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ANNEXE N °1
GLOSSAIRE DES MATERIAUX



Avant-propos

Ce glossaire a été ¢laboré dans le cadre de la présente thése afin d’offrir un éclairage précis
sur les matériaux principaux ¢tudiés. Il vise a de guider le lecteur a travers la terminologie
géologique parfois complexe, en évitant les confusions courantes entre le vocabulaire géologique,
fondé sur ’origine, la composition chimique et minéralogique et les termes employés dans le
domaine artistique, davantage centrés sur les propriétés esthétiques et physiques.

Les matériaux sélectionnés pour ce glossaire répondent a deux critéres principaux. Le
premier repose sur leur origine géologique, avec une attention particuliere portée a la distinction
entre les roches sédimentaires, magmatiques et métamorphiques, ainsi qu’au contexte
géodynamique unique de la chaine alpine. Par son histoire géologique mouvementée, ce massif
présente en effet une grande diversité de matériaux, justifiant un traitement précis. Le second critere
porte sur la composition chimique et minéralogique des matériaux, qui non seulement détermine
leur couleur, mais aussi leurs propriétés physiques, influengant directement leurs usages dans divers
contextes. Lorsque les données sont disponibles, le glossaire signale également la localisation
géographique des carrieres d’extraction, en soulignant la variété des ressources disponibles dans les
Alpes.

Congu comme un outil de référence, ce glossaire accompagne la lecture du travail en assurant
la clarté et la précision de la terminologie employée. C’est pourquoi les définitions sont proposées
a la fois en francais et en italien. Cette double version vise a favoriser une compréhension partagée
des matériaux géologiques et de leurs spécificités, tout en facilitant les échanges scientifiques et

techniques.



A

ALBATRE : Variété de calcaire concrétionné (carbonate de calcium) naturellement blanc et
couramment veiné (albatre calcaire). L’ albatre peut aussi étre composé de gypse trés finement
cristallisé (sulfate de calcium), translucide ou blanc (albatre gypseux). Ces qualités physiques 1’ont
classé au rang de marbre, jusqu’a la fin de ’Empire romain. Ce minéral tendre peut tout de méme
avoir différentes nuances selon le gisement, allant du blanc au gris ou au jaunatre. D un point de
vue minéralogique, 1’albatre calcaire se forme a la manieére des concrétions calcaires dans les
grottes ; I’albatre gypseux se forme par recristallisation de gypse des évaporites présentes dans les
Alpes.

skskok
ALABASTRO - Varieta di calcare concrezionato (carbonato di calcio), naturalmente bianco e
comunemente venato (alabastro calcareo). L'alabastro puo anche essere composto da gesso
(solfato di calcio) molto finemente cristallizzato, translucido o bianco (alabastro gessoso). Fino
alla fine dell'Impero Romano, queste qualita fisiche gli conferivano lo status di marmo. Tuttavia,
questo minerale morbido puo avere sfumature diverse a seconda del giacimento, che vanno dal
bianco al grigio o al giallastro. Dal punto di vista mineralogico, l'alabastro calcareo si forma come
le concrezioni calcaree delle grotte; l'alabastro gessoso si forma per ricristallizzazione del gesso

delle evaporiti delle Alpi.

ARGENT : Métal précieux parfois appelé métal blanc. L’argent est malléable et ductile. Ce minerai
blanc est naturellement brillant. L’argent n’est pas inaltérable, il noircit au contact des sulfures, et
se dégrade au contact d’acides nitrique ou sulfurique, et se dissout dans le cyanure de potassium.

skskk
ARGENTO - Metallo prezioso talvolta chiamato metallo bianco. L'argento é malleabile e duttile.
Questo minerale bianco é naturalmente lucido. L'argento non e inalterabile; annerisce a contatto
con i solfuri, si degrada a contatto con l'acido nitrico o solforico e si dissolve nel cianuro di

potassio.

ARGILE : Terme polysémique désignant a la fois un minéral et une roche composée
essentiellement de minéraux argileux (chlorite, illite, kaolinite, montmorillonite). Il existe une trés
grande variété d’argile en fonction des minéraux qui les constituent. Les argiles sont des silicates
d’aluminium hydratés, provenant de 1’altération des minéraux composant les roches magmatiques
et métamorphiques. L’argile séchée est poreuse, tendre et friable, et donc cassante. Hydratée, I’argile

devient grasse, plastique et imperméable ; elle est appelée terre glaise par les céramistes. L’argile



est le matériau de prédilection pour le modelage, mais si elle seche trop vite, elle se rétracte et se
fissure. Pour éviter la fissuration, I’argile doit sécher progressivement avant la cuisson. La cuisson
(autour de 1200°C) modifie ses propriétés physiques, elle devient imperméable, dure et cassante.
Ces modifications sont irréversibles. Ce phénomeéne est proche du métamorphisme de haute
température. Ce n’est plus la molécule d’eau qui assure les liaisons entre deux minéraux mais
I’atome d’oxygéne.
skskok

ARGILLA - Termine polisemico che indica sia un minerale sia una roccia composta principalmente
da minerali argillosi (clorite, illite, caolinite, montmorillonite). Esiste un'ampia varieta di argille,
a seconda dei minerali che le compongono. Le argille sono silicati idrati di alluminio prodotti
dall'alterazione dei minerali nelle rocce magmatiche e metamorfiche. L'argilla essiccata é porosa,
morbida e friabile, quindi fragile. Quando e idratata, l'argilla diventa grassa, plastica e
impermeabile. L'argilla é il materiale preferito per la modellazione, ma se si asciuga troppo
rapidamente, si restringe e si crepa. Per evitare le crepe, l'argilla deve asciugarsi gradualmente
prima della cottura. La cottura (a circa 1200°C) modifica le sue proprieta fisiche, rendendola
impermeabile, dura e fragile. Questi cambiamenti sono irreversibili. Questo fenomeno é simile al
metamorfismo ad alta temperatura. Non é piu la molecola d'acqua a garantire i legami tra due

minerali, ma ['atomo di ossigeno.

B

BARDIGLIO : Ensemble de marbres aux tonalités grises ou bleues provenant de diverses carrieres.
Dans les Apennins (Alpes Apuanes) au nord de la Toscane mais aussi en Ligurie dans la région de
Carrare ou dans la Vallée d’Aoste. Ces marbres possédent une structure saccharoide (la cassure
ressemble a celle d’un morceau de sucre) ou la cassure se fait en plusieurs morceaux. Leurs qualités
physiques a grains fins et leur dureté moyenne leur permettent d’étre polis. Leurs veines peuvent
étre sinueuses ou semblables a des fleurs (bardiglio fiorito). Certains sont plus sombres en raison
de la présence de pyrites microcristallines. Dans leurs variétés de couleurs, les bardiglio
appartiennent a la famille des marbres blancs cipolins.

Par sa nature géologique, ces marbres sont composés de cristaux de calcite a grains fins et colorés
par du graphite disséminé.

skskk
BARDIGLIO - Gruppo di marmi con tonalita grigie o blu provenienti da varie cave. Si trovano negli
Appennini (Alpi Apuane) della Toscana settentrionale, ma anche in Liguria nella regione di

Carrara e in Valle d'Aosta. Questi marmi hanno una struttura saccaroide (la rottura assomiglia a



quella di una zolletta di zucchero) o la rottura avviene in piu pezzi. Le loro qualita fisiche a grana
fine e la media durezza ne consentono la lucidatura. Le venature possono essere sinuose o a fiore
(bardiglio fiorito). Alcune sono piu scure per la presenza di piriti microcristalline. Nelle loro
diverse colorazioni, i bardigli appartengono alla famiglia dei marmi cipollini bianchi.

Per loro natura geologica, questi marmi sono composti da cristalli di calcite a grana fine colorati

da grafite disseminata.

BASALTE : Roche volcanique de couleur noire ou grise, légérement cuivrée. Elle est imperméable
mais peut étre poreuse, dure et compacte. Sa structure montre phénocristaux de feldspath, (blancs)
pyroxene (noirs) et d’olivine (verts) cimentés par des microcristaux et de verre volcanique. La
présence de bulles (porosité) est lice a la viscosité de la lave initiale.

skskok
BASALTO - Roccia vulcanica nera o grigia, leggermente ramata. E impermeabile ma puo essere
porosa, dura e compatta. La sua struttura presenta fenocristalli di feldspato (bianco), pirosseno
(nero) e olivina (verde) cementati da microcristalli e vetro vulcanico. La presenza di bolle

(porosita) e legata alla viscosita della lava iniziale.

BRECHE : Roche détritique de la famille des conglomérats. Elle peut étre calcaire ou siliceuse.
Elle est le produit de 1’accumulation et de la consolidation de clastes (€éléments de taille
millimétrique a métrique). Les breéches ont plusieurs origines. Les clastes anguleux peuvent provenir
d’une source unique ou d’un mélange de différents types de roches. Elles se forment par
accumulation de projections volcaniques (bréche volcanique), par accumulation de produits
d’érosion (bréche sédimentaire) ou par broyage des roches sur le plan d’une faille (bréche
tectonique). L aspect d’une breche, aux éléments anguleux, s’oppose a celui d’un poudingue dont
les éléments constitutifs, transportés par I’eau, sont usés et arrondis.

skskok
BRECCIA - Roccia detritica della famiglia dei conglomerati. Puo essere calcarea o silicea. E il
prodotto dell'accumulo e del consolidamento di clasti (elementi di dimensioni da millimetriche a
metriche). Le brecce hanno diverse origini. I clasti angolari possono provenire da un'unica fonte
o da una miscela di diversi tipi di roccia. Si formano per accumulo di proiezioni vulcaniche (breccia
vulcanica), per accumulo di prodotti dell'erosione (breccia sedimentaria) o per frantumazione di
rocce sul piano di una faglia (breccia tettonica). L'aspetto di una breccia, con i suoi elementi
spigolosi, contrasta con quello di un budino i cui elementi costitutivi, trasportati dall'acqua, sono

consumati e arrotondati.
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BRECHE PAVONAZZA : Bréche de fragments de calcaire mélangés gris, blanc, brun-rouge et
parfois rose dans une matrice granulaire brun-rouge. Les cavités de la matrice sont remplies de
calcite blanche. Cette roche tient son nom de « pavone », nom italien du paon, pour indiquer sa
couleur violette, malgré les rares reflets violets des plumes des paons. Pourtant, la tradition a
perpétué ce nom a travers les siecles.

skskok
BRECCIA PAVONAZZA - Breccia di frammenti di calcare misto grigio, bianco, bruno-rossastro e
talvolta rosa in una matrice granulare bruno-rossastra. Le cavita della matrice sono riempite da
calcite bianca. Questa roccia prende il nome da “pavone” per indicare il suo colore violetto,
nonostante i rari riflessi violacei delle piume di pavone. Tuttavia, la tradizione ha perpetuato questo

nome nei secoli.

BRONZE : Nom générique, autrefois donné a I’ensemble des alliages de cuivre. Désormais ce
terme est réservé aux alliages de cuivre possédant 1’étain comme élément principal de 1’alliage et
entrant en fusion a environ 1000°C. Ses caractéristiques principales sont une grande résistance a
I’usure mais une résistance moyenne a la corrosion.

skskok
BRONZO - Nome generico, dato in passato a tutte le leghe di rame. Questo termine é ora riservato
alle leghe di rame con lo stagno come elemento di lega principale, che fondono a circa 1000°C. Le
sue caratteristiche principali sono un'elevata resistenza all'usura ma una limitata resistenza alla

corrosione.

C

CALCAIRE ALBERESE : Terme italien caractérisant un gres toscan altéré a forte teneur en
carbonate de calcium. Se trouve particulierement dans la région du Chianti.
skskok
ALBERESE - Termine che indica l'arenaria toscana alterata con un alto contenuto di carbonato di

calcio. Si trova soprattutto nella regione del Chianti.
CINABRE : Minéral composé de sulfure de mercure. Il peut étre concentré en filons dont

I’épaisseur varie et est largement présent dans les roches sédimentaires. Il était utilisé sous forme de

pigment, lorsqu’il était extrait dans une veine pure des gisements, ou utilisé pour extraire le mercure.
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L’intensité de sa couleur rouge, méme lorsqu’il est réduit en poudre, en fait un pigment trés répandu,
et souvent utilisé pour les revétements des lévres en bronze.

skskok
CINABRO - Minerale composto da solfuro di mercurio. Puo essere concentrato in vene di spessore
variabile ed e ampiamente presente nelle rocce sedimentarie. Veniva utilizzato come pigmento se
estratto da una vena pura nei giacimenti, o usato per estrarre il mercurio. L'intensita del suo colore
rosso, anche quando é ridotto in polvere, lo rende un pigmento molto diffuso, spesso utilizzato per

rivestire delle labbra in bronzo.

COLOPHANE : Résine translucide, de teinte jaune a brun foncé, obtenue par distillation de la seéve
de pin. Elle ne fond pas a proprement parler, mais se ramollit a partir d’environ 110 °C.
skskok
COLOFONIA - Resina traslucida, di colore giallo fino al bruno scuro, ottenuta dalla distillazione

della linfa di pino. Non fonde propriamente, ma tende ad ammorbidirsi a partire da circa 110 °C.

CRISTAL DE ROCHE : Quartz hyalin translucide, incolore a brun. Ce minéral appartient au groupe
des silicates. La formation est associée aux mécanismes volcaniques.
skskok
CRISTALLO DI ROCCA - Quarzo ialino traslucido, da incolore a marrone. Questo minerale appartiene

al gruppo dei silicati. La sua formazione é associata a processi vulcanici.

F

FER : Il est le plus dur des métaux usuels, tout en étant malléable et ductile lorsqu’il est chauffé.
Dans un environnement humide ou a I’air, le fer s’oxyde et forme des oxydes de couleur rouille
(hématite). Certaines formes microcristallines sont utilisées comme pigment (limonite).

kskok
Ferro - E il pitr duro dei metalli comuni, ma malleabile e duttile quando viene riscaldato. In un
ambiente umido o all'aria, il ferro si ossida, formando ossidi color ruggine (ematite). Alcune forme

microcristalline sono utilizzate come pigmenti (limonite).

G

GRANITE : Roche grenue d’origine magmatique. De teinte trés variable, le granite est clair ou
foncé, bleu ou rose. La couleur est principalement due a la composition minéralogique. Les granites

sont principalement composés de quartz, de feldspaths (blancs ou roses) et de micas (noirs ou

12



blancs). Des minéraux secondaires peuvent étre présents : amphiboles, apatite, plus rarement du
pyroxene, exceptionnellement du sphéne. En géologie, lorsque le granite contient des amphiboles
et des pyroxénes, on parle de granodiorite et de diorite.
Le mot granit, quant a lui, vient de I’italien « granito », grenu. Ce terme est rattach¢ a la
commercialisation et a I ’exploitation des carriéres. Il désigne toute roche dure et grenue susceptible
d’étre polie et utilisée pour de I’ornement. Ainsi, les granites, les calcaires, les gres, les gneiss, et
méme les breches, sont parfois repris sous cette appellation générique.

skokesk
GRANITO - Roccia granulare di origine magmatica. Di colore molto variabile, il granito puo essere chiaro
o scuro, blu o rosa. La sua tonalita dipende principalmente dalla composizione mineralogica. I graniti sono
composti principalmente da quarzo, feldspati (bianchi o rosa) e miche (nere o bianche). Possono essere
presenti anche minerali secondari: anfiboli, apatite, piu raramente pirosseni, ed eccezionalmente sfene. In
geologia, quando il granito contiene sia anfiboli che pirosseni, si parla di granodiorite o di diorite.
1l termine "granito”, invece, deriva dall 'italiano « granitoy, che significa granuloso. Questo termine
e legato all’ambito commerciale e all’attivita estrattiva. Viene utilizzato per designare qualsiasi
roccia dura e granulare che possa essere lucidata e impiegata come materiale ornamentale. Cosi,
graniti, calcari, arenarie, gneiss e persino brecce rientrano talvolta in questa denominazione

generica.

GRES : Roche sédimentaire détritique (roches issues généralement de 1’érosion de roches
magmatiques tels que les granites) correspondant a un ancien sable consolidé par un ciment calcaire,
siliceux ou ferrugineux. Sa nature sableuse le rend poreux et permeéable. Cette roche est le plus
souvent composée de quartz mais d’autres éléments peuvent étre inclus modifiant ainsi la couleur.
Un grés peut étre jaune, orange, brun, rouge en présence d’oxyde de fer composant le ciment. Il peut
prendre d’autres teintes en fonction des minéraux qui le composent, blanc pour le quartz, verdatre
pour la chlorite, ou noir grice aux oxydes de manganése. La matiére organique partiellement
décomposée peut donner également une couleur noire.

skskok
ARENARIA - Roccia sedimentaria detritica (rocce generalmente derivate dall'erosione di rocce
magmatiche come i graniti) corrispondente a un'antica sabbia consolidata da un cemento calcareo,
siliceo o ferruginoso. La sua natura sabbiosa la rende porosa e permeabile. Questa roccia e
composta per lo piu da quarzo, ma possono essere inclusi altri elementi che ne alterano il colore.
L'arenaria puo essere gialla, arancione, marrone o rossa in presenza di ossido di ferro, che

costituisce il cemento. Puo assumere altre tonalita a seconda dei minerali che la compongono:
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bianco per il quarzo, verdastro per la clorite e nero per gli ossidi di manganese. Anche la materia

organica parzialmente decomposta puo dare un colore nero.

