par un chardonneret, et donc a I’Eucharistie. La femme a la

1780 Dans le manuscrit anglo-saxon, dont il a été question plus haut, I’homme s’adresse ainsi au plantain :
,,»Und du Wegerich, Mutter der Pflanzen, / offen nach Osten, mdchtig im Innern : /iiber dich knarrten Wagen,
Uber dich ritten Frauen, / Uber dich schrien Bréute, Uber dich schnaubten Farren ; / allen widerstandest du und
setztest dich entgegen : / so widerstehe du auch dem Gift und der Ansteckung / und dem Ubel, das iiber das Land
dahinfihrt” (MARZELL 1922, p. 86-87). E. Gallwitz voit dans ce Mal une épidémie de peste (GALLWITZ 1996,
p. 235).

1781 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 226.

1782 So war es fast selbstverstindlich, dass er zum Beispiel der Ausbreitung des Christentums wurde. Da er
an Wegrandern, auf Wiesen und Schutthalden meist in gréferen Gruppen beisammen steht, oft gemischt in den
breit- und schmalblittrigen Arten, gab man ihn auf Bildern gern der Heiligen Familie zur Gesellschatf*
(BEUCHERT 2004, p. 333).

1783 gTORL 1996, p. 95.

17841 |EUTHAGHI 1996, p. 353.

178 e grand plantain portait les noms explicites de « plantain aux oiseaux », voire de « pain d’oiseaux » ;
on I’appelait également « herbe aux cailles », car il servait aussi a engraisser les oiseaux d’élevage (BERTRAND
2000, p. 12).
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fontaine, qui est le personnage le plus proche des plantains, serait alors peut-étre la
Samaritaine, a qui Jésus promet une eau qui étanchera toute soif, « une source jaillissant en

vie éternelle »*"®°.

Il fallait que le plantain soit crédité de grands pouvoirs pour que les hommes regardent
d’un ceil bienveillant une plante aussi envahissante ; mais c’est sans doute cette multiplication
presque miraculeuse qui fit d’elle le symbole de la foi. Le Maitre du Paradiesgéartlein semble
avoir pris plaisir a accoler a la muraille de belles fleurs colorées ; il n’a pas accordé moins
d’importance a celles qui jouxtent le bassin, plus petites mais plus proches, donc tout aussi
visibles. Par un habile jeu de correspondances, elles renvoient a 1’homme debout, nous
invitant a 1’identifier a saint Oswald ou encore a saint Sébastien — nous laissons a d’autres
plantes le soin de faire pencher la balance — et a la femme a la fontaine, dans laquelle nous
pouvons reconnaitre la Samaritaine. Mais la plante rappelle aussi que Dieu est plus fort que le
Mal. Dans un froissement d’ailes, les libellules s’éloignent, peut-étre parce que I’eau qu’elles
affectionnent est devenue 1I’Eau Vive dont parle I’Evangile (Jn 4, 10-11 ; 7, 38). Le spectateur

est invité a se mettre en route’®’

, & Se guérir de son aveuglement, de sa cécité, de son orgueil,
afin de guérir ses freres. Pour cela, il lui faut acquérir, au moins un peu, le regard du Bon
Samaritain, celui de Jésus pour la Samaritaine. Cela commence peut-étre par 1’émerveillement
devant une hampe de plantain, non pas brune mais vert acide dans un halo pourpré qui se

déplace au fil des jours.

D Le lamier pourpre aux fleurs de sauge

A T’angle de la muraille, au pied de la banquette, s’éleévent trois tiges aux fleurs
rouges, de taille inégale ; celle du milieu est la plus haute. Les feuilles découpées, groupées
par paires, les fleurs en forme de lévres ouvertes permettent d’affirmer que le peintre a voulu
figurer une labiée : I’espéce tire son nom de cette derniére particularité'"®®. L’amour du détail,
qui caractérise le Maitre du Paradiesgértlein, trouve ici un exemple éclatant : méme les
feuilles décussées, typiques de I’espece, ont été fidélement représentées. Par contre, les trois

tiges se terminent par trois feuilles disposées comme sur un trefle, ce qui n’est pas le cas dans

178 e rapprochement nous semble d’autant plus probant que quelques versets plus loin Jésus répond 2 ses
disciples : « J’ai a manger une nourriture que vous ne connaissez pas » (Jn 4, 7-40). En citant Jn 4, 14,
W. Loeckle propose indirectement cette identification de la femme a la fontaine (LOECKLE 1976, p. 73).