GRIS ANTIQUE : Terme générique pour parler de différents types de marbres gris utilisés dans
I’ Antiquité. Ils ont un grain allant de moyen a grossier et présentent des marbrures ou des
ondulations de différentes nuances, allant du blanc au gris. Leur succes dans I’ Antiquité vient des
qualités esthétiques de ces pierres mais aussi de leur bas coit. Polis, certains minéraux deviennent
presque translucides. Ces pierres provenaient de plusieurs carriéres, I’Ile de Lesbos, ou des iles a
I’Est de la mer Egée, ou encore de Turquie & Teos, Aphrodisias ou Izmir, ou bien de France dans
les carriéres de marbre gris de Saint-Béat. D’un point de vue géologique, le bigio antico correspond
a un marbre calcitique a grains moyens ou grossiers contenant du graphite parsemé. Des fossiles
peuvent €tre visibles.

skskok

BIGIO ANTICO - Termine generico per indicare i diversi tipi di marmo grigio utilizzati nell'antichita.
Hanno una grana medio-grossa e presentano screziature o ondulazioni di diverse tonalita, dal
bianco al grigio. 1l loro successo nell'antichita derivava dalle qualita estetiche di queste pietre, ma
anche dal loro basso costo. Lucidati, alcuni minerali diventano quasi traslucidi. Queste pietre
provenivano da diverse cave, tra cui l'isola di Lesbo, le isole a est del Mar Egeo, Teos, Afrodisia e
Smirne in Turchia e le cave di marmo grigio di Saint-Béat in Francia. Dal punto di vista geologico,
il bigio antico é un marmo calcitico a grana medio-grossa contenente grafite sparsa. Possono

essere visibili dei fossili.

GROISIL : Débris de verre pulvérisés, utilisés dans la fabrication des verres communs issus des
rebuts de fabrication, introduits dans la composition du verre mis en fusion. Ce terme désigne
particulierement les morceaux de cristaux concassés et réutilisés lors de la fusion. Un exces de
groisil rend le verre sec.

kskok
ROTTAMI DI VETRO / VETRO DI SCARTO - Rottame di vetro polverizzato utilizzato nella produzione di
vetro comune a partire da scarti di lavorazione, introdotto nella composizione del vetro fuso. Questo
termine si riferisce in particolare ai pezzi di cristalli frantumati riutilizzati durante la fusione. Una

quantita eccessiva di rottami di vetro rende il vetro secco.

M
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MAGMATIQUE —ROCHE MAGMATIQUE : Roche issue du refroidissement et de la solidification d’un magma.
Les roches plutoniques refroidissent en profondeur (granite), les roches volcaniques ou effusives refroidissent
en surface (basaltes, andésites).
sesksk
MAGMATICA - ROCCIA MAGMATICA - Roccia risultante dal raffreddamento e dalla solidificazione di
un magma. Le rocce plutoniche si raffreddano in profondita (granito), quelle vulcaniche o effusive

in superficie (basalti, andesiti).

MARBRE : Dans les domaines de I’histoire de 1’art et de la marbrerie, le terme marbre désigne
communément une pierre calcaire compacte, ferme et solide, qui est imperméable et non poreuse.
Difficile a tailler, elle reste tout de méme simple a polir. Ce terme est polysémique car il englobe de
nombreuses roches sédimentaires calcaires, mais le plus souvent des calcaires métamorphiques.
Dans une acception plus ancienne, le terme s’appliquait a toute pierre suffisamment compacte et
dure pour étre lustrée et polie. C’est pourquoi, certaines pierres polies, comme le granit et le
porphyre, deux roches magmatiques silicatées, étaient aussi appelées « marbre », et continuent
parfois a étre nommeée ainsi dans le langage courant malgré leurs origines géologiques différentes.
D’un point de vue géologique, le marbre correspond a une roche métamorphique dérivant de calcaire
ou de dolomie. La formation de ces roches est li¢e a la formation des chalnes de montagnes
(orogenese) comme les Alpes. Les calcaires ou dolomies impurs donnent des marbres aux coloris
variés, et sont le plus souvent veinés. Les veines correspondent a d’anciens dépots plus argileux ou
plus riches en oxydes métalliques.

kskok

MARMO - Nel campo della storia dell'arte e della lavorazione del marmo, il termine marmo si
riferisce comunemente a una pietra calcarea compatta, solida, impermeabile e non porosa. Difficile
da tagliare, e tuttavia facile da lucidare. Il termine e polisemico e comprende un'ampia gamma di
rocce sedimentarie calcaree, ma piu spesso un calcare metamorfico. In un'accezione piu antica, il
termine veniva applicato a qualsiasi pietra sufficientemente compatta e dura da poter essere
lucidata. Per questo motivo alcune pietre levigate, come il granito e il porfido, due rocce
magmatiche silicatiche, venivano chiamate anche “marmo”, e talvolta continuano a essere
chiamate cosi nel linguaggio comune nonostante la loro diversa origine geologica.

Da un punto di vista geologico, il marmo é una roccia metamorfica derivata dal calcare o dalla
dolomia. La formazione di queste rocce e legata alla formazione di catene montuose (orogenesi)
come le Alpi. Il calcare o la dolomia impuri danno origine a marmi di vari colori, il piu delle volte

venati. Le venature corrispondono ad antichi depositi piu argillosi o piu ricchi di ossidi metallici.
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MARBRE DE CANDOGLIA : Marbre calcitique a gros grains, de couleur blanche, rosée ou grise,
extrait des carri¢res de la frazione de Candoglia, en Val d’Ossola (Piémont). Principalement utilisé
dans le nord de I’Italie, son emploi reste cependant limité. Son usage le plus significatif est attesté
a partir de 1387, lors de I’ouverture du chantier de la cathédrale de Milan.

skeskok
MARMO DI CANDOGLIA — Marmo calcitico a grana grossa, di colore bianco, rosato o grigio, estratto
dalle cave della frazione di Candoglia, nella Val d’Ossola (Piemonte). Utilizzato principalmente
nel nord Italia, il suo impiego rimane tuttavia limitato. L uso piu significativo ¢ documentato a

partire dal 1387, con [’avvio del cantiere del Duomo di Milano.

MARBRE DE CARRARE : Terme générique pour désigner un marbre blanc extrait depuis
I’ Antiquité des carrieres de Carrare, dans les Alpes Apuanes. Parmi ces marbres, le Bianco di ?
Carrara ou le Calacatta sont des plus prisés pour leur blancheur extréme qui ne présente qu’un léger
veinage gris/noir. Dans ce cas précis, le marbre issu des carriéres de Carrare est le résultat de la
transformation d’un calcaire biodétritique, (roche calcaire résultant de I’accumulation de fragments
de tests ou de coquilles fossilisés).

skskok

MARMO DI CARRARA - Termine generico per indicare un marmo bianco estratto fin dall'antichita
dalle cave di Carrara, nelle Alpi Apuane. Tra questi marmi, il Bianco di Carrara e il Calacatta
sono i piu pregiati per il loro estremo candore, con solo una leggera venatura grigio-nera. In questo
caso, il marmo delle cave di Carrara e il risultato della trasformazione di calcare biodetritico

(calcare derivante dall'accumulo di frammenti di testine o conchiglie fossili).

MARBRE PAVONAZZETO : Breche de clastes de marbre calcitique blanc a grains moyens dans une
matrice de calcite riche en hématite violet foncé. Les limites entre les fragments de marbre et la
matrice sont assez diffuses. Depuis I’antiquité elle est connue sous le nom de mamor Docimenium,
ou marmor Phrygium. Cette bréche se retrouve donc encore dans certaines études sous le nom de
Docimion ou marbre phrygien.

sekosk
MARMO DI PAVONAZZETO - Breccia di clasti di marmo calcitico bianco a grana media in una matrice
di calcite ricca di ematite viola scuro. I confini tra i frammenti di marmo e la matrice sono piuttosto
diffusi. Fin dall'antichita e conosciuta come mamor Docimenium, o marmor Phrygium. Alcuni studi

si riferiscono ancora a questa breccia come Docimion o marmo frigio.
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MARBRE ROUGE DE VERONE : Pierre calcaire non métamorphisée, dite a facie¢s ammonitico. Ce
marbre est compos¢ de calcaire fin, plus ou moins argileux, a structure noduleuse, et il est le plus
souvent parsemé de nombreux fossiles (ammonites). Sa grande variété de nuances de rouge en fait
une pierre décorative trés prisée. Les sections d’ammonites apparaissent clairement lorsqu’il est poli
ou lustré. Outre ses qualités esthétiques, ce marbre est extrémement dur et solide.

skskok
MARMO ROSSO DI VERONA - Calcare non metamorfosato con facies ammonitica. Questo marmo é
costituito da calcare fine, piu o meno argilloso, con una struttura nodulare, e di solito e disseminato
di numerosi fossili (ammoniti). L'ampia varieta di sfumature di rosso lo rende una pietra decorativa
molto apprezzata. Le sezioni di ammonite si evidenziano chiaramente quando vengono lucidate o

smerigliate. Oltre alle sue qualita estetiche, questo marmo e estremamente duro e solido.

METAMORPHIQUE — ROCHE METAMORPHIQUE : Sous 1’action de I’augmentation de la température
et de la pression (enfouissement), la roche perd de I’eau, des minéraux initiaux disparaissent au
profit de nouveaux minéraux dits minéraux du métamorphisme. Ces roches sont souvent associées
a la formation des chaines de montagne. C’est une transformation minéralogique a 1’état solide
(Gneiss, marbre, micaschiste).

okosk
METAMORFICA - ROCCE METAMORFICHE - Sotto l'azione dell'aumento di temperatura e pressione
(seppellimento), la roccia perde acqua, i minerali iniziali scompaiono lasciando il posto a nuovi
minerali noti come minerali metamorfici. Queste rocce sono spesso associate alla formazione di
catene montuose. Si tratta di una trasformazione mineralogica allo stato solido (gneiss, marmo,

micascisti).

0]

OR : Meétal de transition lourd, dit noble et précieux. Sa nature dense et ductile en fait un minerai simple a

travailler. Chimiquement inerte et stable, 1’or ne s’oxyde ni dans un environnement humide, ni a I’air.

skksk

ORO - Metallo pesante di transizione, detto nobile e prezioso. La sua natura densa e duttile lo rende
facile da lavorare. Chimicamente inerte e stabile, l'oro non si ossida né in ambiente umido né

all'aria.
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PIETRA DE VINCENZA : Roche principalement composée de carbonate de calcium. Ses nuances
varient d’écru a gris, en passant par des teintes jaunes ou brunes. A sa surface granuleuse sont
visibles des petites inclusions de fossiles marins. Sa nature poreuse et sa faible dureté font qu’elle
s’érode facilement. Aussi connue sous le nom de Pierre de Nanto, elle est extraite des collines de
Berici.

skskok
PIETRA DI VINCENZA - Roccia composta principalmente da carbonato di calcio. Le sue tonalita
variano dall'ecru al grigio, passando per sfumature gialle o marroni. Sulla sua superficie granulare
sono visibili piccole inclusioni di fossili marini. La sua natura porosa e la sua bassa durezza la
rendono facilmente erodibile. Conosciuta anche come pietra di Nanto, viene estratta dai colli

Berici.

PIERRE D’ISTRIE : De couleur blanche a rose pale, au vert pale, ce calcaire microcristallin est
essentiellement composé de microcristaux de calcite. Roche dense et peu poreuse, elle est extraite
des carrieres du comitat d’Istrie, actuelle Croatie. Elle fut longtemps comptée parmi les marbres car
sa structure et sa composition sont trés proches de celles des marbres.

skskok
PIETRA D’ISTRIA - Di colore dal bianco al rosa pallido al verde pallido, questo calcare
microcristallino e composto essenzialmente da microcristalli di calcite. Si tratta di una roccia densa
con bassa porosita, estratta dalle cave della contea dell'lstria, oggi in Croazia. Per molto tempo e
stato classificato come marmo perché la sua struttura e composizione sono molto simili a quelle dei

marmi.

PIETRAFORTE : Gres a ciment calcaire d’origine clastique présent dans les carrieres florentines.
Lors de son extraction la pietraforte est de couleur grise et change de couleur, allant vers le marron,
par oxydation du fer contenu dans la roche au contact de 1’air. Son nom vient de sa résistance et de
sa dureté, la rendant idéale pour les constructions.

skksk
PIETRAFORTE - Arenaria calcarea cementata di origine clastica presente nelle cave fiorentine. Al
momento dell'estrazione, la pietraforte e di colore grigio, che cambia in marrone quando il ferro
presente nella roccia si ossida a contatto con l'aria. Il nome deriva dalla sua resistenza e durezza,

che la rendono ideale per l'edilizia.
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PIETRA SERENA : Gres de couleur gris clair a gris bleuté provenant des carriéres de Firenzuola en
Toscane. Du point de vue géologique, il s’agit d’un micaschiste. Roche métamorphique
généralement issue de la transformation d’une roche initiale riche en argile.

sesksk
PIETRA SERENA - Arenaria di colore da grigio chiaro a grigio bluastro proveniente dalle cave di
Firenzuola, in Toscana. Dal punto di vista geologico, si tratta di un micascisto. Roccia metamorfica

generalmente formata dalla trasformazione di una roccia iniziale ricca di argilla.

PORPHYRE : Groupe de roches magmatiques filoniennes caractérisé par de grands cristaux de
feldspath noyés dans une matrice composée de cristaux invisibles a I’ceil nu (matrice aphanitique).
Ces roches appartiennent au groupe des andésites (roche volcanique).

skksk

PORFIDO - Gruppo di rocce magmatiche venose caratterizzate da grandi cristalli di feldspato
inseriti in una matrice di cristalli invisibili a occhio nudo (matrice afanitica). Queste rocce

appartengono al gruppo delle andesiti (rocce vulcaniche).

PORPHYRE ROUGE : Andésite dont la matrice et les feldspaths qui la recouvrent sont colorés par
de I’épidote (minéral silicaté de couleur tres variée). Connue sous le nom de lapis porphyrites, pierre
pourpre, cette roche était extraite de la chaine montagneuse, djebel Dokhan dans le désert oriental
de I’Egypte.

skskk
PORFIDO ROSSO - Andesite la cui matrice e i feldspati sovrastanti sono colorati dall'epidoto (un
minerale silicato con un'ampia gamma di colori). Conosciuta come lapis porphyrites, o pietra viola,
questa roccia e stata estratta dalla catena montuosa del Jebel Dokhan, nel deserto orientale

dell'Egitto.

S

SEDIMENTAIRE — ROCHE SEDIMENTAIRE : Roche formée par le dépdt plus ou moins continu de
matériaux appelés sédiments. Les sédiments sont prélevés sur les continents apreés érosion
des roches préexistantes (roches détritiques) ou issues de I’accumulation de restes ou de I’activité

d’organismes vivants (roches biodétritiques : calcaire, sable, grés ; argiles).

skoksk
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SEDIMENTARIE - ROCCE SEDIMENTARIE - Rocce formate dalla deposizione piu o meno continua di
materiali chiamati sedimenti. I sedimenti sono prelevati dai continenti in seguito all'erosione di
rocce preesistenti (rocce detritiche) o all'accumulo di resti o attivita di organismi viventi (rocce

biodetritiche: calcare, sabbia, arenaria, argille).

SERPENTINITE : Roche relativement tendre, de couleur verte, marquée par des nuances colorées
et traversée par de petits filons blanchatres. Elle est principalement composée de serpentin. Présente
dans les Alpes, la serpentinite s’est formée par métamorphisme puis altération et d’anciennes roches
profondes de la crofite océanique. En géologie, elle appartient aux ophiolites (massif du Chenaillet
dans les Alpes frangaises mais aussi dans le nord de Génes en Ligurie). Leur nom provient de
I’apparence de la cassure en surface semblable a la peau d’un serpent.

skskok
SERPENTINITE - Roccia relativamente morbida, di colore verde, caratterizzata da sfumature di colore
e attraversata da piccole venature biancastre. E composta principalmente da serpentino. Presente
sulle Alpi, la serpentinite si e formata per metamorfismo e successiva alterazione di antiche rocce
profonde della crosta oceanica. In geologia, appartiene alle ofioliti (massiccio del Chenaillet nelle
Alpi francesi, ma anche a nord di Genova in Liguria). Il nome deriva dall'aspetto serpentiforme

della frattura superficiale.

SERPENTIN : Porphyre vert qui est une andésite dont la matrice vert foncé est parsemée de trés
nombreux cristaux de labradorite (feldspath bleu-vert) et des pyroxenes noirs. Cette roche, aussi
appelée lapis porphyrites, était extraite des carricres de Lacédémone.

okosk
SERPENTINO - Porfido verde, un'andesite la cui matrice verde scuro e costellata da numerosi cristalli di
labradorite (feldspato blu-verde) e pirosseni neri. Questa roccia, nota anche come lapis porfirite, veniva

estratta dalle cave di Lacedemonia.

\Y

VERRE : Matériau constitué de dioxyde de silicium et de fondant. Plus généralement, matériau
dur, cassant et transparent, non cristallin résultant du phénomene de transition vitreuse. Le verre est
obtenu par le refroidissement suffisamment rapide de la matiere liquide pour éviter la formation de

cristaux.

skoksk
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VETRO - Materiale costituito da biossido di silicio e fondente. Piu in generale, un materiale duro,
fragile, trasparente e non cristallino derivante dal fenomeno della transizione vetrosa. Il vetro si
ottiene mediante un raffreddamento del materiale liquido sufficientemente rapido da impedire la

formazione di cristalli.

VERT DE GENES : Serpentine ou ophicalcite verte bréchique, veinée de calcite blanche. Aussi
connue sous le nom de Polcevera de Génes, cette pierre bréchique vert foncé existe également dans
une variété rouge (Rosso di Genova). Dans certaines anciennes études, elle porte le nom de vert
d’Egypte, en raison de veines de calcite plus larges et plus nombreuses.

skskok
VERDE GENOVA - Serpentinite o oficalcite verde brecciata, attraversata da venature di calcite
bianca. Conosciuta anche con il nome di Polcevera di Genova, questa pietra brecciata di colore
verde scuro esiste anche in una variante rossa (Rosso di Genova). In alcuni studi piu antichi, e
indicata con il nome di verde d’Egitto, a causa della presenza di venature di calcite piu larghe e

numerose.