1787 poyr E. Gallwitz, le plantain symbolise tous ceux qui cherchent la Voie du Christ (GALLWITZ 1996,
p. 236).

178 En allemand aussi, les labiées — Lippenbliitler (famille des fleurs-lévres) — tirent leur nom de la forme
des fleurs.
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la nature. Une tache brune entre la tige du milieu et celle de droite peut figurer un scarabée

qui marcherait dans 1’herbe.

Compte tenu de ce que nous avons entrevu a propos d’autres plantes, il est probable
que ce contraste entre fidélité et liberté est lourd de signification. Mis a part Marie-Thérése
Haudebourg qui croit reconnaitre dans ces trois tiges du laurier'®, les auteurs se partagent,
certains avec une conviction absolue, entre le lamier pourpre et la sauge'’*. De fait, les fleurs
rouges, groupées en verticilles'’™* & la racine des feuilles, invitent & reconnaitre du lamier
pourpre ; mais les levres largement ouvertes ressemblent davantage & de la sauge. Dans les
Grandes Heures d’Anne de Bretagne [fig. 337, 342] Jean Bourdichon distingue nettement les
deux espéces : le Maitre du Paradiesgértlein aurait-il représenté une chimére ? La chose était
fréquente au Moyen Age, les artistes associant volontiers les feuilles d’une espéce aux fleurs
d’une seconde, si bien que « toutes les plantes représentées ne sont pas identifiables avec
certitude »"%2. Nous examinerons ce qui peut parler en faveur de la sauge, particuliérement de
la sclarée, avant de nous pencher sur le lamier pourpre, une « ortie rouge » inoffensive a

laquelle, disons-le d’emblée, va notre préférence.

1 La sauge salvatrice

La sauge, écrit Maurice Maeterlinck, « est une labiée sans prétention ; elle porte une
fleur trés modeste qui s’ouvre énergiquement, comme une gueule affamée, afin de happer au
passage les rayons du soleil »'"%% : cette gueule grande ouverte, représentée plusieurs fois de
profil au Paradiesgartlein, est I’argument principal invoqué par Lottlisa Behling en faveur de

la sauge. Plante discréte, aux feuilles généralement grisatres, elle n’en a pas moins été

1789 Bien que ’auteur voie, a la suite de G. Hartlaub, la plante sur la banquette, 1’ordre de description prouve
qu’il s’agit bien de celle-ci (voir HAUDEBOURG 2001, ill. 22). Le seul « laurier » nous paraissant pouvoir
convenir n’est pas véritablement un laurier, mais 1’épilobe en épi (Chamerion augustifolium), appelé aussi
laurier de saint Antoine (voir FITTER 2005, p. 160-161 et GREY-WILSON 2002, p. 148) ; le port de la plante et la
couleur des fleurs ressemblent certes aux trois tiges du Paradiesgértlein ; mais les longues feuilles, placées
toutes en-dessous de la hampe florale, sont tres différentes.

1790 3 plante est nommée par 12 auteurs sur 30. Il semble y avoir une évolution en faveur du lamier
pourpre, qui fait I’unanimité depuis les années soixante, du moins chez les auteurs consultés. L’amélioration des
technologies de reproduction n’est peut-&tre pas étrangere a cet accord. L. Behling, qui défendait en 1957 encore
avec véhémence la thése de la sauge, en s’appuyant notamment sur F. Rosen, oppose en effet son document — en
noir et blanc — a ’original : ,, nach meinem Dafiirhalten handelt es sich, wie schon Rosen richtig angibt, um
Salvia trotz der im Original rotlich (statt blau) schimmernden Bliten, die aber auch dort typisch im Profil
erscheinen (BEHLING 1957, p. 170).

1791 | es spécialistes distinguent les faux verticilles des vrais : nous n’entrerons pas dans ces détails.

1792 Nicht alle auf den Bildern gemalten Pflanzen sind botanisch sicher bestimmbar. Die Griinde kénnen in
der malerischen Darstellung liegen, oder darin, dass der Maler Blatter und Bliiten verschiedener Gewéchse zu
sogenannten Chimdren vereinigte“ (GALLWITZ 1996, p. 91).

1793 Cité dans BERTRAND 2002, p. 43.
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considérée comme 1’ambroisie des dieux. Elle peut en effet s’enorgueillir de tirer son nom du
latin salvus, ce que les 1égendes expliquent par le fait qu’elle aurait caché, pendant la Fuite, la
Vierge et son Enfant. Mais la sauge qui, toutes proportions gardées, ressemble le plus a la
plante du Paradiesgartlein, est certainement la sclarée. Cette grande plante, qui conserve
méme en hiver une large rosette de feuilles veloutées, semble avoir, de toutes les sauges, le

plus de pouvoirs : on I’appelait « toute-bonne »*'%.

a L’ambroisie des dieux

La premiére représentation connue de la sauge date du XV° siécle avant J.-C. : de
souples tiges de sauge encadrent 1’ « oiseau bleu » [fig. 152] du palais de Cnossos*’®. Les
auteurs antiques font 1’éloge de la plante, que Pline I’ Ancien nomme salvia, dérivé de salvus
(sain)'"*®. Hildegarde de Bingen appelait la plante selba, Conrad de Megenberg salvei ;
I’allemand Salbei, le francais « sauge », viennent tout droit du latin : la sauge, c’est la plante
qui permet de recouvrer la santé, la plante qui sauve. Le vers célebre de 1’école de Salerne le
dit bien : « pourquoi ’homme meurt-il, lui dont la sauge pousse au jardin ? » La réponse est,
hélas, qu’il n’y a «pas de médicament contre la puissance de la mort ».*"¥" La tradition
populaire fait rimer la chose & sa maniére : « Wer auf Salbei baut, den Tod nicht schaut » "%,
On disait plus modestement en Provence : « Qui a de la sauge au jardin, n’a pas besoin de
médecin ». Aussi la sauge avait-elle sa place dans tous les jardins. Un lieu planté de sauges
s’appelait un « saugier »"*° : le Tacuinum Sanitatis [fig. 91] montre deux femmes récoltant
avec grand soin la plante qui pousse en abondance dans un parterre rehaussé comme celui du
Paradiesgartlein. Elle entrait dans la composition de nombreux plats ; on en faisait entre
autres une sauce trés appréciée, le «saugé », dont la recette se trouve dans les Grandes
Heures d’Anne de Bretagne'®®. Ces noms aujourd’hui disparus, ainsi que les appellations
familieres qui servaient a distinguer les espéces, montrent combien elle faisait partie du
quotidien des hommes : la sauge officinale, cultivée dans les jardins, s’appelait « sauge

pointue », ou encore « sauge a oreilles » ; la sauge des prés, elle aussi utilisée, « langue de

1794 BERTRAND 2002, p. 14.

1795 FROISSART 2008, p. 14.

179 GENAUST 2005, p. 553.

1797« Cur moriatur homo, cui salvia crescit in orto ? — Contra vim mortis non est medicamen in ortis » (cité
dans BEHLING 1957, p. 55). Nous avons déja rencontré le Regimen Sanitatis Salernitanum a propos de la
primeveére.

1798 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 893. On peut traduire librement par : « qui en la sauge croit la mort
ne voit ».

1799 BERTRAND 2002, p. 13.

1800 B IMOFF 2005, p. 84.
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loup », « bec d’oiseau », et méme « ange des prés » et « Féte-Dieu »**! : ces deux derniéres

désignations traduisent sans doute I’admiration suscitée par le bleu céleste flottant sur les prés

a la floraison des sauges.