VERT DE PRATO : Serpentinite formée par métamorphisme d’une péridotite a enstatite (pyroxene).
Elle peut contenir de fines veines réticulées de calcite et d’hydromagnésite. Souvent nommée
marbre vert de Prato, cette serpentinite verte a été utilisée pour ses effets remarquables avec ses
taches scintillantes d’enstatite altérée.

skskk
VERDE DI PRATO - Serpentinite formata dal metamorfismo di una peridotite enstatite (pirosseno).
Puo contenere sottili venature reticolate di calcite e idromagnesite. Spesso indicata come marmo
verde di Prato, questa serpentinite verde é stata utilizzata per i suoi effetti notevoli con le sue

macchie scintillanti di enstatite alterata.
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ANNEXE N °2
GLOSSAIRE DES TECHNIQUES
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Avant-propos

Ce second glossaire a été ¢laboré dans le cadre de la présente thése pour offrir un éclairage
précis sur les techniques étudiées. Il répond a un besoin essentiel de clarification et d’uniformisation
des termes techniques associés plus spécifiquement a la sculpture. Dans ce domaine, comme dans
d’autres disciplines, la terminologie évolue souvent de manicre disparate, et certains termes
identiques sont employés différemment selon les langues et les contextes. Les champs de la
conservation et de la restauration contribuent également a ces variations terminologiques, en
introduisant des usages spécifiques. Ce phénomene peut entrainer des confusions, surtout lorsque
certains termes n’ont pas d’équivalent exact dans une autre langue, ou sont utilisés de maniére
erronée pour désigner des concepts similaires, mais néanmoins distincts.

Ce travail a donc été congu pour remédier a ces disparités, en fournissant des définitions
précises et contextualisées des termes techniques. Les choix terminologiques ont été effectués a
partir du corpus constitué dans cette thése, en tenant compte des usages les plus courants, tant en
italien qu’en francais. L’objectif principal est ainsi de favoriser la compréhension des techniques
entre les différents champs de recherche liés a la sculpture.

Congu comme un outil académique, ce glossaire est destiné a accompagner le lecteur dans
la compréhension des techniques décrites, en garantissant une terminologie a la fois claire et stable.
C’est pourquoi le choix a été fait d’écrire et de traduire les définitions en francais et en italien. En
rendant ces définitions accessibles dans les deux langues, ce travail vise a promouvoir une

compréhension mutuelle approfondie des techniques et de leurs spécificités.
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ABAISSER : Réduction de 1’épaisseur d’un matériau dur, de fagon a diminuer les zones (figures,
formes) trop saillantes vers 1’arriére. Ce procédé sert a mettre en valeur les figures du premier plan
dans les bas-reliefs et moyen-reliefs.

keskosk
ABBASSAMENTO - Riduzione dello spessore di un materiale duro, in modo da ridurre le aree (figure,
forme) che sporgono troppo indietro. Questo processo viene utilizzato per evidenziare le figure in

primo piano dei bassorilievi e dei medio-rilievi.

ALTERATION : Procédé¢ reposant sur la modification superficielle des caractéristiques physiques
et plastiques d’une ceuvre, en partie ou dans sa totalité. L’altération peut affecter les couleurs, les
surfaces des matériaux, ou les formes. Elle peut étre volontaire, résultant des choix de ’artiste ou
des exigences des commanditaires, ou bien incombe au passage du temps (intempéries, usure
naturelle, etc.).

sesksk
ALTERAZIONE - Processo basato sulla modifica superficiale delle caratteristiche fisiche e plastiche
di un'opera, in parte o nella sua interezza. L'alterazione puo riguardare i colori, le superfici dei
materiali o le forme. Puo essere intenzionale, derivante dalle scelte dell'artista o dalle richieste del
committente, oppure puo essere il risultato del passare del tempo (agenti atmosferici, usura

naturale, ecc.).

APPLICATION : Elément ou ornements fabriqués séparément, puis fixés sur un ouvrage
bidimensionnel ou tridimensionnel. Ces ¢éléments ajoutés se distinguent du fond auquel ils sont
attachés par leur exécution, leur texture, ou encore par la nature du matériau appliqué. Cette
technique nécessite que les matériaux appliqués soient sous forme de fines couches. Parmi les
formes les plus couramment utilisées, sont présents : I’émail, les impastations, les feuilles de
métaux, ainsi que les pates gaufrées. Cette technique est le plus souvent employée pour mettre en
valeur des motifs ou des éléments figuratifs sur une surface.

seskosk
APPLICAZIONE - Elementi o ornamenti prodotti separatamente e poi applicati a un'opera
bidimensionale o tridimensionale. Questi elementi aggiunti si distinguono dallo sfondo a cui sono
attaccati per la loro esecuzione, la loro consistenza o la natura del materiale applicato. Questa

tecnica prevede che i materiali applicati siano in forma di strati sottili. Le forme piu utilizzate sono
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lo smalto, l'impasto, la lamina metallica e le paste in rilievo. Questa tecnica viene utilizzata

soprattutto per mettere in evidenzaevidenziare i motivi o elementi figurativi su una superficie.

ARGENTAGE : Technique visant a recouvrir une surface d’un revétement d’argent, selon
différents procédés proches de ceux utilis€s pour le dorage : argenture a la feuille, a la poudre, au
mercure, par trempage ou €lectrolyse. Le terme « argenter » désigne I’action correspondante.

skskok
ARGENTATURA - Tecnica che consiste nel rivestire una superficie con uno strato d’argento,
attraverso diversi procedimenti simili a quelli della doratura: argentatura a foglia, in polvere, al

mercurio, per immersione o elettrolitica. 1l verbo “argentare” indica l’azione corrispondente.

ARGENTURE : Désigne le revétement d’argent.

skksk

ARGENTATO - Si riferisce al rivestimento di argento.

ARGENTURE A L’AMALGAME : Procédé utilisant un mélange de mercure et d’argent. A la suite de
son application, I’amalgame, c’est-a-dire le mélange, est chauffé sur la surface jusqu’a évaporation
compléte du mercure. La couche d’argent se diffuse dans le mélange sous 1’effet de la chaleur,
assurant, par conséquent, I’adhérence du métal au support. L’argenture a I’amalgame prend aussi le
nom d’« argenture au mercure ».

skskk
ARGENTATO AL MERCURIO - Processo che utilizza una miscela di mercurio e argento. Dopo
l'applicazione, l'amalgama, cioe la miscela, viene riscaldata in superficie fino alla completa
evaporazione del mercurio. Il calore fa si che lo strato d'argento si diffonda nella miscela,

garantendo l'adesione del metallo alla superficie.

ARGENTURE A LA FEUILLE : Application a chaud ou a froid de feuilles d’argent pour couvrir une

surface.

skoksk

ARGENTATO A FOGLIA - Applicazione a caldo o a freddo di una foglia d'argento per coprire una

superficie.

ARGENTURE PAR PLACAGE DE FEUILLES D’ARGENT : Procédé consistant a plaquer par martelage

et repliage des bords les feuilles d’argent, avec ou sans rainurage de la surface a argenter.
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ARGENTATO PER POSA DI FOGLIE D'ARGENTO - Procedimento che consiste nel placcare le foglie

d'argento martellando e piegando i bordi, con o senza scanalatura della superficie da argentare.

ARGENTURE POLIE : Revétement d’argent a I’eau révélant un aspect brillant et poli par brunissage.
Ce type d’argenture a liant aqueux s’applique sur une préparation posée sur 1’assiette.
skskok
ARGENTATO LUCIDO - Rivestimento d'argento a base d'acqua dall'aspetto lucido e brunito. Questo

tipo di argentatura a base d'acqua viene applicata a una preparazione posta sulla lastra.

ASSEMBLAGE : Procédé¢ visant a unir mécaniquement, de fagon mobile ou fixe, des composants
de matériaux de natures différentes - dans le cadre de la polymatérialité - par combinaison de
sections, collage, agrafage, scellement, ou imbrication, sans qu’ils ne soient incrustés ou appliqués.
Ces divers composants peuvent inclure des éléments ou fragments naturels, bruts, manufacturés ou
faconngs.

skskok
ASSEMBLAGGIO - Procedimento volto a unire meccanicamente, in modo mobile o fisso, componenti
di natura diversa — nel contesto della polimaterialita — mediante [’accostamento di sezioni,
incollaggio, aggraffatura, sigillatura o incastro, senza che siano né incastonati né applicati. Questi

componenti possono includere elementi o frammenti naturali, grezzi, lavorati o sagomati.

ASSIETTE : Couche préparatoire destinée aux dorures et argentures a 1’eau. L’assiette et
généralement constituée de terre argileuse broyée (bol, kaolin), et ensuite détrempée dans une colle
organique (blanc d’ceuf ou origine animale). Cette couche permet de préparer la surface pour faire
adhérer la feuille métallique et de polir par brunissage.

skskok
BoLo - Strato preparatorio per la doratura e l'argentatura ad acqua. La lastra e generalmente
costituita da argilla frantumata e poi imbevuta di una colla organica (albume d'uovo o colla
animale). Questo strato prepara la superficie per l'adesione della foglia di metallo e la lucidatura

mediante brunitura.

B

BoL : Argile riche en ocre. Le bol est communément rouge ou jaune et est utilisé dans la constitution de

Iassiette, génériquement appelée « Bol d’Arménie », en raison de la provenance de I’argile utilisée.
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BoLo : Argilla ricca di ocra. 1l bolo é solitamente rosso o giallo e viene utilizzato per realizzare lo
strato di preparazione, genericamente noto come ‘“Bolo d’Armenia”, a causa dell'origine

dell'argilla utilizzata.

BROCART APPLIQUE : Application d’un décor en relief pour imiter des étoffes fagonnées au fil
d’or et d’argent (brocart ou broderie). Ce procédé¢ fait nécessairement intervenir une feuille d’étain
par la suite dorée, et parfois rehaussée de couleur.

sesksk
BROCCATO APPLICATO - Applicazione di una decorazione a rilievo per imitare i tessuti lavorati in
filo d'oro e d'argento (broccato o ricamo). Questo processo prevede necessariamente un foglio di

stagno che viene poi dorato e talvolta arricchito di colore.

BRUNISSAGE : Procédé de finition, permettant de donner un poli brillant a une surface a
revétement métallique, en 1’écrasant de maniére répétée a I’aide d’un brunissoir.
skoksk
BRUNITURA - Processo di finitura che conferisce lucentezza a una superficie rivestita di metallo

schiacciandola ripetutamente con un brunitoio.

C

CABOCHONS : Pierre précieuse, semi-précieuse, cristal de roche ou verroterie, taillée en forme de
téte arrondie et polie, le plus souvent fixés dans une réserve creuse. Les cabochons ne sont jamais
taillés en facettes.

skesksk
CABOCHON - Pietra preziosa, pietra semipreziosa, cristallo di rocca o vetro, tagliata a forma di
testa arrotondata e levigata, solitamente incastonata in una riserva cava. I cabochon non sono mai

Sfaccettati.

CERAMIQUE : Procédé de fabrication a partir de I’¢élaboration d’un matériau solide cuit, obtenu
par le mélange a froid de matieres minérales et d’eau sous forme de pate crue (souvent a base de
roches silicatées). La composition de cette pate peut étre modifiée en fonction des besoins, par
I’ajout de matériaux inertes non plastiques, 1’enrichissement en argile, ou encore par décantation
pour €liminer les matériaux organiques, facilitant ainsi le faconnage. La nature de la pate, le

faconnage, la dureté acquise par traitement thermique, ainsi que les conditions de cuisson et I’ajout
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d’oxydes, de peinture ou de pigments, déterminent le résultat final. La céramique se décline ainsi
en plusieurs sous-techniques, telles que la terre cuite, la porcelaine, la majolique, ou terre cuite
émaillée.
sesksk

CERAMICA - Processo di fabbricazione basato sulla produzione di un materiale solido cotto, ottenuto
mescolando a freddo materiali minerali e acqua sotto forma di un impasto grezzo (spesso a base di
roccia silicea). La composizione di questo impasto puo essere modificata a seconda delle esigenze,
aggiungendo materiali inerti non plastici, arricchendolo con argilla o decantandolo per eliminare
i materiali organici, facilitando cosi la modellazione. Il risultato finale é determinato dalla natura
dell’impasto, dalla modellazione, dalla durezza acquisita attraverso il trattamento termico, nonché
dalle condizioni di cottura e dall'aggiunta di ossidi, vernici o pigmenti. La ceramica puo essere
suddivisa in diverse sotto-tecniche, come la terracotta, la porcellana, la maiolica o la terracotta

smaltata.

CHAMPLEVE : Procédé consistant a réserver en trés léger relief un motif, qu’il soit figuratif ou
géométrique, par rapport a un fond sommairement biiché. Le terme « champlevé » est emprunté aux
techniques d’ornementation utilisées en orfévrerie. Que ce soit en orfévrerie ou en sculpture sur
pierre, le fond est recouvert d’'une matiére malléable colorée (nielle, émail, pate de verre, stuc,
mastic). La rugosité¢ du fond permet a ces matériaux colorés d’adhérer a la surface. Ce terme
s’oppose a ceux d’en méplat et en réserve.

sesksk
CHAMPLEVE - Processo in cui un motivo, sia esso figurativo o geometrico, € posto in leggerissimo
rilievo su un fondo grossolanamente ricorperto. 1l termine “champlevé” é mutuato dalle tecniche
di ornamento utilizzate nell'argenteria. Sia nell'oreficeria che nella scultura in pietra, la base é
ricoperta da un materiale malleabile colorato (niello, smalto, pasta di vetro, stucco, stucco). La
rugosita della base permette a questi materiali colorati di aderire alla superficie. Questo termine e

usato in contrasto con en méplat e en réserve.

COMPOSITE : Désigne une sculpture caractérisée par I’assemblage d’¢léments hétérogenes et de

natures différentes.

skoksk

COMPOSITO - Si riferisce a una scultura caratterizzata dall'assemblaggio di elementi eterogenei di

natura diversa.
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COSMATESQUE (STYLE) : Type d’ornementation caractérisé par la reprise des formes plastiques
développées par les marbriers romains des XII*-XIII® siecles, désignées sous le nom d’opus
romanum. Ces décors reposent sur la combinaison de tesselles de verre et, parfois, de pierres dures,
taillées en formes géométriques et imbriquées de maniere a former des motifs ornementaux. Malgré
sa portée critique limitée, ce terme permet de désigner 1’ensemble des formes et techniques issues
de la tradition des marmorari romains. Sa connotation stylistique lui confére une capacité a exprimer
visuellement les formes esthétiques qu’il désigne.

sesksk
COSMATESCO (STILE) - Tipo di ornamentazione caratterizzato dal recupero delle forme plastiche
sviluppate dai marmisti romani del XII e XIII secolo, note con il nome di opus romanum. Questi
decori si basano sulla combinazione di tessere vitree e, talvolta, di pietre dure, tagliate in forme
geometriche e incastrate per formare motivi ornamentali. Nonostante la sua limitata portata critica,
il termine consente di designare l’insieme delle forme e delle tecniche derivate dalla tradizione dei
marmorari romani. La sua connotazione stilistica gli conferisce la capacita di esprimere

visivamente le forme estetiche che rappresenta.

D

DEBITER : Procédé consistant en la découpe de matériaux durs, tels que la pierre ou le bois, en
morceaux préts a étre utilisés.

koksk

TAGLIARE - Processo di taglio di materiali duri, come la pietra o il legno, in pezzi pronti per l'uso.

DECORATION A LA GOUTTE : Décoration réalisée a partir d’une pate plastique appliquée sur une
surface dans le but de compléter un décor en relief, par adjonction locale de la préparation. La pate
peut étre appliquée au pinceau ou modelée a main levée, avant la polychromie.

skesksk
PASTIGLIA - Decorazione realizzata con una pasta plastica applicata su una superficie per
completare una decorazione a rilievo, aggiungendo localmente la preparazione. La pasta puo

essere applicata a pennello o modellata a mano libera, prima della policromia.

DECOR EN CREUX : Ornement réalisé a main levée, en procédant a un retrait ou un enfoncement

de la matiere encore fraiche ou se€che, par gravure, ciselure, incision, ou encore poingonnage.

skoksk
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DECORAZIONE INCAVOGRAFICO - Ornamento creato a mano libera, asportando o pressando il

materiale ancora fresco o asciutto, mediante incisione, cesello, sgraffio o punzonatura.

DECOR EN RELIEF : Décor créé¢ a partir d’un ¢lément modelé, moulé, ou sculpté a part, puis
assemblé ou incrusté a I’ceuvre.
skeksk
DECORAZIONE A RILIEVO - Decorazione creata da un elemento modellato, plasmato o scolpito

separatamente e assemblato o tarsiato all'opera.

DORURE : Revétement d’or pur ou en alliage, appliqué sur une surface sous forme de poudre, de
feuille ou de dépot, selon la technique employée.
sesksk
DORATURA - Rivestimento di oro puro o legato applicato a una superficie sotto forma di polvere,

foglio o deposito, a seconda della tecnica utilizzata.

DORURE A L’AMALGAME : Procédé utilisant un amalgame d’or et de mercure. A la suite de son
application, I’amalgame est chauffé sur la surface jusqu’a évaporation compléte du mercure. La
couche d’or se diffuse dans le mélange sous I’effet de la chaleur, assurant, par conséquent, son
adhérence au support.

skksk
DORATURA AL MERCURIO - Processo che utilizza un'amalgama di oro e mercurio. Dopo
l'applicazione, l'amalgama viene riscaldata sulla superficie fino alla completa evaporazione del
mercurio. Lo strato d'oro si diffonde nella miscela sotto l'effetto del calore, garantendo l'adesione

al substrato.

DORURE A LA FEUILLE : Application a chaud ou a froid de feuilles d’or dont 1’épaisseur peut

varier.

skoksk

DORATURA A FOGLIA - Applicazione a caldo o a freddo di foglia d'oro di spessore variabile.