Ainsi que I’indique son nom, la sauge est une panacée. Charlemagne la place dans son
Capitulaire, Walafrid Strabon la cite en premier dans son Hortulus, elle qui «aide dans la
plupart des maladies des hommes et mérite de retrouver sans cesse une nouvelle
jeunesse »'®%2, On faisait donc surtout appel & elle dans les cas graves. Comme le plantain,
elle était réputée « guérir les blessures et morsures d’animaux venimeux »*%. Au
Paradiesgartlein, elle est située dans la diagonale du petit dragon : cela est d’autant plus
intéressant qu’on faisait appel a elle dans les cas désespérés, par exemple les enfants

abandonnés par les médecins®®*

, et que selon la Légende Dorée saint Georges a sauvé de la
béte la jeune princesse et tous les enfants promis & sa suite a la mort®®. Elle était aussi
réputée contre la peste, ce qui nous ramene une fois de plus a sainte Marthe et saint Sébastien,
invoqués contre la maladie : avec la lavande, le romarin et le thym, la sauge faisait partie du
secret du vinaigre « des quatre voleurs » qui détroussaient les cadavres lors de la peste de

1806

1630, qui ravagea Toulouse™ . « La petite plante contre la mort, ce pourrait bien étre la

sauge. Albert le Grand la nomme ambroisie des dieux, car les dieux passaient pour étre

devenus immortels en consommant de la sauge »*%°’.

b La plante qui a sauvé la Vierge et son Enfant

Dans une tapisserie strashourgeoise [fig. 277] du début du XVI° siécle, la plante
représente une autre dimension du verbe « sauver ». Assuérus projetait d’exterminer le peuple
juif : la reine Esther se prosterne devant lui, le regard dévoré d’inquiétude ; le page est
couronné de douce-amere. Mais les phylacteres disent que le roi, subjugué par la beauté
d’Esther, lui promet tout ce qu’elle voudra. Les trois tiges courbées de sauge des pres, qui

fleurissent au premier plan, indiquent qu’en faisant fléchir le monarque, la reine juive a sauvé

1801 BERTRAND 2002, p. 13.

1802 Der Salbei leuchtet an erster Stelle hervor, lieblich im Geruch, bedeutend an Kraft und niitzlich als
Trank ; hilfreich ist et befunden in den meisten Krankheiten der Menschen und hat es verdient, sich stets einer
griinen Jugend zu erfreuen “ (GALLWITZ 1996, p. 207).

1803 Heilt wunden und biss von gifftigen thieren geschehen* (Bock 1560, chap. 18-20).

1804 BERTRAND 2002, p. 31-35.

1805 \/0ir JACQUES DE VORAGINE 1998, p. 226-232.

1806 BERTRAND 2002, p. 111.

87 Das Kréutlein wider den Tod, das kénnte der Salbei sein. Ambrosia der Gétter, nennt ihn Albertus
Magnus, denn die Gotter sollen durch Salbeigenuss unsterblich geworden sein* (GALLWITZ 1999, p. 98).
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son peuple'®®. Dans le Second Testament, Hérode projette un nouveau massacre. Mais cette
fois, d’aprés la 1égende, c’est la sauge elle-méme qui participe au salut de la Vierge, « Esther
intronisée »'%%°,

Dans I'une des nombreuses variantes, la rose refuse de cacher la Sainte Famille,
craignant pour ses pétales ; la giroflée est trop occupée a fleurir ; seule la sauge accepte, elle
qui a « toujours été le recours des pauvres gens »'82°. En récompense, Marie la bénit : « Dés &
présent et pour 1’éternité, tu seras une fleur favorite des hommes. Je te donne le pouvoir de
guérir les hommes de toute maladie. Sauve-les de la mort, comme tu 1’as fait pour moi
aujourd’hui »'®*, Aussi disait-on en Provence : « Quau de la sauvi noun prén, de la Viérgi
noun sénsouven »'®2 Le second argument de Lottlisa Behling & propos des trois tiges du
Paradiesgartlein est que « la sauge est selon Konrad von Wiirzburg une plante mariale »'*3,
Pour Jutta Seibert, le pouvoir thérapeutique de la sauge n’est que « le symbole du pouvoir de
guérison de la Mére de Dieu »'*.

Les références a Marie, celle vers qui se tournent les « pauvres gens » dans leur
détresse, se retrouvent jusque dans les usages magiques de la sauge. Pour se faire aimer, il
était conseillé de prendre trois feuilles de sauge, d’écrire sur la premiére « Adam et Eve », sur
la seconde « Jésus et Marie » et sur la troisiéme son nom et celui de 1’élu(e)*®*>. En Wallonie,
on protégeait encore au XIX°® siécle les maisons de la foudre en y gardant de la sauge bénie le

1816 .

jour de I’Assomption™ : la femme a la fontaine serait-elle sainte Barbe, invoquée contre la

foudre®™’ 2 La plante était aussi réputée depuis I’Egypte ancienne pour soigner tous les

1808 King daz ist das bitten. min. lass dier mi[n]. volck enpfolchen sin“ — , Hester wasz viet vo[n] mier

begern ich dun dich alles bet gewern* ( O roi telle est ma priére : qu’a mon peuple tu veuilles grace faire. —
Esther, ce que tu veux de moi, tout cela sera a toi). Le récit biblique est relaté dans le Livre d’Esther.

1809 Alinsi la Vierge est-elle nommée dans un hymne du XIV® siécle, Gaude, virgo, Mater Christi, qui lui
demande d’intercéder pour les pécheurs, elle qui siége « de tant de gemmes couronnée sur le trne du Paradis » :
« Coeli throno sublimata, / Gemmis satis coronata / paradiso solio, / O Esther inthronisata, / Pro nobis sis
advocata / Coram rege filio » (CAZENAVE 1996 b, p. 202-207).

1810 5 Roumanille dans SEGUR 1962, p. 35-36.

1811 'Yon nun an bis in Ewigkeit wirst du eine Lieblingsblume der Menschen sein. Ich gebe dir die Kraft, die
Menschen zu heilen von jeder Krankheit. Errette sie vom Tode, wie du es auch an mir getan hast ! “ (DANHARDT
1970, t. 2, p. 42-43).

1812 1 auteur traduit lui-méme par : « Celui qui n’a pas recours a la sauge ne se souvient pas de la Vierge »
(J. Roumanille dans SEGUR 1962, p. 36).

813 Zumal auch (It. Konrad von Wiirzburg) die Salbei eine Marienpflanze ist* (BEHLING 1957, p. 170).
Nous ne trouvons pas cet argument trés pertinent, le Paradiesgértlein ne se résumant pas a un jardin marial.

1814 Sinnbild fiir die Heilkraft der Gottesmutter SEIBERT 2000, p. 271.

1815 BACHTOLD-STAUBLI 1927-1941, col. 895.

1816 BERTRAND 2002, p. 36.

1817 \/oir BAUDOIN 2006, p. 117-118.
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1818 51819

«maux féminins » ", @ commencer par la stérilit¢"" : au Paradiesgartlein, elle fleurit du

coté des femmes, entre la cueilleuse et Marie, la Vierge qui a enfanté.
c La sclarée, sauge « toute-bonne »

Les récits étiologiques entrent rarement dans le détail des plantes. Tout donne
cependant a penser que la sauge qui écarte ses feuilles pour faire a I’Enfant un doux tapis1820
est une sauge sclarée. La plante, Salvia sclarea, qui peut dépasser le metre — ce qui lui a valu

1821

le nom de « grande sauge » <" —, est pourvue de magnifiques épis qui de loin semblent roses ;

en réalité, les verticilles de fleurs bleu pale sont « comme portés par deux bractées en forme

o A . 1822
de cceur, membraneuses, lilacées ou blanchatres lavées de pourpre »

. Elle est des 1’origine
liée au divin, son nom dérivant d’Hastula regia: elle rappelait aux Anciens les tiges
d’asphodéle qui ornaient les images des dieux'®%. Toutes les sauges sont antiseptiques ; mais
la sclarée, avec ses grandes feuilles, était comme le grand plantain plus apte que les autres a

servir de pansement; aussi était-elle appelée «herbe aux plaies »"%%.