DORURE A LA MIXTION : Dorure a froid a mordant oléagineux, résineux ou oléo-résineux, qui ne

peut étre brunie et est par conséquent mate.

skoksk
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DORATURA CON MISSIONE ALL’OLIO - Doratura a freddo con mordente oleoso, resinoso o

oleoresinoso, non brunibile e quindi opaca.

DORURE A L’EAU : Dorure a froid a la feuille appliquée sur 1’assiette, qui est ensuite laissée mate
ou polie.
skskok
DORATURA CON MISSIONE ALL’ACQUA - Doratura a freddo applicata alla lastra, che viene poi lasciata

opaca o lucidata.

DORURE AU PINCEAU AVEC OR « EN COQUILLE » : Procédé¢ utilisant I’or en poudre agglutiné par
un liant (gomme, colle animale, blanc d’ceuf), qui est ensuite appliquée au pinceau. Cette technique
permet la mise en place des rehauts dorés ou d’appliquer une dorure sur des ¢léments délicats. Elle
prend le nom du récipient dans lequel la poudre est entreposée, la coquille.

okosk
DORATURA A CONCHIGLIA - Procedimento che prevede l'utilizzo di oro in polvere agglutinato con un
legante (gomma, colla animale, albume d'uovo), che viene poi applicato con un pennello. Questa
tecnica consente di applicare riflessi d'oro o dorature su oggetti delicati. Prende il nome dal

contenitore in cui viene conservata la polvere, la conchiglia.

DORURE POLIE : Dorure réalisée a 1’aide d’un liant aqueux, caractérisée par un aspect brillant
obtenu par brunissage. Elle est appliquée sur une préparation spécifique, recouverte d’une couche
appelée « assiette ».

koksk
DORATURA LUCIDA - Doratura eseguita con un legante acquoso, caratterizzata da un aspetto lucido
ottenuto tramite brunitura. Viene applicata su una preparazione specifica, ricoperta da uno strato

detto "bolo".

E

EMAIL : Verre fusible composé de silice, feldspath et kaolin, coloré dans la masse par I’ajout
d’oxydes métalliques tel que le cobalt, le cuivre, ou le fer. Mélangé a une base comme la potasse ou
la soude, il devient un fondant. Ce fondant coloré est ensuite broyé en poudre puis appliqué sur un
support, avant d’étre chauffé jusqu’a sa température de fusion. Pendant la cuisson, la poudre de

verre se liquéfie et se lie au support en refroidissant. Les couleurs vitrifiables sont ensuite fixées par
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une seconde cuisson. L’émail, qu’il soit opaque ou translucide, devient Iégérement bombé une fois
cuit et peut ensuite étre fagonné, cabochonné ou poli.
skskok

SMALTO - Vetro fusibile composto da silice, feldspato e caolino, colorato nella massa dall'aggiunta
di ossidi metallici come cobalto, rame o ferro. Mescolato con una base come la potassa o la soda,
diventa un fondente. Questo fondente colorato viene quindi macinato in polvere e applicato a un
supporto, prima di essere riscaldato fino al suo punto di fusione. Durante la cottura, la polvere di
vetro si liquefa e si lega al supporto mentre si raffredda. I colori vetrificabili vengono poi fissati
con una seconda cottura. Lo smalto, sia opaco che traslucido, una volta cotto diventa leggermente

curvo e puo essere modellato, cabochonato o lucidato.

EMAIL OPAQUE : Procédé permettant d’opacifier I’émail par ’adjonction de la calcine, mélange
de plomb et d’étain. Il se distingue des émaux transparents, qui laissent apparaitre le fond, ou des
émaux translucides, ou le fond est visible mais voilé. Les émaux opaques masquent entiérement le
fond de leur support.

sesksk
SMALTO OPACO - Processo utilizzato per rendere opaco lo smalto mediante l'aggiunta di calcina,
una miscela di piombo e stagno. Si differenzia dagli smalti trasparenti, che lasciano vedere lo
sfondo, o dagli smallti traslucidi, in cui lo sfondo e visibile ma velato. Gli smalti opachi nascondono

completamente il supporto.

EMAIL PEINT : Email mélangé a de I’eau puis appliqué au pinceau sur une plaque métallique. Les
couleurs sont ensuite modelées a 1’aide du pinceau ou d’un couteau. La plaque est ensuite passée au
four pour fixer la couleur.

skesksk
SMALTO PITTURATO - Smalto mescolato con acqua e applicato con un pennello su una lastra di
metallo. I colori vengono poi modellati con un pennello o un coltello. La lastra viene poi cotta per

fissare il colore.

F
FAUX-MARBRE : Technique de polymicromie imitant ou évoquant le marbre, en superposant des
couches de peinture a 1’aide d’épongeage ou de veinage. Ce procédé se distingue du stuc-marbre

par son approche picturale.

koksk
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MARMO FINTO - Tecnica di polimicromia che imita o evoca il marmo, sovrapponendo strati di pittura
con spugnature o venature. Questo processo si differenzia dallo stucco-marmo per l'approccio

pittorico.

FEUILLE METALLIQUE : Métal — tel que I’or, I’argent, le laiton ou 1’étain — ou alliage, battu ou
laminé jusqu’a obtenir une épaisseur extrémement fine, puis découpé en petites feuilles. Ces feuilles,
trés délicates, nécessitent un support lors de leur application afin d’éviter qu’elles ne se froissent ou
ne se déchirent. Utilisées dans de nombreuses techniques de polychromie, les feuilles métalliques
présentent des propriétés optiques, esthétiques ou techniques variables, selon le procédé
d’application employé.

skskok
FOGLIA METALLICA — Metallo, come oro, argento, ottone o stagno, oppure lega, battuto o laminato
fino a raggiungere uno spessore estremamente sottile, poi tagliato in piccole foglie. Queste foglie,
molto delicate, richiedono un supporto durante [’applicazione per evitare che si stropiccino o si
strappino. Utilizzate in numerose tecniche di policromia, le foglie metalliche presentano proprieta

ottiche, estetiche o tecniche variabili, a seconda del procedimento di applicazione utilizzato.

FEUILLETAGE : Processus par lequel un matériau, le plus souvent de la pierre, du métal ou du
bois, se sépare naturellement sous I’effet de contraintes en multiples couches fines, appelées
feuillets. Le feuilletage est souvent recherché pour ses qualités esthétiques ou pour faciliter certaines
techniques de faconnage.

okosk
LAMINAZIONE - Processo mediante il quale un materiale, solitamente pietra, metallo o legno, si
separa naturalmente sotto sforzo in piu strati sottili chiamati lamine. La laminazione é spesso

ricercata per le sue qualita estetiche o per facilitare alcune tecniche di modellazione.

FONTE A LA CIRE PERDUE : Technique de moulage utilisée pour créer des ceuvres en métal, soit
en creux, soit en plein. Le processus implique de réaliser un modele en cire qui est ensuite recouvert
d’un moule en matériau réfracteur. Le métal en fusion est ensuite coulé a I’intérieur du moule, et
vient prendre la place du modele de cire en la faisant fondre qui est évacuée par de petites ouvertures
réalisées au préalable. Une fois refroidi, le moule est ouvert pour révéler la sculpture en métal,
généralement en bronze. On distingue la fonte a la cire perdue, ou le mod¢le est supprimé, de la
fonte avec modele épargné, ou ’original est conservé. La fonte a la cire perdue désigne, par

extension, la sculpture obtenue par le procédé.
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FUSIONE A CERA PERSA - Tecnica di fusione utilizzata per creare opere in metallo, sia cave che piene.
1l processo prevede la realizzazione di un modello in cera che viene poi ricoperto da uno stampo in
materiale refrattario. Il metallo fuso viene quindi versato nello stampo, prendendo il posto del
modello in cera, mentre si scioglie e viene evacuato attraverso piccole aperture praticate in
precedenza. Una volta raffreddato, lo stampo viene aperto per rivelare la scultura in metallo,
solitamente in bronzo. Si distingue tra la fusione a cera persa, in cui il modello viene rimosso, e la
fusione con il modello risparmiato, in cui [’originale viene conservato. Per estensione, con fusione

a cera persa si indica anche la scultura ottenuta con questo processo.

FONTE AU SABLE : Technique de moulage utilisée pour créer une sculpture en métal, soit en creux,
soit en plein. Le métal en fusion est coulé soit directement sur une empreinte en sable réfractaire
tassé, soit dans un moule réfractaire en sable, ou il remplit I’espace libre entre le noyau et les
différentes picces du moule. La fonte au sable désigne par extension la sculpture obtenue par le
procédé.

skskok
FUSIONE IN S4ABBIA - Tecnica di fusione utilizzata per creare una scultura in metallo, sia cava che
solida. Il metallo fuso viene versato direttamente su uno stampo di sabbia refrattaria compattata o
in uno stampo di sabbia refrattaria, dove riempie lo spazio vuoto tra il nucleo e le varie parti dello

stampo. Per estensione, colata in sabbia indica anche la scultura ottenuta con questo processo.

G

GLACURE : Revétement vitrifiable, coloré (smalto) ou transparent (ingobbio), appliqué sur la
céramique pour la rendre imperméable, la durcir ou encore la décorer. La transparence ou la
translucidité de la couche résulte soit de 1’absence de pigments, soit de leur indice de réfraction
proche de celui du liant.

skskk
INGOBBIO O SMALTO - Rivestimento vetrificabile, colorato (smalto) o trasparente (ingobbio),
applicato alla ceramica per renderla impermeabile, indurirla o decorarla. La trasparenza o
traslucenza del rivestimento deriva dall'assenza di pigmenti o dal loro indice di rifrazione vicino a

quello del legante.
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GRAVER : Technique consistant a inciser un matériau dur (pierre, métal, bois, verre, marbre, etc.),
pour délimiter des zones, des détails, des figures ou des ornements par des traits en creux. Ce
procédé peut étre réalisé a 1’aide d’un outil pointu ou par I’application d’un acide.

skskok
INCIDERE - Tecnica che consiste nell'incidere un materiale duro (pietra, metallo, legno, vetro,
marmo, ecc.) per delimitare aree, dettagli, figure o ornamenti mediante linee dentellate. Questo
Pprocesso puo essere eseguito con uno strumento appuntito o con l'applicazione di acido.

GRAVURE : En sculpture, la gravure peut étre utilisée comme une technique a part entiére ou
venir en complément de la taille ou du modelage pour affiner et perfectionner certains ¢léments ou
détails.

skeksk
INCISIONE - Nella scultura, l'incisione puo essere utilizzata come tecnica a sé stante o come
complemento dell'intaglio o della modellazione per affinare e perfezionare alcuni elementi o

dettagli.

I

IMPASTATION : Substance composée d’un ou plusieurs matériaux broyés et réduite a 1’état de
pate, qui durcit par cuisson, dessiccation ou exposition a 1’air. Elle peut étre colorée par I’ajout de
divers pigments ou matériaux.

sesksk
IMPASTO - Sostanza composta da uno o piu materiali macinati e ridotti in pasta, che si indurisce per
cottura, essiccazione o esposizione all'aria. Puo essere colorato con l'aggiunta di vari pigmenti o

materiali.

INCRUSTATION : Technique ornementale qui consiste a insérer des matériaux ou des éléments
dans des réserves ou intailles spécialement formées dans un support. Ces matériaux peuvent inclure
des ¢éléments précieux (ivoire, or, argent, pierres précieuses, etc.), semi-précieux (cristal de roche,
jaspe, lapis-lazuli, corail, nacre, etc.) ou plus ordinaires (verroteries, bois, cuivre, mastique, etc.).
Les incrustations servent a diverses fins, telles que mettre en valeur des détails vestimentaires ou
anatomiques (comme des vétements luxueux ou des iris), ou encore créer des jeux de couleurs et de
lumicre. Contrairement a I’application, qui modifie peu le support, I’incrustation nécessite une
altération significative de sa surface. Les motifs et figures obtenus par niellure ou les ouvrages d’or

et d’argent damasquinés sont également considérés comme des formes d’incrustation.

desksk
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INCROSTAZIONE - Tecnica ornamentale che prevede l'inserimento di materiali o elementi in riserve
o intagli appositamente formati in un supporto. Questi materiali possono essere elementi preziosi
(avorio, oro, argento, pietre preziose, ecc.), semipreziosi (cristallo di rocca, diaspro, lapislazzuli,
corallo, madreperla, ecc.) o piu ordinari (vetro, legno, rame, stucco, ecc.). Gli intarsi sono utilizzati
per diversi scopi, come evidenziare capi di abbigliamento o dettagli anatomici (come capi di lusso
o iridi), o creare giochi di colore e di luce. A differenza dell'applicazione, che altera poco il
substrato, l'intarsio richiede una modifica significativa della superficie. Sono considerate forme di
intarsio anche i motivi e le figure ottenuti con la lavorazione del niello o dell'oro e dell'argento

damascati.

INSERT : Elément plat, qui est incrusté dans une surface sculptée. Il peut étre fabriqué & partir de
divers matériaux, tels que le verre, la pierre ou le bois. Les inserts sont utilisés pour ajouter des
détails ornementaux a un élément sculpté. Ils peuvent servir a créer des effets de surfaces, de
textures, de couleurs et de lumicre, en renforgant 1’aspect plastique de la sculpture.

skskok
TARSIA - Elemento piatto che viene inserato in una superficie scolpita. Puo essere realizzato in
diversi materiali, come vetro, pietra o legno. Gli inserti vengono utilizzati per aggiungere dettagli
ornamentali a un elemento scolpito. Possono essere utilizzati per creare effetti di superficie, texture,

colore e luce, esaltando l'aspetto plastico della scultura.

INTAILLE : Procédé dans lequel les formes sont d’abord gravées ou creusées sur une surface, puis
remplies avec un ou plusieurs matériaux colorés. Ces matériaux se distinguent visuellement du fond,
créant ainsi un contraste marqué entre les zones gravées et celles qui les entourent.

skksk
INTAGLIO - Processo in cui le forme vengono prima incise o scolpite in una superficie, poi riempite
con uno o piu materiali colorati. Questi materiali si distinguono visivamente dallo sfondo, creando

un netto contrasto tra le aree incise e quelle circostanti.

M

MAIJOLIQUE : Technique consistant & fagonner une piece en terre cuite, qui est ensuite plongée
dans un émail a base d’étain, donnant une couche blanche et opaque. Sur cet émail non cuit, des
oxydes métalliques sont ensuite appliqués a main levée. Apres une cuisson a haute température,
entre 800 et 900 degrés, les couleurs et le décor se révelent. Elles peuvent présenter des motifs

floraux, des sceénes historiées ou des armoiries, ou bien €tre monochromes. La majolique a été
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fortement influencée par les différents types de céramique islamique, introduite en Occident par
I’Espagne.
skskok

MuaioLicA — Tecnica che consiste nel modellare un pezzo di terracotta, che viene poi immerso in uno
smalto a base di stagno per ottenere uno strato bianco e opaco. Gli ossidi metallici vengono quindi
applicati a mano libera su questo smalto non cotto. Dopo la cottura ad alta temperatura, tra gli
800 e i 900 gradi, vengono rivelati i colori e le decorazioni. Possono presentare motivi floreali,
scene istoriate o stemmi, oppure essere monocromatici. La maiolica é stata fortemente influenzata

dai diversi tipi di ceramica islamica introdotti in Occidente dalla Spagna.

MARQUETERIE DE PIERRE : Procéd¢ réalisé a partir de placage, ou la pierre est découpée suivant
un dessin (un carton), et collée sur un support. Les images obtenues peuvent étre aniconiques, et
principalement composées de formes géométriques, figuratives, ou combiner les deux types de
processus. Par extension, la marqueterie de pierre désigne également 1’ opus sectile et mosaique de
pierre dite « florentine ».

skskok
T4RsiA (1apidea) - Processo realizzato con l'impiallacciatura, in cui la pietra viene tagliata secondo
un disegno (una scheda) e incollata su un supporto. Le immagini risultanti possono essere
aniconiche, composte principalmente da forme geometriche, o figurative, o una combinazione di
entrambe. Per estensione, l'intarsio di pietra si riferisce anche all'opus sectile e ai mosaici di pietra
fiorentini. E importante notare che il termine « tarsia » viene utilizzato per la pietra e « intarsia »

per il legno, l'avorio, l'osso o il corno.

MEPLAT : Type de sculpture en faible relief. Cette technique n’altere pas les volumes malgré sa
tres faible saillie.
kg
St14cciATo - Tipo di scultura a basso rilievo. Questa tecnica non altera i volumi nonostante la

bassissima proiezione.

MOSAIQUE : Accumulation de tesselles pouvant étre en marbre, verre, terre cuite, ou céramique,
ou bien combiner plusieurs matériaux. De couleurs différentes, les tesselles sont juxtaposées de

manicre & composer un ou plusieurs motifs et scellées par un ciment ou une colle.

skksk
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MosAICO - Accumulo di tessere di marmo, vetro, terracotta o ceramica, o una combinazione di
materiali. Le tessere di colore diverso vengono accostate per formare uno o piu motivi e sigillate

con cemento o colla.

MONTER SUR CHATON : Procédé¢ consistant a fixer une pierre taillée dans un serti a griffes. Le
chaton peut prendre différentes formes : ronde, rectangulaire ou ovale. Cette technique, également
appelée sertissage, a ét¢ initialement employée en joaillerie et en orfévrerie.

skskok
INCASTONATURA : Procedimento che consiste nel fissare una pietra tagliata in un castone a griffe.
L’incastonatura puo assumere diverse forme: rotonda, rettangolare o ovale. Questa tecnica, detta

anche incastonatura, é stata inizialmente impiegata in gioielleria e oreficeria.

N

NIELLAGE : Procédé décoratif consistant a incruster un matériau, le nielle, composé de sulfures
d’argent noir dans une plaque d’argent.
skskok
NIELLO - Processo decorativo che consiste nell'intarsio di un materiale, il niello, composto da

solfuri d'argento neri in una lastra d'argento.

(0]

OPUS ALEXANDRINUM : Variante de 1’opus sectile appliqué aux pavements, réalisé a partir de
tesselles de formes géométriques, soigneusement découpées dans des pierres dures. Les motifs
géométriques parfois complexes, sont généralement des disques et/ou de filets de serpentinite et/ou
de porphyre rouge, s’étendant tout autour de rubans et de nceuds de tesselles de pierres dures
polychromes et parfois de pates de verre colorées. Certainement développée dans les ateliers de
tailleur de pierre d’Alexandrie, s’est diffusée sous le régne de Sévére Alexandre (208-235). Cette
technique, dans sa version byzantine, a influencé les ouvrages des marbriers de la péninsule italienne
et de Sicile.

sekosk
OPUS ALEXANDRINUM - Variante dell'opus sectile applicata alla pavimentazione, realizzata con
tessere di forme geometriche, accuratamente tagliate da pietre dure. I motivi geometrici, talvolta
complessi, sono generalmente dischi e/o filetti di serpentinite e/o porfido rosso, che si estendono
intorno a nastri e nodi di tessere di pietra dura policroma e talvolta di pasta vitrea colorata.

Sviluppatosi certamente nelle botteghe di scalpellini di Alessandria, si diffuse durante il regno di
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Severo Alessandro (208-235). La versione bizantina di questa tecnica influenzo il lavoro dei

marmisti della penisola italiana e della Sicilia.

OpUs MUSIVUM : Technique de mosaique composée de pate de verre maintenue dans un mortier.
Les origines de cet opus sont a rechercher dans les revétements des nymphées pompéiennes.
D’abord sous formes de pierre ponce ou concrétions calcaires, de coquillages et pigments colorés,
les tesselles cubiques ont ensuite été réalisées en pate de verre colorée. Ce type de décor est a mi-
chemin entre la mosaique, la peinture murale et le travail du stuc.

skskek
OPUS MUSIVUM - Tecnica di mosaico che consiste in una pasta di vetro trattenuta nella malta. Le
origini di quest'opera si trovano nei rivestimenti dei ninfei pompeiani. Inizialmente sotto forma di
pietra pomice o concrezioni calcaree, conchiglie e pigmenti colorati, le tessere cubiche furono poi
realizzate in pasta vitrea colorata. Questo tipo di decorazione si colloca a meta strada tra il

mosaico, la pittura murale e lo stucco.

OPUS INTERRASILE : Technique empruntée a la joaillerie, consistant a ajourer un ouvrage
métallique a d’un burin pour fagonner un décor.
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OPUS INTERRASILE - Tecnica mutuata dall'industria orafa, che consiste nel praticare un foro in un

pezzo di metallo con uno scalpello per creare una decorazione.

OPUS ROMANUM : Ce savoir-faire se situe a la croisée entre la mosaique, I’opus sectile et la
marqueterie de pierre. Il repose sur un agencement rigoureux et géométrique des pierres
sélectionnées pour leurs couleurs naturellement vives. Dans ces réalisations, les surfaces des pierres
pouvaient étre polies pour mettre en valeur leurs qualités physiques et les teintes naturelles de leur
structure géologique, ou laissées brutes afin de créer des effets de contraste entre les matériaux.

skskok
OPUS ROMANUM - Questa competenza si trova all'incrocio tra mosaico, opus sectile e intarsio di
pietre. Si basa su una rigorosa disposizione geometrica di pietre selezionate per i loro colori
naturalmente vivaci. In questi progetti, le superfici delle pietre possono essere lucidate per
evidenziare le loro qualita fisiche e le tonalita naturali della loro struttura geologica, oppure

lasciate grezze per creare effetti di contrasto tra i materiali.

OPUS SECTILE : Technique consistant a utiliser des morceaux de marbre ou pierres dures colorées,
parfois complétés par du verre coloré, de la nacre ou du métal, pour créer des décorations de
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pavements ou muraux. Ce procédé est proche de celui de la marqueterie de pierre. Les matériaux

sont découpés et assemblés de manicre précise pour former des motifs géométriques ou figuratifs.
skskok

OPUS SECTILE - Tecnica che prevede ['utilizzo di pezzi di marmo o di pietra dura colorati, talvolta

integrati da vetro colorato, madreperla o metallo, per creare pavimentazioni o decorazioni murali.

1l processo e simile all'intarsio della pietra. I materiali vengono tagliati e assemblati con precisione

per formare motivi geometrici o figurativi.

P

PASTIGLIA : Terme italien désignant une pate plastique utilisée en polychromie. Cette préparation
permet de créer un décor en relief par adjonction locale sur le support, soit a main levée, soit par
dépot au pinceau, par modelage ou par moulage, avant ’application de la polychromie.

okosk

PASTIGLIA - pasta plastica utilizzata nella policromia. Questa preparazione consente di creare

un decoro in rilievo mediante applicazione localizzata sul supporto, a mano libera, con pennello,

tramite modellatura o stampaggio, prima dell ’applicazione della policromia.

PATE DE VERRE : Composition vitrifiée résultant du broyage ou concassage a froid de verres, de
maniere a le réduire en poudre. La poudre est ensuite placée dans un moule réfractaire, et chauffée
a 800°C. Elle peut étre colorée dans la masse ou incolore, et permet d’obtenir des verres nuancés.

koksk
PASTA VITREA - Composizione vetrificata ottenuta dalla macinazione o frantumazione a freddo del
vetro per ridurlo in polvere. La polvere viene poi posta in uno stampo refrattario e riscaldata a

800°C. Puo essere colorata nella massa o incolore e puo essere utilizzata per ottenere vetri sfumati.

PEINTURE SOUS VERRE : Technique de peinture consistant a appliquer les pigments sur le verso
d’une plaque de verre, sans nécessiter de cuisson. Contrairement a 1’art du vitrail, ou les couleurs
sont visibles de I’extérieur, ici les motifs et les couleurs sont disposés dans 1’ordre inverse de la
peinture traditionnelle. Une fois 1’application des couleurs terminée, le verre est retourné pour que
I’image apparaisse dans le bon sens. Dans ce procéde, le verre sert a la fois de support et de couche
protectrice pour la peinture. Contrairement au vitrail, ou la lumiére traverse la couleur, la peinture

sous verre utilise la lumiére incidente pour révéler les motifs.

ks
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PITTURA SOTTO VETRO - Tecnica pittorica in cui i pigmenti vengono applicati sul retro di una lastra
di vetro senza cottura. A differenza del vetro colorato, dove i colori sono visibili dall'esterno, qui i
motivi e i colori sono disposti nel senso opposto rispetto alla pittura tradizionale. Una volta
applicati i colori, il vetro viene girato in modo che l'immagine appaia nella giusta direzione. In
questo processo, il vetro funge sia da supporto che da strato protettivo per la pittura. A differenza
del vetro colorato, dove la luce passa attraverso il colore, la pittura sotto vetro utilizza la luce

incidente per rivelare i disegni.

PLACAGE : Méthode de revétement, permettant un recouvrement par une €paisse « feuille » ou
plaque d’une matiére, généralement du bois ou de la pierre.
okosk
IMPIALLACCIATO - Metodo di copertura con una spessa “lastra” o piastra di un materiale,

solitamente legno o pietra.

POLISSAGE : Procédé de finition consistant a donner a une surface un effet brillant et lisse, par
intervention d’un abrasif.
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LUCIDATURA - Processo di finitura che utilizza un abrasivo per dare a una superficie una finitura

lucida e liscia.

POLYCHROMIE : Qualité de ce qui posséde plusieurs couleurs. La polychromie peut étre générée
par la diversité¢ des matériaux, c’est-a-dire la polymatérialité, par ’application de revétement sur
une surface, ou par I’application de pigments.

sesksk
PoLicROMIA - La qualita di avere piu colori. La policromia puo essere generata dalla diversita dei
materiali, cioe dalla polimatericita, dall'applicazione di rivestimenti su una superficie o

dall'applicazione di pigmenti.

POLYMATERIALITE : Qualité de ce qui est composé de plusieurs matériaux. La polymatérialité
peut étre le résultat de I’assemblage de plusieurs matériaux de natures ou de couleurs différentes
laissés bruts, ou bien travaillés par le biais de diverses techniques (mosaique, céramique, majolique,

insert, application, verroterie, etc.).

skksk
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POLIMATERICITA - La qualita di essere composto da pin materiali. La polimatericita puo essere il
risultato dell'assemblaggio di piu materiali di diversa natura o colore, lasciati grezzi o lavorati con

varie tecniche (mosaico, ceramica, maiolica, inserto, applicazione, lavorazione del vetro, ecc.).

R

RETAILLER : Modification localisée de la forme initialement taillée, par des reprises effectuées
généralement sur les contours ou les arétes. Cette opération n’affecte pas le ceeur de la forme, mais
consiste a ajuster ou affiner certaines parties, sans en modifier la structure principale.

skeskok
RIDIMENSIONARE - Modifica localizzata della forma precedentemente scolpita, tramite riprese
eseguite generalmente sui contorni o sugli spigoli. Questo intervento non altera la struttura

principale, ma serve ad adattare o affinare alcune parti della superficie.

RESERVES : Partie du support laissée en réserve, dans ’attente d’y insérer un élément de nature
et/ou de couleur différente. La forme de cette réserve est soigneusement controlée et taillée de
maniére a permettre un ajustement parfaitement adapté de I’élément rapporté.

skskok
RISERVA - Parte del supporto lasciata in riserva, in attesa dell’inserimento di un elemento di natura
e/o di colore differente. La forma della riserva é accuratamente controllata e sagomata in modo da

consentire un inserimento perfettamente aderente dell ’elemento applicato.

REVETEMENT : Fine couche de matériau allant d’une simple pellicule a quelques millimetres
d’épaisseur, déposée sur une sculpture dans le but de la protéger des altérations naturelles ou pour
lui conférer un aspect esthétique particulier.

kg
RIVESTIMENTO - Un sottile strato di materiale, che va da una semplice pellicola a uno spessore di
pochi millimetri, applicato a una scultura per proteggerla dal naturale deterioramento o per

conferirle un particolare aspetto estetico.

S

SCELLER : Fixation définitive d’éléments sculptés entre eux au moyen de ciment, d’enduit ou

métaux, comme le plomb.

skoksk
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SIGILLARE - Fissazione definitiva di elementi scolpiti tra loro con cemento, gesso o metalli come il

piombo.

Stuc : Enduit décoratif, élaboré a partir de platre ou de poussic¢re de marbre et de colle. A usage
mural, il imite généralement le marbre.
skeskok
STUCCO - Rivestimento decorativo a base di gesso o polvere di marmo e colla. Per uso murale,

generalmente imita il marmo.

T

TAILLAGE : Ensemble des opérations de fagonnage d’un matériau brut, depuis sa sortie de la
carriere d’extraction jusqu’a sa mise en forme finale dans 1’atelier du sculpteur, en passant par
I’intervention du praticien.
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SBOZZATURA - Insieme delle operazioni di lavorazione di un materiale grezzo, dalla sua estrazione
in cava fino alla sua definizione finale nell atelier dello scultore, passando per [’intervento del

praticante.

TAILLER : Action de fagonner un matériau dur en lui donnant une forme définie a I’aide d’outils
variés, par découpe ou enlévement de maticre. Les matériaux susceptibles d’étre taillés présentent
des propriétés physiques spécifiques : ils sont durs, stables, et leur état varie peu, voire pas du tout,
avant et apres la taille.

skesksk
TAGLIARE - Azione di dare forma a un materiale duro conferendogli un profilo definito mediante
strumenti vari, attraverso il taglio o [’asportazione di materia. I materiali che si prestano a questa
lavorazione presentano proprieta fisiche specifiche: sono duri, stabili e il loro stato varia poco, o

per nulla, prima e dopo [’intervento.

TAILLE DIRECTE : Technique de taille ou le sculpteur taille directement dans la matiére brute, en
utilisant soit des éléments préparatoires tels que des schémas, gabarits, ou ébauches modelées, soit

en travaillant d’apres nature.

ks
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TAGLIO DIRETTO - Tecnica di taglio in cui lo scultore incide direttamente sulla materia prima,
utilizzando elementi preparatori come diagrammi, sagome o schizzi modellati, oppure lavorando

dal vivo.

TAILLE EN RESERVE : Technique de taille consistant a dégager le fond de la surface sculptée autour
des figures réservées. Les surfaces des formes réservées sont ensuite détaillées et mises en valeur
par gravure. La taille en réserve peut étre réalisée de deux manicres : a fond plat ou a fond de cuvette.

skskok
TAGLIO DI RISERVA - Tecnica di taglio che consiste nel liberare lo sfondo della superficie scolpita
intorno alle figure riservate. Le superfici delle forme riservate vengono poi dettagliate ed
evidenziate dall'incisione. L'incisione di riserva puo essere eseguita in due modi: con una base

piatta o con una base a scodella.

TAILLER AVANT LA POSE : Procédé qui consiste a finaliser la taille d’une sculpture avant son
installation dans I’espace architectural prévu a cet effet.
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TAILORING PRIMA DELL'INSTALLAZIONE - Procedimento che consiste nel completare la lavorazione di

una scultura prima della sua installazione nello spazio architettonico previsto a tal fine..

TERRE CUITE : Argile fagonnée cuite a basse température sans glagure, la rendant imperméable.
skoksk
TERRACOTTA : Argilla modellata cotta a bassa temperatura senza smalto, che la rende

impermeabile.

TESSELLES : Fragments, retaillés ou laissés bruts, de marbre, de céramique, de terre cuite, de pate
de verre ou de verre — sous leurs formes les plus courantes — constituant une mosaique. Les
différentes tesselles sont fixées dans un enduit de maniere a étre solidaires du support.

skskk
TESSERE - Frammenti, ritagliati o lasciati grezzi, di marmo, ceramica, terracotta, pasta vitrea o
vetro — nelle loro forme piu comuni — che costituiscono un mosaico. Le diverse tessere sono fissate

in un impasto in modo da essere solidali con il supporto.

TREMPAGE : Procédé¢ consistant a immerger un ¢lément, ou un fragment de celui-ci, dans un

liquide (métal, alliage liquide, émail liquide, teinture etc.).
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IMMERSIONE - Processo che consiste nell'immergere un elemento, o un suo frammento, in un liquido

(metallo, lega liquida, smalto liquido, colorante, ecc.).

\%

VERRE EGLOMISE : Technique consistant a fixer une fine feuille d’or, d’argent ou de cuivre sous
une couche de verre. La feuille métallique est appliquée et fixée a 1’aide d’un mélange a base de
résine (un temps de pose spécifique est requis pour I’or). Cette technique, d’origine antique, s’est
largement diffusée en Orient — probablement en Syrie — avant d’étre importée en Occident.

skskok
VETRO SGRAFFITO - Tecnica che consiste nel fissare una sottile foglia d’oro, d’argento o di rame
sotto uno strato di vetro. La foglia metallica viene applicata e fissata mediante una miscela a base
di resina (per l’oro e necessario un tempo di posa specifico). Questa tecnica, di origine antica, si e
ampiamente diffusa in Oriente — probabilmente in Siria — prima di essere importata in Occidente.

VERRE PEINT : Technique de peinture consistant a appliquer les pigments sur le recto d’une plaque
de verre, sans nécessiter de cuisson. Comme dans 1’art du vitrail, les couleurs sont visibles de
I’extérieur. Et la lumiére traverse la couleur.

skskok
VETRO DIPINTO - Tecnica pittorica in cui i pigmenti vengono applicati sul fronte di una lastra di
vetro senza cottura. Come nelle vetrate, i colori sono visibili dall'esterno. E la luce passa attraverso

il colore.

VERRE TEINTE DANS LA MASSE : Procédé permettant de colorer le verre tout en conservant sa
transparence. La coloration est obtenue par 1’adjonction de pigments des la fabrication de la matiere
premicre. Le verre peut étre rendu mat sur une face par application d’un acide, ce qui lui confeére un
aspect velouté et translucide.

skskk
VETRO COLORATO - Procedimento che consente di colorare il vetro mantenendone la trasparenza.
La colorazione e ottenuta mediante [’aggiunta di pigmenti fin dalla fabbricazione della materia
prima. Il vetro puo essere reso opaco su una delle superfici tramite applicazione di un acido, che

gli conferisce un aspetto vellutato e traslucido.

VERROTERIES : Pate de verre ouvragée et colorée, imitant les pierres précieuses. Ces verroteries

sont destinées a I’orfévrerie, a la joaillerie, a la broderie ou a la sculpture. Elles peuvent étre en
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volume — sous forme de cabochons ou de perles — et sont alors incrustées ou enchassées ; ou bien

plates, auquel cas elles sont appliquées.

ok

CONTERIE - Pasta vitrea lavorata e colorata, destinata a imitare le pietre preziose. Questi elementi
vitrei sono utilizzati in oreficeria, gioielleria, ricamo o scultura. Possono avere forma
tridimensionale — come cabochon o perle — e in tal caso sono incastonati o incastrati; oppure

essere piatti, e quindi applicati.
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ANNEXE N °3
REPERTOIRE GRAPHIQUE DES MODULES COSMATESQUES
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Avant-propos

L’élaboration d’un répertoire graphique des modules géométriques' présents dans les ceuvres
du corpus des sculptures a inserts de mosaique cosmatesque constitue un outil fondamental pour
structurer et approfondir 1’analyse de ces décors. Présenté sous forme de tableau, ce répertoire a
pour objectif de recenser les modules ornementaux selon une typologie précise, accompagnée d’une
description détaillée de leur composition, ainsi que des références aux sculptures dans lesquelles ces
motifs apparaissent.