Elle s’échappe
facilement des jardins ; mais elle fleurit « non dans les lieux arides comme la sauge officinale,
mais plutét en sols fertiles, le long des chemins, sur les décombres, dans les champs
incultes »®%. Nous avons déja émis I’hypothése de la présence marquée du théme de la
Parole dans le tableau. Si le Maitre du Paradiesgértlein a représenté la sclarée, c’est peut-étre
en écho a la parabole du semeur, d’autant plus que la plante fleurit & I’aplomb du seul oiseau
qui s’envole. Nous pourrions alors y voir une nouvelle exhortation a précher 1’Evangile,
assortie d’une invitation au discernement. Pour ce qui est des grains tombés au bord du
chemin, « les oiseaux du ciel sont venus et ont tout mangé ». Mais « ce qui est dans la bonne
terre, ce sont ceux qui entendent la parole dans un ceceur loyal et bon, qui la retiennent et
portent du fruit & force de persévérance » (Mt 13, 4)*%%,

La sclarée est peut-étre aussi une allusion aux « parfums stupéfiants » du paradis

chantés par Ephrem*®?’. Son parfum prononcé lui a donné en France son nom courant de

1818 Bock 1560, chap. 18-20.

1819 FROISSART 2008, p. 14.

1820 DANHARDT 1970, t. 2, p. 37.

1821 BERTRAND 2002, p. 14.

1822 | leUTAGHI 1996, p. 417. Ses trois couleurs lui ont valu en France le nom original de « plante
républicaine » (BERTRAND 2002, p. 14).

1823 pour les mutations du mot, voir GENAUST 2005, p. 569.

1824 BERTRAND 2002, p. 14

1825 | |EUTAGHI 1996, p. 418.

1826 | a parabole est racontée et commentée par Jésus dans Mt 13, 3-13 ; Mc 4, 3-20 ; Lc 8, 5-15.

1827 EpHREM 1968, p. 67.
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«sauge musquée »% de Muskatellersalbei (sauge muscat) en Allemagne : elle servait a

« transformer » le vin ordinaire en « muscat »8?°

. Par le biais d’une étymologie fantaisiste,
sclarea — qui parlait peu aux oreilles du peuple — est devenu Scharlach, si bien que la sclarée,
teintée de pourpre, était réputée guérir la scarlatine’®. Elle était si prisée en Angleterre

1831 on I’employait

qu’elle s’y appelait Officinalis Christi et Christ’s eye (ceil du Christ)
beaucoup, en France aussi, dans les maladies des yeux'®*. Mais les boutons de la sclarée étant
protégeés par des bractées « membraneuses » qui s’écartent a la floraison, peut-étre faut-il voir
aussi dans la plante une invitation a guérir d’une maladie plus grave, 1’aveuglement
spirituel*®. De toutes les sauges, la sclarée est le meilleur rempart contre tous les orages de la

1834

vie : son nom de Wetterdamm (digue contre le [mauvais] temps) en témoigne. Mais

nombre de ces pouvoirs sont partagés par le lamier.

2 L’ortie rougie au sang du Christ

Le lamier pourpre n’est appelé en allemand rote Taubnessel, en frangais populaire

« ortie rouge » ou encore « ortie morte »'**°

que par analogie : le lamier et I’ortie sont deux
espéces différentes, du moins au sens de la botanique moderne. Mais pour I’homme du
Moyen Age, le lamier est une ortie & laquelle « il manque les poils bralants »'**®. Aussi
ferons-nous un détour par 1’ortic avant d’aborder le lamier pourpre, auquel la plupart des

auteurs identifient la plante du Paradiesgartlein.
a L’ortie, plante de la désolation

Contrairement a la sauge, qui n’a aucune occurrence biblique, 1’ortie est citée a
plusieurs reprises, dans le Premier Testament, comme symbole de désolation. Dans les
forteresses des impies, tonne le prophete lIsaie, « pousseront des ronces, dans ses

1828 BERTRAND 2002, p.14.

1829 |e breuvage est attesté en France aussi depuis 1520, sous le nom plus honnéte de «vin saugé »
(BERTRAND 2002, p.139).