Cette approche systématique permet non seulement de rassembler des données jusqu’alors
dispersées sur les décors géométriques cosmatesques, mais aussi de mettre en place un cadre
descriptif homogene, indispensable a toute étude approfondie de ces ornements. Le répertoire
s’appuie en partie sur des modeles sémantiques et syntaxiques €laborés par des spécialistes du
domaine. A cet égard, des travaux de synthése tels que Cosmatesque ornament : flat polychrome
geometric patterns in architecture, de Paloma Pajares-Ayula?, ainsi qu’l/ pavimento precosmatesco
dell’abbazia di Montecassino. La storia, [’analisi dei resti sopravvissuti, i confronti con gli altri

3., ont joué un role

pavimenti coevi in una ricerca storica senza precedenti, de Nicola Severino
déterminant dans I’élaboration de cette grille de lecture.

L’un des objectifs de ce répertoire est de pallier les limites des descriptions existantes en
recensant systématiquement chaque module et ses occurrences. Il constitue ainsi un outil autonome
facilitant I’identification et la comparaison des motifs cosmatesques. Inscrit dans une démarche de
normalisation du vocabulaire descriptif, il permet aussi de mieux saisir les variations typologiques,
les logiques de composition et les spécificités de cette ornementation.

Ce répertoire remplit une double fonction : il compléte 1’analyse en approfondissant les
descriptions parfois lacunaires, tout en constituant un outil autonome de référence pour la
compréhension et la classification des modules cosmatesques. Par ce travail de systématisation, il

permet une lecture plus précise des sculptures a inserts de mosaique, dans toute leur complexité

formelle et leur richesse plastique.

! Je remercie vivement Guillaume Grandcoing, qui a repris I’ensemble de mes clichés et dessins préparatoires afin de
les refaire et d’en assurer la cohérence graphique.

2 Paloma Pajares-Ayuela, Cosmatesque ornament : flat polychrome geometric patterns in architecture, Londres,
Thames&Hudson, 2002.

3 Nicola Severino, Il pavimento precosmatesco dell abbazia di Montecassino. La storia, [’analisi dei resti sopravvissuti,
i confronti con gli altri pavimenti coevi in una ricerca storica senza precedenti, Roccasacca, 2011, ilmiolibro.it. [en
ligne] https://archive.org/details/IIPavimentoPrecosmatescoDellabbaziaDiMontecassino/page/n246/mode/lup
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Relevé graphique et description

Références catalogue

Type 1 : motif principal en étoile

Motif triaxial d’hexagones réguliers adjacents
(motif en nid d’abeille) avec des étoiles
composées de six losanges rayonnants. Les
¢toiles sont généralement dorées.

- Ciborium Saint-Paul-hors-les-murs

- Monument funéraire du cardinale Guillaume,
de Bray

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Tabernacle mural de [’abside de Saint-
Clément-de-Latran

- Tombe murale du Cardinal Guglielmo
Fieschi (frise du baldaquin)

- Bas-reliefs et fragments de la tombe du Conte|
Casati dans la nouvelle composition de
Borromini

- Tondo avec le Christ en buste bénissant

- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta

- Tombe du cardinal Gonzalez Gudiel

- Tombe du cardinal Stefaneschi

- Pape agenouillé

- Monument funéraire de Luca Savelli
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Module isotrope composé de deux unités

géométriques. La premicre est constituée
d’étoiles dorées a six branches, dont les
branches sont en réalit¢ des losanges

assemblés. Ces étoiles sont entourées de petits
triangles isoceles noirs inscrivant les étoiles
dans des hexagones. Leur agencement met en
lumicere la seconde unité, construite a partir de
la disposition des hexagones qui forment une
¢toile a six branches de plus grandes
dimensions. Cette étoile, qui apparait dans un

- Monument funéraire du pape Boniface VIII

- Monument funéraire du pape Honorius IV

- Monument funéraire de Luca Savelli

- Monument funéraire de Luca Savelli

- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.
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second temps, se détache par son remplissage
de petits triangles équilatéraux bichromes,
rouges et dorés.

Module dont I’'unité géométrique hexagonale
est constituée de formes triangulaires et
losangiques quadrichrome et doré. Au centre
du motif, des losanges composent une étoile a
six branches, autour desquelles se déploient
des triangles isocéles blancs pleins écrasés.
Ces triangles inscrivent [’étoile dans un
hexagone. Sur chaque coté de I’hexagone sont
surmontés de triangles isoceles pleins allongés
rouges. Ces mémes triangles sont bordés sur
leurs deux c6tés disponibles de petits triangles
isoceles pleins écrasés verts. L’agencement
chromatique octroie au module un effet de
profondeur et tridimensionnel.

- Pape agenouillé

- Monument funéraire du pape Clément IV

- Tabernacle de basiligue San Clemente al
Laterano

- Monument funéraire de Luca Savelli

- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.

Module dont I’unité géométrique hexagonale
est constituée de formes triangulaires et
losangiques bichromes et dorés. Au centre du
motif, des losanges, généralement dorés,
composent une étoile a six branches, autour
desquelles se déploient des triangles isoceles

- Monument funéraire de Pietro di Vico

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Ciborium Sainte-Cécile-in-Trastevere (faces
occidentale et orientale)

- Monument funéraire du pape Boniface VIII

- Tombe du cardinal Conte Casati.

- Monument funéraire de Luca Savelli
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pleins écrasés, pouvant étre noirs, rouges ou
bleus. Ces triangles inscrivent 1’étoile dans un
hexagone. Sur chaque c6té de ’hexagone sont
surmontés de triangles équilatéraux, eux-
mémes sous la forme de triangles équilatéraux
pleins, flanqués sur leurs cotés par une seconde
unité quatre  triangles
équilatéraux bicolores qui en construisent un
plus grand.

constituée de

Module isotrope construit a partir de deux
unités géométriques distinctes. Au centre du
motif, des losanges dorés composent une étoile
a six branches, autour desquelles se déploient
des triangles isocéles pleins écrasés. Ces
triangles  inscrivent 1’étoile dans un
hexagone. Cette premiére unité est entourée
par une seconde unité géométrique rayonnante
plus constituée  d’hexagones
composés de différents types de triangles. Au
centre de ces petits hexagones ont été placés
des triangles équilatéraux bichromes eux-

complexe

mémes composés de quatre triangles
équilatéraux. Les deux cotés supérieurs des
triangles sont surmontés de triangles isoceles
écrasés de meéme couleur et de mémes
dimensions que les triangles entourant 1’¢toile
dorée.

- Monument funéraire du cardinal Matteo

- Monument funéraire du pape Boniface VIII

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument funéraire Guillaume Durand

- Monument funéraire de Pietro di Vico

- Monument funéraire du pape Clément IV

- Monument funéraire de Guillaume Durand

- Tabernacle de basilique San Clemente al
Laterano

d’Acquasparta.
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Module circulaire, présentant en son centre
une ¢étoile dorée a six branches, composée de
losanges. L’étoile est bordée de triangles
bichromes, construits a partir quatre petits
triangles équilatéraux.

- Monument funéraire du cardinale Guillaume|
de Bray

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument funéraire du pape Clément IV

- Monument funéraire de Guillaume Durand|

- Monument funéraire du pape Honorius IV

- Monument funéraire de Luca Savelli

Module hexagonal, structuré autour d’un motif
¢toilé a six branches, chacune composée de
losanges. Chaque étoile est encadrée par six
trapézes sombres formant une alternance de
reliefs visuels. Entre les étoiles se déploient
des figures triangulaires subdivisées en trois
parties. Le module s’organise selon une
symétrie radiale et une trame géométrique
rigoureuse, fondée sur des compositions de
triangles équilatéraux juxtaposés.

- Monument funéraire du cardinale Guillaume
de Bray

Monument funéraire du pape Clément IV

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Pape agenouillé

- Monument funéraire de Guillaume Durand

- Tabernacle de basiligue San Clemente al

Laterano

- Monument funéraire du Pape Clément IV
Tabernacle de basiliqgue San Clemente al

Laterano
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Module triangulaire, structuré autour d’un
motif central en étoile a six branches, formée
de losanges clairs aux contours nets. L’étoile
centrale est enchdssée dans un triangle
équilatéral, dont chaque coté est composé de
trois trapezes. Ce triangle rayonne vers trois
autres étoiles a six branches, réalisées selon le
méme principe mais dont les losanges alternent
zones sombres. L’ensemble est ponctué
d’unités secondaires en triangles bichromes,
composés de quatre petits triangles
équilatéraux juxtaposés, et disposés
extrémités de la composition. Le contraste

aux

entre les plages pleines, les zones texturées et

les surfaces claires renforce la lecture

géométrique du module et son effet de
profondeur.

Module circulaire, structuré autour d’étoiles a
six branches formées de losanges. Chaque
étoile est centrée dans un hexagone régulier et
présente une alternance de motifs losangiques,
orientés selon différentes directions pour
accentuer la structure radiale. Les étoiles sont
inscrites dans des compositions circulaires,
délimitées par six pétales en amande, qui
relient les modules entre eux. Ce réseau de
pétales forme des jonctions en pointe entre les
cercles, créant un effet de maille visuelle
continue. Le contraste entre les motifs
graphiques internes et les aplats extérieurs
intensifie la lisibilit¢ géométrique de
I’ensemble.

- Ciborium Sainte-Cécile-in-Trastevere (faces
occidentale et orientale)

- Pape agenouillé

Tabernacle de basiliqgue San Clemente al
Laterano

- Tombe du cardinal Conte Casati.

- Monument funéraire de Luca Savelli

- Monument funéraire du cardinal Pietro
Stefaneschi

- Monument funéraire du cardinale Guillaume,
de Bray
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Module quadrangulaire, structuré selon une
alternance rigoureuse de compositions étoilées
et de carrés. Au centre de chaque carré étoilé
se trouve une étoile a huit branches, formée de
triangles isocéles agencés en pointe. Ces
¢toiles sont encadrées de carrés plus sombres
rehaussant leur éclat central et renforcant la
lisibilité de la forme rayonnante.

En alternance, des modules en damier
présentent des compositions de petits carrés
subdivisés en triangles contrastés.

Le tout repose sur une trame en losange,
légérement penchée, créant un effet de
mouvement diagonal. L’usage combiné des
motifs géométriques dorés et coloré accentue
la dynamique visuelle de la composition.

Tombe du cardinal Conte Casati.
Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.
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Module triaxial composé d’hexagones
tangents, dont les cotés sont flanqués de grands
triangles équilatéraux. Les hexagones sont
généralement d’une couleur unie,
contrairement aux triangles qui  sont
bichromes. Chaque grand triangle porte en son
centre un triangle inversé inscrit entre trois
autres triangles. L’assemblage des hexagones

Monument funéraire du pape Clément IV
Monument funéraire de Guillaume Durand)
Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.
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par les sommets des grands triangles
équilatéraux, créent I’effet d’un motif d’étoiles
a six branches.

Module hexagonal, présentant en son centre
une ¢étoile a six branches, composée de
losanges. L’étoile est bordée de triangles
composés de quatre petits triangles
équilatéraux bichromes, organisés en damier.
Chaque ensemble de triangles s’inscrit dans un
trapéze formant un second niveau de structure
autour de I’étoile centrale. Le contour du
module est défini par un hexagone régulier,
radiale de 1la

accentuant 1’organisation

composition.

- Monument funéraire du cardinale Guillaume,
de Bray

Monument funéraire de Guillaume Durand

- Tombe du cardinal Conte Casati.

Module triangulaire, présentant en son centre
un losange, encadré de triangles bichromes
construits a partir de quatre petits triangles
équilatéraux. Chaque triangle compose un
motif en rotation autour du losange central,
formant un hexagone visuel partiel. Les
modules s’imbriquent les uns dans les autres
par juxtaposition, créant un réseau régulier ou
s’alternent les orientations et les contrastes
formels.

- Monument funéraire de Guillaume Durand
- Monument funéraire de Riccardo Annibaldi
- Monument funéraire du pape Honorius IV
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Module triangulaire, présentant en son centre
un triangle inversé, encadré de triangles
bichromes, chacun construit a partir de quatre
petits triangles équilatéraux. Ces modules sont
juxtaposés pour former un motif en étoile a six
branches, dont I’armature est partiellement
dessinée au trait. Le contraste entre les zones
noires pleines et les blancs réservés accentue la
géométrie du réseau, tandis que le tracé
structurel visible en périphérie souligne la
logique de construction modulaire.

- Ciborium Sainte-Cécile-in-Trastevere (faces
occidentale et orientale)
- Monument funéraire du pape Honorius IV
- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.

Module hexagonal allongé, présentant en son
centre une étoile a six branches, composée de
losanges. L’étoile est bordée de triangles
bichromes, construits a partir de quatre petits
triangles équilatéraux. Chaque module est
juxtaposé verticalement, formant une colonne
encadrée  par des figures
géométriques secondaires visibles en tracé de

continue,

construction. Le dessin laisse apparaitre une
structure rigoureuse fondée sur un réseau de
cercles et de lignes droites croisées.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Monument funéraire du pape Honorius IV

- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.
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Module caractérisé deux  unités
géométriques. principale  est
caractérisée par un grand losange lui-méme
composé de différents
quadrangulaires et triangulaires créant un
cadre. A intérieur est inscrite une étoile & huit
branches formées par des petits triangles
isoceles imbriqués les uns a cotés des autres,
sur les cotés d’un losange lui-méme découpé

en petits triangles, servant de cceur a 1’étoile.

par
L’unité

¢léments

L’unité principale disposée en bande bordée,
de part et d’autre, d’une bande composée de
triangles, par un
assemblage de quatre triangles de forme
complémentaire triangle
équilatéral. Les trois triangles placés aux
extrémités du triangle central sont d’une méme

elles-mémes  créées

générant  un

couleur unie

- Fond des reliefs des anges (fragments) du
monument funéraire du pape Boniface VIII
- Monument funéraire du pape Clément IV
- Monument funéraire de Guillaume Durand|
- Monument funéraire du pape Honorius IV
- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.

Module losangique, présentant en son centre
une ¢étoile, a six branches, composée de
losanges. L’étoile est bordée de triangles
bichromes, chacun construit a partir de quatre
petits triangles équilatéraux. Aux extrémités
du module, de grands triangles équilatéraux

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument funéraire du pape Clément IV

- Tombe du cardinal Conte Casati.

- Monument funéraire du pape Honorius IV

- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.
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marquent les points cardinaux, tandis qu’un
réseau de cercles et de lignes de construction

visibles encadre 1’ensemble. Le motif
s’organise selon une symétrie axiale, fondée
sur D’imbrication réguliere des formes

triangulaires.

Type 2 : motif p

rincipal losangique

Frise composée de deux bandes centrales de
losanges, bordées par deux bandes de triangles
équilatéraux en sablier, placées de part et
d’autre des losanges.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Monument funéraire du cardinale Guillaume|
de Bray

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Fragment de pilastre avec un jeune frere
dominicain

- Monument funéraire Riccardo Annibaldi

- Fragment de colonne avec saint Dominique

- Tabernacle de basilique San Clemente al
Laterano

Monument funéraire du cardinal Philippe
d’Alencon

Module trichrome adoptant la forme d’une
crois grecque composée de quatre losanges
disposés en diagonale, constituant les bras de
la croix. Un losange central, formé par des
quatre triangles équilatéraux, est encadré par
les bras de la croix. Il renferme en son cceur un
carré de petite dimension. Le caractere
graphique du module est accentué¢ par des
triangles, ici dorés, qui comblent les espaces
vides.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Monument funéraire du cardinale Guillaume
de Bray

- Monument funéraire de Luca Savelli
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Module trichrome et doré constitu¢ de deux
unités distinctes. La premicre prend la forme
d’une croix grecque, composée de quatre
losanges disposés en diagonale, qui dessinent
les bras de la croix. Un losange central,
encadré par ces bras, est constitué¢ de quatre
triangles équilatéraux et renferme un petit
carré en son centre. La seconde unité couvre le
fond, ou un assemblage de quatre triangles
équilatéraux complémentaires, crée un grand
triangle équilatéral. Cet agencement ajoute une
illusion de profondeur, renforcant ainsi le
dynamisme visuel.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Monument funéraire du cardinale Guillaume|
de Bray

- Monument funéraire Riccardo Annibaldi

- Monument funéraire du pape Honorius IV

Module en damier composé de bandes de
carrés tangents. Chaque carré présente en son
centre un losange, dont les cotés sont flanqués
de triangles équilatéraux formant la case. La
composition en damier permet un jeu
d’alternance et de réponse chromatique en
deux couleurs, ou le fort contraste permet effet

de profondeur

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Ciborium Sainte-Cécile-in-Trastevere (faces
occidentale et orientale)

- Monument funéraire de Riccardo Annibaldi

- Tombe du cardinal Conte Casati.

- Monument funéraire du pape Honorius IV

- Monument funéraire de Luca Savelli

- Monument funéraire du cardinal Matteo

d’Acquasparta.
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Module carré, présentant en son centre un
losange inscrit dans un carré, décoré de petits
points régulierement répartis. Ce motif central
est bord¢ de quatre triangles isoceles formant
une ¢toile a quatre branches, elle-méme
inscrite dans un carré tourné. L’ensemble est
encadré par un damier régulier, ou alternent
carrés pleins et modules étoilés, créant une
composition rythmée et géométriquement
rigoureuse.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Ciborium Sainte-Cécile-in-Trastevere (faces
occidentale et orientale)

- Ciborium Saint-Paul-hors-les-murs

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument de Riccardo Annibaldi

- Pape agenouillé (socle)

Monument funéraire de Guillaume Durand

Module carré, présentant en son centre un
losange clair inscrit dans un carré sombre
tourné a 45°, formant une figure en étoile a
quatre branches. Chaque module est bordé¢ de
quatre triangles noirs isoceles, disposés aux
angles, qui renforcent la lecture diagonale de
la composition. L’alternance réguliere de
modules unis et de modules tramés crée un
effet de damier rythmé, fondé sur la répétition
et la wvariation minimale des éléments
géométriques.

- Ciborium Saint-Paul-hors-les-murs

- Monument funéraire de Riccardo Annibaldi
- Tombe du cardinal Conte Casati.

- Monument funéraire de Luca Savelli
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- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Ciborium Sainte-Cécile-in-Trastevere (faces
occidentale et orientale)

- Monument funéraire du cardinale Guillaume,
de Bray

- Tombe du cardinal Conte Casati.

- Monument funéraire de Luca Savelli

60



Frise composée d’une bande centrale de
losanges, bordée, de part et d’autre, d’une
bande composée de triangles, elles-mémes
créées par un assemblage de quatre triangles de
forme complémentaire générant un triangle
équilatéral. Les trois triangles placés aux
extrémités du triangle central sont d’une méme
couleur unie.

Type 3 : motif principal triangulaire

Module composite, de forme triangulaire,
structuré autour d’un carré central inscrit dans
un losange. Ce carré est bordé de grands
triangles allongés, eux-mémes encadrés de
triangles plus petits construits a partir de quatre
triangles équilatéraux bichromes. Autour de ce
centre, une alternance réguliére de losanges et
de triangles isoceles crée un maillage en
diagonale. La composition repose sur une

trame géométrique stricte, fondée sur
I’imbrication  d’unités  triangulaires et
losangiques.

- Monument funéraire du cardinale Guillaume|
de Bray
- Monument funéraire du pape Clément IV
- Monument funéraire de Guillaume Durand|
- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.

Module géométrique rayonnant, composé¢ de
différents types de triangles. L’unité principale
est constituée de grands triangles isoceles

- Monument funéraire du cardinale Guillaume,
de Bray
- Monument funéraire de Guillaume Durand
- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.
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dorés, disposés en croix a ligne
perpendiculaire. Cette croix est fermée par un
triangle isocele horizontal. L unité principale
est placée sur un fond constitu¢ de grands
triangles ¢€quilatéraux, composés de deux
unités, une centrale, sous la forme d’un
triangle équilatéral plein, flanqué sur ses cotés
par une seconde unité constituée de quatre
triangles  équilatéraux bicolores

construisent un plus grand.

qui en

Motif en damier de triangles équilatéraux
bichromes Les
triangles sont disposés en bande, formant des
motifs réplétifs en chevron. Chaque grand
triangle est flanqué a sa base d’un triangle plus
petit de couleur opposée, créant ainsi une

aux couleurs inversées.

illusion d’emboitement et renforcant la
dynamique visuelle. Le contraste chromatique
génere un rythme visuel régulier, accentuant a
la fois la symétrie et la profondeur.

- Monument funéraire du Pape Clément IV
- Monument funéraire de Luca Savelli

Motif composé de courts triangles isocéles de
trois couleurs contre-changées. Un espace sur
deux est chargé d’un triangle inversé inscrit,
formant trois intervalles triangulaires. Chaque
intervalle porte successivement un triangle
inscrit, formant trois triangles équilatéraux.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Ciborium Sainte-Cécile-in-Trastevere (faces
occidentale et orientale)

- Monument funéraire du cardinale Guillaume
de Bray

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Pape agenouillé (socle)

- Tabernacle de basilique San Clemente al
Laterano

- Monument funéraire du cardinal Matteo

d’Acquasparta.
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Module en frise ou de remplissage, composé
de triangles isoc¢les ou équilatéraux de formes
complémentaires et s’imbriquant les uns dans
les autres. Un espace sur deux est chargé d’un
triangle inversé inscrit

- Fragment de pilastre avec un jeune frere
dominicain

- Pape agenouillé (socle)

- Monument funéraire du cardinale Guillaume|
de Bray

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Fragment de colonne avec saint Dominique

- Tabernacle de basilique San Clemente al
Laterano

- Monument funéraire de Luca Savelli

- Monument funéraire du cardinal Philippe
d’Alencon

Type 4 : motif principal carré

Composition  géométrique en  damier,
développant une alternance de carrés, flanqué
sur leurs quatre cotés de triangles isoceles,
inscrivant les carrés dans des losanges dans un
systeme colorimétrique bichrome. Ces unités
sont li¢es entre elles par leurs sommets. Leur
union engendre la présence de losanges pleins
monochromes.

Le contraste entre les formes géométriques et
les couleurs crée une impression d’équilibre et
de rythme visuel

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Monument funéraire du cardinale Guillaume|
de Bray

- Ciborium Saint-Paul-hors-les-murs

- Monument Riccardo Annibaldi
- Pape agenouillé (socle)
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Composition en damier alternant deux unités
géométriques distinctes et adjacentes, chacune
développant un schéma colorimétrique
bichrome.

La premiére unité, qui se lie sur une bande
horizontale, est constituée d’un carré central,
flanqué sur ses quatre cotés de triangles
¢quilatéraux pour former un cadre dynamique.
Formant un losange, ces triangles sont eux-
mémes flanqués de nouveaux triangles
équilatéraux de la méme couleur que le carré
central. Cette premiére unité¢, linéaire
horizontale, est formée par la jonction entre les
sommets de la premiére série de triangles
entourant les carrés centraux.

La seconde unité, quant a elle, visible en
diagonale, se compose d’un carré subdivisé en
quatre triangles de deux couleurs opposées.
Ces triangles, en se touchant par leurs sommets
(sabliers), renforcent la persistance du
contraste, donnant une impression de léger
relief.

L’alternance des deux unités du damier génére
un module visuel complexe, ou la répétition et
I’opposition des formes  géométriques
accentuent la dynamique et la profondeur de la
composition.

Module bichrome composé¢ de deux unités
carrées, dans une composition orthogonale. La
premiére unité est composée d’un carré central
flanqué de triangles équilatéraux, eux-mémes
flanqués par des triangles équilatéraux formant
les angles du caisson. Les angles de ces carrés
marqués par des intersections de triangles,
renforcent la symétrie et 1’harmonie du
module. Cette unité principale, qui semble

- Monument funéraire du pape Adrien V
- Pape agenouillé
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renfoncé dans un caisson, est entouré d’une
série de cadres formés de rectangles blancs ou
dorés, séparés par des carrés de la méme
couleur que les carrés principaux.

Module bichrome orthogonal complexe
composé d’unités carrées. Chaque carré central
est flanqué de triangles équilatéraux, eux-
mémes flanqués par des triangles formés par
quatre triangles formant les angles du caisson.
Les angles de ces carrés marqués par des
intersections de triangles, renforcent la
symétrie et I’harmonie du module. Cette unité
principale, qui semble renfoncée dans un
caisson, est entourée d’une série de cadres
présentant de petits éléments géométriques.
Les cadres sont formés de rectangles blancs ou
dorés, encadrant des triangles généralement
noirs et dorés ou rouges et dorés, séparés par
des carrés de la méme couleur que les carrés
principaux

- Monument funéraire du pape Adrien V
- Pape agenouillé

Module en croix grecque quadrichrome,
disposé en frise, caractérisé par des carrés et
des triangles. Des carrés dorés forment
I’élément central de chaque unité, entourés par
des triangles généralement rouges, bleus et
blancs, (peuvent aussi étre rouges, blancs et
noirs) qui se rejoignent par leurs sommets (en

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument funéraire de Guillaume Durand

- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.

65



sablier). Les triangles rouges, disposés en
diagonale, créent une continuité visuelle tandis
que les triangles bleus et blancs s’alternent
autour des carrés. Un carré bleu ou rouge est
placé entre chaque bras

P X

Module entrelacé isotrope, bichrome et doré,
composé de deux unités géométriques. La
premiere crée un motif de croix diagonales ou
en leurs centres, un carré de la méme couleur
est inscrit dans un cadre losangique composé
de triangles équilatéraux d’un
différente ou doré. Les interstices sont remplis
par la seconde unité géométrique. Le second
motif se compose d’un carré central dans les
cotés sont flanqués par des triangles isoceles
composés bichromes, générés pas
I’assemblage de trois triangles isoceles
entourant un triangle central blanc. La grille
générée par ['unité en croix diagonale,
combinée I’agencement des formes
triangulaires et carrées, accentuent la symétrie
et marquent la profondeur.

couleur

a

- Monument funéraire du Pape Clément IV
- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.

TypeS:m

otif composite

Module entrelacé isotrope, bichrome et doré,
compos¢ de deux unités géométriques. La
premiére crée un motif de croix diagonales ou
en leurs centres, un carré de la méme couleur

- Monument funéraire du Pape Clément IV
- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument funéraire Guillaume Durand

- Monument funéraire Riccardo Annibaldi
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est inscrit dans un cadre losangique composé

de triangles équilatéraux d’un couleur
différente ou dor¢. Les interstices sont remplis
par la seconde unité géométrique. Ce motif est
caractérisé par un grand losange formé par des
triangles équilatéraux encadrant un carré lui-
compos¢ de différents

quadrangulaires et triangulaires. Ces éléments

méme ¢léments
forment une étoile a huit branches créées par
des petits isoceles imbriqués les uns a cotés des
autres sur les cotés d’un losange servant de
cceur a I’étoile. Entre les pointes de 1’étoile,
aux angles, sont placés de petits carrés,
complété dans les autres vides par des triangles
isoceles. La grille générée par 1’unité en croix
diagonale, combinée a [’agencement des
formes triangulaires et carrées, accentuent la

symétrie et marquent la profondeur.

Module

entrelacé
principalement de formes octogonales et
triangulaires. Les octogones sont disposés de

isotrope,  composé

maniere réguliecre et forment [’unité
géométrique principale du module. Entre
chaque octogone, on trouve un assemblage de
trois triangles isoceles pointant vers le centre
de l’octogone, créant une symétrie radiale
autour de celui-ci. Chaque triangle central est
flanqué sur ses cotés de triangles plus petits de
couleur opposée, créant ainsi une illusion
d’emboitement et renforcant la dynamique
visuelle.

Les triangles s’alignent sur des bandes
diagonales qui traversent 1’ensemble de la
composition.  L’alternance de  formes
renforce la

octogonales et triangulaires

- Monument funéraire du cardinale Guillaume|
de Bray
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perception d’une grille modulaire complexe et
dynamique.

Motif tétrachrome présente un effet de
profondeur prononcé grace a la combinaison
de deux unités géométriques et de contrastes
chromatiques.

L’unité principale, une rose quadrifoliée aux

pétales ovales, généralement dorée, est
construite sur un modele isotrope en croix a
ligne perpendiculaire. Elle octroie a

I’ensemble un équilibre visuel. Autour de ces
pétales, le fond est orné d'une seconde unité
géométrique plus complexe. Cette unité
secondaire, occupant les espaces entre les
pétales, est composée d’un losange central
entouré de triangles équilatéraux, formant un
cadre carré dynamique. Dans les écoincons
entre les pétales arrondis et ce cadre carré,
I’agencement de quatre petits triangles
équilatéraux génere un triangle plus large et
équilibré, ajoutant de la profondeur. La
bichromie soigneusement choisie pour ces
¢léments géométriques accentue cet effet. Les
tesselles utilisées, particulierement petites
dans ces espaces contraints, s’adaptent a la
structure courbe du module, contribuant a la
précision et la richesse visuelle de I’ensemble.
Le contraste visuel entre les formes courbes de
la premiére unité et formes anguleuses de la
seconde, crée un effet synergique qui renforce
la profondeur et le mouvement dans
I’agencement global du motif.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

- Monument funéraire du pape Honorius IV

- Monument funéraire du cardinal Matteo
d’Acquasparta.
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Motif quadrichrome a effet de profondeur, ou
I’unité principale se construit autour de formes
ovales disposées en rosace quadrifoliées,
généralement dorée. La rose, en croix grecque
(pétales disposés verticalement et
horizontalement), génére une composition
réguliére. Les espaces entre ces pétales sont
remplis par une seconde unité géométrique
plus complexe : des carrés centraux flanqués
de triangles équilatéraux sur leurs cotés. Ces
carrés sont insérés dans un cadre carré
dynamique, et les écoingons formés par les
courbes des pétales et les cotés carrés sont
occupés par de petits triangles équilatéraux
alternant entre rouge et blanc. Le contraste
entre les formes courbes des pétales et les
angles vifs des éléments géométriques crée une
tension visuelle, apportant a la fois harmonie
et dynamisme a la composition globale. Les
combinaisons de formes et de couleurs
produisent un effet de profondeur et de
mouvement, tout en maintenant une structure
symétrique et équilibrée.

- Monument funéraire du pape Adrien V

- Monument funéraire de Guillaume Durand

- Tabernacle de basilique San Clemente al
Laterano

8 4
NN “_V\V
(A

Rose dorée a huit pétales disposés autour d’un
cercle plein bleu. La rose est accolée a un motif

- Monument funéraire du Pape Clément IV
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de trois triangles équilatéraux, eux-mémes
constitués de groupements de quatre triangles
plus petits (rouges, noirs, et blanc au centre)
s’agencant de manieére complémentaire pour
remplir  D’espace. Ces trois sections
triangulaires, sont réparties de part et d’autre
d’un triangle central doré, de dimension
légérement plus grande. Ce fond permet a la
rose dorée de se détacher et de contrefaire la
profondeur.

o

Y

\
\

o

q

Rose a huit pétales bilobés séparés et placés
autour d’un cercle plein argenté a la feuille. Le
motif est inscrit dans un cercle dont la bordure
est construite a partir d'une premiere ligne de
triangles équilatéraux dorés, qui s’imbriquent
dans une rangée de triangles équilatéraux
noirs.

- Monument funéraire du Pape Clément IV

Ensemble de trois cercles tangentiels de
porphyre rouge formant un triangle. Les trois
cercles sont entourés individuellement par des
bandes de triangles équilatéraux dorés, ou les

- Monument funéraire du Pape Clément IV
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triangles s’alternent sommets vers le haut puis
vers bas pour s’imbriquer, et former un motif
linéaire. La forme générale est générée par le
filet extérieur continu qui cerne les trois
cercles.

Roue décorative avec en son centre un cercle
plein, autour duquel sont disposés sept cercles
concentriques. Ceux-ci sont traversés par trois
couronnes  rayonnantes. Le  premier
rayonnement doré, sous la forme d’un triangle
isocele, traverse deux cercles concentriques,
dont le premier, au plus proche du centre, est
composé de triangles équilatéraux noirs, suivi
d’un second cercle concentrique ou deux
rangées de triangles équilatéraux, dorés et
rouges s’imbriquent.

Le second rayonnement formé par des
triangles isoceles bleus, traverse a son tour
deux cercles. Le premier est construit par des
triangles isoceles blancs, qui s’ajustent
formellement dans les espaces entre les rayons
bleus. Le second cercle de cette section prend
la forme d’une composition linéaire de motif
en sablier (deux triangles équilatéraux, ici
noirs, assemblés par leur sommet), séparé par
des losanges blancs allongés.

- Pape agenouillé (fond sur lequel la sculpture
est engagée)
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ANNEXE N °4
CATALOGUE DE NOTICES
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Avant-propos

Ce catalogue de notices constitue un complément essentiel aux analyses développées dans le
corps de la thése. Il n’a pas vocation a I’exhaustivité, mais rassemble un ensemble d’ceuvres
sélectionnées au sein d’un corpus élargi, dans le but de prolonger et d’enrichir la réflexion engagée
sur la sculpture polymatérielle italienne entre le XIII®et le XV° siécle.

Le choix des ceuvres repose sur une double logique. D’une part, il met en lumiere les pieces
majeures ayant nourri les apports centraux de la recherche, par leur valeur exemplaire sur les plans
matériel, performatif et technique. D’autre part, il integre des ceuvres dites mineures, non abordées
dans les chapitres de la thése, mais essentielles pour saisir la diversité des pratiques et des
expérimentations, ainsi que la circulation des savoir-faire a travers les territoires et les ateliers. Leur
présence permet de mieux comprendre les réseaux d’influence, les logiques d’adaptation locale et
les continuités formelles ou techniques qui n’apparaissent pas toujours dans les cas les plus célébres.

Certaines sculptures volontairement écartées de 1’analyse approfondie, bien que significatives,
avaient déja fait D’objet d’études monographiques précises concernant leur matérialité.
Lorsqu’aucun nouvel éclairage n’apparaissait nécessaire, elles n’ont pas été reprises dans le
catalogue, mais sont utilisée dans le corps de thése dans une perspective comparative ou
typologique.

L’objectif de ce catalogue est ainsi de proposer une relecture des ceuvres a partir d’une grille
d’analyse attentive aux matériaux, a leur agencement, a leur activation sensorielle, ainsi qu’a leurs
usages liturgiques ou mémoriels. Il s’agit moins de dresser un inventaire que de documenter, au fil
des notices, les tensions, les écarts ou les continuités qui se dessinent a I’intérieur d’'une méme
technique ou d’un méme dispositif.

L’organisation des notices suit un classement par techniques, selon une typologie définie dans
I’introduction, puis un ordre chronologique a I’intérieur de chaque section. Ce parti pris permet de
suivre les évolutions stylistiques et matérielles tout en observant les persistances et les ruptures dans

les procédés d’incrustation, d’application ou de juxtaposition.
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Cat. 1. 1. Chair de I’église San Bartolomeo in Pantano
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Localisation

Région : Toscane.
Commune : Pistoia.

Typologie : Chaire fragmentaire.
Dénomination : Chaire de [’église San
Bartolomeo in Pantano.

Lieu de conservation: Sous la septiéme
travée nord de la nef aprés la zone
presbytérale de 1’Eglise San Bartolomeo in
Pantano.

Emplacement d’origine : Sous la septiéme
travée nord de la nef aprés la zone
presbytérale, comme 1I’ont montré les fouilles
archéologiques qui ont mis a jour les
fondations de I’enceinte du cheeur lors de la
campagne de restauration entre 1951 et 1961
(Caffiero, Mei 2017) méme si les chaires se
trouvaient généralement a droite de la nef dans
les églises des XI°-XII® siecles en Toscane
(Milone, Tigler 1999).

‘ Techniques et matériaux ‘

Techniques : incrustation,
assemblage.

Sous-techniques : Bas-relief, haut-relief,
ronde-bosse, inserts de marbre.