1830 1 *allemand Scharlach désigne 4 la fois la couleur et la maladie. La sclarée, rebaptisée Gartenscharlach
(KREUTER 1979, p. 95) et Scharlachkraut (GENAUST 2005, p. 569), étant un antiseptique reconnu, son effet
thérapeutique était sans doute réel.

1831 BEUCHERT 2004, p. 293.

1832 « On en met une semence sur les yeux malades, et on ne I’6te pas que la nébulosité ne soit passée »
(BERTRAND 2002, p. 14).

1833 | e mot « membrane », que la BJ rend par « écailles » et Luther par son équivalent allemand Schuppen,
renvoie a la conversion de Paul sur le chemin de Damas (Ac 9, 18) que nous avons citée a propos du plantain.

1834 KREUTER 1979, p. 95.

1835 CouPLAN 2000, p. 154.

1836 Der mittelalterliche Name der Pflanze war [...] tote Nessel, weil ihr die Brennhaare fehlen”
(GALLWITZ 1996, p. 227).
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fortifications, des orties et des chardons. Ce sera le repaire des chacals, l'aire des
autruches »'®’. On reconnait un paresseux a ce que tout dans son champ est « monté en
orties »%. Chez Luther, Job avoue qu’il aurait méprisé les pauvres contraints, pour se
nourrir, d’« arracher les orties autour des buissons »'%°. En réalité, les termes varient d’une
traduction a I’autre : I’ortie est une plante qui pique, au méme titre que la ronce et le chardon,
avec lesquels elle est interchangeable™*. Aussi les récits étiologiques ’ont-ils attribuée au
diable : saint Michel, trouvant que Dieu avait fait preuve de beaucoup de mansuétude en
partageant ses graines parmi toutes ses creéatures, y compris Satan, réussit a persuader ce

1841

dernier qu’il n’avait pas recu I’orge et le sarrasin, mais 1’ortie et le chardon™ . L’ortie, qui

envahit si volontiers les plates-bandes, était le « serpent parmi les plantes »*%*2, la « peste des

1843 1844
H

jardins »=*° qui, comme le démon, nuit par surprise, et la grande ortie, « ortie griéche »

est a ’ortie ce que la pie-griéche est & la pie : une espéce particuliérement malfaisante'®*.

Malgré cela — ou a cause de cela, le mal chassant le mal — I’ortie était trés employée en

médecine®®*®

et dans les pratiques magiques, « christianisées » selon la coutume. On se
protégeait du mauvais sort en mangeant le jour de la Saint-Jean des crépes fourrées
d’orties'®’. Frapper le fumier avec des orties la nuit de la Walpurgis 6tait aux sorciéres tout
pouvoir sur le bétail'®*®. Chez les Germains, la plante était dédiée au dieu Thor'®*°. On se

protégeait encore de la foudre, dans le Tyrol des années 1860, en jetant dans le feu quelques

1837 Is 34, 11. On ne sait pas bien de quoi s’est rendue coupable la localité limousine Saint-Nicolas-des-

Froides-Orties ; mais le patronyme sonne comme une malédiction !

198 pr 24, 30-31.

1839 Jb, 30, 4. Luther pensait-il a I’ortie ou au lamier ? La TOB et la BJ, tenant sans doute pour impossible
qu’on se nourrisse d’orties, méme quand on est pauvre, traduisent par « arroche », un terme pourtant assez rare
aujourd’hui. C’est une plante de la famille du chénopode, dont les feuilles pointues ressemblent davantage a
celles de 1’épinard (voir FITTER, p. 46-47) et qui n’était nullement réservée aux pauvres, en tout cas au Moyen
Age : elle figure en bonne place dans les Grandes Heures d’Anne de Bretagne, alors qu’on n’y rencontre pas
I’ortie (voir BILIMOFF 2005, p. 89 et 1