Matériaux : Marbre blanc, marbre rouge dit

Sculpture,

Rosso di Garfagnana, serpentinite, marbre
rouge de Vérone.

Dimensions : Plaques sculptées de la Nativité
et celle de la Présentation au temple
0,90 mx 0, 80 m.

Plaques sculptées de I’Annonciation et celle
de I’Adoration des Mages : 0,90 m x 0, 83 m.

Sujet

Inscriptions : /

Identification : Episodes de la vie du Christ.
Nativité ; Annonciation ; Présentation au
temps ; Adoration des Mages (Ces quatre
épisodes ont été démontés de la chaire) ;
Descente du Christ aux Enfers ; Apparition
aux pelerins d’Emmaiis ; Apparition du Christ
ressuscite aux Apotres ; L’incrédulite de
Thomas ; Tétramorphe ; Saint Paul, saint Tite
et saint Timothée.

Datation

Siecle : XIII° siecle.

Fragmentation du siécle : Deuxi¢me quart
du XIII®siecle.
Datation précise : 1239-1250.

‘ Sphére culturelle

Dénomination : Guido da Como et son
atelier.

‘ Bibliographie

OLIVARI 1965, cat. 10, p. 33-44 ; BRUNETTI 1966, p.
371-377 ; DALLI REGOLI 1992 spé. p. 104 ; BRUSCHI
1981, p. 41-45; AscaNl 1991, p.107-134 ;
BALDALASSI 1995, p. 6-11 ; Bertelli 1999, p. 193-203 ;
GURRIERT 1999, p. 9-15 ; MILONE, TIGLER, 1999
p. 181-183, cat. 55 ; ANTONELLI, TIGLER 2001, p. 87-
102 ; TIGLER 2001, p. 87-102 ; TIGLER 2008, 14, p. 30-
55 ; TIGLER 2011, 17, p. 8-28 ; CAFFIERO, MEI 2017,
p. 77-101 ; Corio 2021, p. 91-104.

Webographie :
https://www.wga.hu/html_m/g/guido_c/pulpit.html
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Données analytiques

La Chaire de I’église san Bartolomeo in Pantano, est I’ceuvre de Guido Bigarelli, dit Guido
da Como et de son atelier. Plusieurs fois remontée et modifiée, la disposition actuelle de la chaire
remonte a 1976, apres le nettoyage de la chaire entre 1971 et 1972 par les restaurateurs de 1’Opificio
delle Pietre Dure. La recomposition de la structure a fait éliminer certains ¢léments ornementaux et
quelques plaques sculptées, aujourd’hui exposés sur le mur placé a I’arriére de la chaire. Ces
fragments pourraient provenir d’une autre chaire réalisée par Guido da Como et son atelier
provenant de la cathédrale de la ville. Mais cette hypothése est en partie contredite par les dires de
Vasari, qui atteste en 1568, qu’une chaire a San Bartolomeo in Pantano est décorée d’épisodes de
I’enfance du Christ et est réalisée par Guido da Como, qu’il date par erreur de 1199. En effet, la
chronologie des épisodes ne correspond pas. Les parapets sculptés et incrustés retirés sont tous liés
a des épisodes de la vie de I’enfance de Jésus, contrairement a ceux laissés en place sur la chaire qui
correspondent a des épisodes de la vie du Christ aprés sa résurrection. Leur sens de lecture est
différent. L’ Annonciation placée au-dessus de I’Adoration des Mages, et la Nativité au-dessus de la
Présentation au temple, se lisent de gauche a droite et de haut en bas, en passant d’un registre a
’autre, et les épisodes sont identifiés par des inscriptions sous les représentations. Dans les parapets
encore présents sur la chaire, le Christ aux Enfers est placé au-dessus de I’ Apparition aux pélerins
d’Emmaiis, et I’ Apparition du Christ ressuscité aux Apotres au-dessus de L 'incrédulité de Thomas
et les inscriptions les identifiant sont placées au-dessus, dans une écriture beaucoup plus petite et
discrete et se lisent de bas en haut.

Faute de pouvoir réellement restituer I’ensemble des hypotheses de reconstitution, parfois
complexes, proposées par les auteurs précédents, il est important de souligner que la découverte
d’une inscription placée vers I’intérieur de la tribune du cheeur, dont la chaire faisait partie au XVI°
siécle, atteste de la date de 1239. La premicre inscription présente sur le soubassement de la cuve,
juste sous les panneaux historiés, précisait la date de 1250 et était accompagnée des noms de Guido
da Como et de celui du surintendant des travaux, Torrisiano (Milone, Tigler 1999). D’un point de
vue historique, cette date correspond a 1’année de construction de la deuxiéme muraille civique qui
intégra I’abbaye de San Bartolomeo a I’enceinte de la ville (Baldalassi 1995). Mais, comme
I’affirme Vasari malgré son erreur, 1239 (et non 1199) correspondrait a la datation du début du
chantier de la chaire et donc a la création des reliefs liés a la vie de I’enfance de Jésus (Baldassi
1995 ; Tingler 2001 ; Corio 2021). De ce fait, I’exclusion de ces reliefs lors du remontage en 1976

déforme entiérement 1’aspect original de la chaire.
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La cuve de la chaire est portée par trois colonnes, deux en marbre rouge de Vérone a I’avant
et une en marbre blanc a I’arriére, elles-mémes supportées par deux lions stylophores devant et un
homme assis, un 7élamon, a I’arriére. Les deux lions sont individualisés, puisque 1’un domine un
monstre qui le mord tandis que I’autre nourrit un lionceau figurant ’idée que 1’Eglise nourrit et
protege ses fideles. Le choix d’utiliser en premier plan des colonnes rouges, se rapprochant
formellement des colonnes de porphyre rouge, insiste sur le triomphe de I’Eglise en conférant a
I’ensemble une apparente préciosité. Outre les colonnes qui sont dans des marbres différents, la
polymatérialité sur ces figures se limite aux yeux incrustés d’inserts de serpentinite. Aux angles de
la cuve, sont présentés deux groupes de figures servant de pupitres. Le premier, représente le
tétramorphe, ou I’aigle de Jean, ailes ouvertes, constitue le lutrin, et Marc, Matthieu et Luc eux aussi
dans leurs formes allégoriques, reposent sur une téte démoniaque. La Parole du Christ, c’est-a-dire
I’Evangile, est le seul a pouvoir soumettre le mal. Ici aussi, les yeux sont incrustés de serpentinite.
Ce procédé permet aux figures d’acquérir plus d’expressivité et une certaine vitalité. A ’angle
opposé de la face frontale, est positionné le second groupe de figures en pied. Dans ce groupe, saint
Paul, saint Tite et saint Timothée supportent le second pupitre destiné & I’Epitre. Les figures
statiques sont rehaussées d’incrustations de serpentinite dans les yeux, leur octroyant une vivacité
solennelle. Une attention toute particuliére a été octroyée au dessous du lutrin, qui présente un riche
ornement de rinceaux encadrant des roses en marbre blanc, relevé par un fond d’inserts de Rosso di
Garfagnana.

L’emploi unique d’inserts pour les yeux dans les différents parapets reprend ce principe. Le
choix a été fait de dynamiser les échanges de regards, qui facilitent la compréhension du sens de
lecture, par la mise en valeur des yeux noircis par la pierre. Les faces latérales, quant a elles, sont
construites a partir de panneaux aniconiques avec une rose centrale, et révelent des ornements en
tarsie a la maniere des opus sectile antiques. Le contraste fort entre le marbre blanc servant de
support et les inserts géométriques de Rosso di Garfagnana et/ou de serpentinite, selon les

panneaux, unifie le décor de la chaire, méme si leur emploi serait tardif (Baldalassi 1995).
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Cat. 1. 2. Tombeau du Doge Marino Morosini

Lieu de conservation : Bras Nord du narthex

Localisation de la Basilique Saint Marc, Venise (n° cat.
ICCD 02009035).

Région : Vénétie. Emplacement d’origine : Bras Nord du
Commune : Venise. narthex de la Basilique Saint Marc, Venise.
Localisation spécifique Techniques et matériaux
Typologie : Sarcophage.
Dénomination : Tombeau du Doge Marino Techniques : Sculpture, incrustation.
Morosini. Sous-techniques : Bas-relief, placage.
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Matériaux : pierre d’Istrie, Breccia Pernice,
marbre blanc grec (non identifi¢é avec
précision, spolia).

Dimensions : /

Sujet ‘

Inscription: HIC REQVIESIT. DNS.
MARINUS. MOROCEN. DUX (Villano
2022).

Identification : Jésus parmi les apotres,
figures masculines et féminines en orants ;
encensoirs.

‘ Datation ‘

Siécle : V° siecle (spolia, sarcophage) (Anti
1954); VII® siecle (panneaux décoratifs
latéraux) ; XIII® siecle (assemblage du
tombeau) (Bergamo Rossi 2020).

Fragmentation du siécle : Deuxi¢me quart
du XIII° siecle.
Datation précise : v. 1253.

Sphére culturelle

Dénomination : L’exécution exacte n’est, a

ce jour, pas documentée.

Bibliographie

ANTI 1954, p. 17-21 ; BERGAMO RossI 2020, p. 83 ;
VILLANO 2022, p. 103-104.

Webographie :

https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/ope
ra/107979/Anonimo%20sec.%20VI1%2C%20Tomba
%20del%20doge%20Marino%20Morosini%2C%20Cr
18t0%20e%20¢1i1%20apostoli%2C%20Madonna%20or
ante

https://historica.unibo.it/entities/publication/f7af4f
92-a94e-4ad7-9612-6590ab8fab37

https://catalogo.beniculturali.it/detail/Veneto/Photo
graphicHeritage/CRV-F_0032622-36
https://catalogo.beniculturali.it/detail/Veneto/Photogra

phicHeritage/CRV-F 0032622-36
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https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/107979/Anonimo%20sec.%20VII%2C%20Tomba%20del%20doge%20Marino%20Morosini%2C%20Cristo%20e%20gli%20apostoli%2C%20Madonna%20orante
https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/107979/Anonimo%20sec.%20VII%2C%20Tomba%20del%20doge%20Marino%20Morosini%2C%20Cristo%20e%20gli%20apostoli%2C%20Madonna%20orante
https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/107979/Anonimo%20sec.%20VII%2C%20Tomba%20del%20doge%20Marino%20Morosini%2C%20Cristo%20e%20gli%20apostoli%2C%20Madonna%20orante
https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/107979/Anonimo%20sec.%20VII%2C%20Tomba%20del%20doge%20Marino%20Morosini%2C%20Cristo%20e%20gli%20apostoli%2C%20Madonna%20orante
https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/107979/Anonimo%20sec.%20VII%2C%20Tomba%20del%20doge%20Marino%20Morosini%2C%20Cristo%20e%20gli%20apostoli%2C%20Madonna%20orante
https://historica.unibo.it/entities/publication/f7af4f92-a94e-4ad7-96f2-6590ab8fab37
https://historica.unibo.it/entities/publication/f7af4f92-a94e-4ad7-96f2-6590ab8fab37
https://catalogo.beniculturali.it/detail/Veneto/PhotographicHeritage/CRV-F_0032622-36
https://catalogo.beniculturali.it/detail/Veneto/PhotographicHeritage/CRV-F_0032622-36
https://catalogo.beniculturali.it/detail/Veneto/PhotographicHeritage/CRV-F_0032622-36
https://catalogo.beniculturali.it/detail/Veneto/PhotographicHeritage/CRV-F_0032622-36

Données analytiques

Le tombeau du doge Marino Morosini, situé dans la premicre abside nord du narthex de la
basilique Saint-Marc & Venise, constitue le premier exemple connu de monument funéraire ducal
intégré a I’église (Bergamo Rossi 2020). 11 fut probablement installé peu apres la mort du doge,
survenue en 1253.

Ce tombeau, monument majeur par sa portée historique et artistique, repose sur deux blocs
massifs de pierre d’Istrie. Il intégre des matériaux en remploi (spolia), notamment des dalles de
marbre grec et turc datées des IV® au VII® siécles (Anti 1954 ; Bergamo Rossi 2020). L’ensemble
associe marbre blanc, pierre d’Istrie et pierre de Vérone, inscrivant I’ceuvre dans une esthétique
matérielle a la fois sobre et contrastée.

Deux registres figurés structurent la face principale. En haut, le Christ, identifiable a son
nimbe crucifére, trone au centre, entouré des apdtres. En bas, six figures d’orants — trois femmes
et trois hommes — occupent le registre inférieur, séparées par des encensoirs surmontés de croix.
La Vierge, placée directement sous le Christ, se distingue par sa position centrale. Une bande
médiane, ornée d’une inscription latine, marque la séparation entre les deux scénes. L’épitaphe ne
cherche ni a expliquer ni a commenter les images sculptées. Elle ne les décrit pas, mais remplit une
fonction précise : identifier le lieu de sépulture du doge. La formule hic requiescit, issue d’une
tradition épigraphique largement répandue, désigne sobrement le tombeau comme lieu de repos
(Villano 2022). Le texte assume une fonction spatiale plutot que narrative. Il désigne le tombeau
comme lieu de repos, sans interpréter les images, et oriente discrétement le regard vers la scene
frontale, laissant au spectateur la liberté de sa lecture.

Le cadre rectangulaire mouluré qui entoure le relief, sans décor végétal, se distingue par ses
contrastes de couleurs et de textures. Longtemps identifi¢ comme du Rosso di Verona, en raison de
sa provenance supposee et de ses teintes chaudes (Anti 1954 ; Bergamo Rossi 2020), il s’avere,
apreés examen attentif, étre en réalité de la bréche Pernice, une pierre décorative extraite du Monte
Pastello, prés de Fumane, en Vénétie.

La confusion s’explique par la proximité des carric¢res et la dominante rougeatre des deux matériaux.
Pourtant, ils différent nettement, tant sur le plan géologique que visuel. Le Rosso di Verona est un
calcaire nodulaire, de teinte rose saumon a rouge, homogene, riche en ammonites réparties
régulierement. La bréche Pernice, au contraire, présente une composition plus chaotique : un
assemblage irrégulier de fragments calcaires roses, créme, beiges et rouges, mélés a de nombreuses

coquilles de mollusques. Ces ¢léments sont liés par un ciment rose, et les cavités sont fréquemment
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comblées de calcite blanche. La maticre, plus fracturée, produit ainsi des effets de surface instables
et trés différenciés (Price 2007).

Ce choix révele une attention particuliére portée a la polymatérialité, entendue non comme

un simple placage de matériaux, mais comme une stratégie visuelle et mémorielle. L’alliance de
textures contrastées — marbre blanc lisse, pierre d’Istrie compacte, pierre de Vérone plus
granuleuse, et surtout bréche Pernice aux motifs éclatés — crée un effet optique volontairement
hétérogene. Les différences de maticre, de grain, de couleur et de brillance ne se limitent pas a un
role ornemental : elles structurent la lecture du monument, attirent le regard, rythment les registres
et hiérarchisent les éléments.
La bréche Pernice, en particulier, introduit une instabilité visuelle propre a captiver I’attention. Ses
inclusions fossiles, ses fractures comblées de calcite blanche et la vivacité de ses nuances
chromatiques forment un fond mouvant, presque organique, qui contraste avec la régularité narrative
des reliefs. Ce matériau délimite I’espace sacré du sarcophage et met en valeur sa singularité.

Dans ce contexte, la polymatérialité ne traduit pas seulement un gotit pour la rareté ou le
luxe des pierres. Elle devient un langage plastique, ou la variété des matériaux renforce I’impact
visuel et confére au tombeau une dimension a la fois mémorielle, politique et liturgique. Elle
s’inscrit dans les usages vénitiens du XIII® siecle, ou la diversité des maticres, souvent issues de

butins orientaux, participe d’une rhétorique du pouvoir et de la permanence (Barry 2020).
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Cat. 1. 3. L’Architecture.

Localisation |

Région : Toscane.
Commune : Florence.

Localisation spécifique

Typologie : Formelle sculptées.
Dénomination : L ’Architecture.

Lieu de conservation: L’original est
conservé au musée de I’(Euvre de Ila
Cathédrale de Florence depuis 1965.

Emplacement d’origine : Au premier niveau
d’¢élévation de la facade Est du Campanile de
la cathédrale de Florence, dit Campanile de
Giotto. Afin d’assurer la conservation dans les
meilleures conditions possibles, elle fut retirée
et remplacée par une copie entre 1964 et 1970
(Simari 2012).

‘ Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation.
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Sous-techniques : Bas-relief, inserts de Fragmentation du siécle : Du deuxieme

pierre, traces de polychromie. quart du XIV°® siecle jusqu’au troisiéme quart
Matériaux : marbre blanc, marbre noir. du XIV¢ siecle.
Dimensions : 0, 80 mx 0, 13 mx 0, 70 m. Datation précise : v. 1334-1359.

Sujet ‘ ‘ Sphére culturelle
Inscriptions : / Dénomination : Attribué & Andrea Pisano
Identification : Personnification de (Giorgi 2017).

[’Architecture ; Euclide (Santi 2017).

‘ Bibliographie

Datation ‘

SCHLOSSER 1896, p.37-76 ; VERDON 1994a, p. 9-32 ;
VERDON 1994b, p. 85-115 ; CARLOTTI 2008, p. 48-90 ;

o .y SANTI 2017, p. 33-42, VERDON 2017, p. 43-59.
Siécle : XIVe© siecle. P P

Données analytiques

Le clocher de Santa Maria del Fiore, construit entre 1334 et 1359, présente un cycle
iconographique trés complet, proposant un message théologique fort et faisant de Iui le second plus
grand programme théologique de la Florence médiévale - le premier étant rattaché aux mosaiques a
caractere patristique et biblique du baptistére de Florence (Verdon 1994a). Le cycle du Campanile,
comprenant cinquante-quatre reliefs — vingt-six hexagonaux et vingt-huit losangiques — est congu
comme un programme scolastique et humaniste (Verdon 1994b). Il repose sur un schéma aristo-
thomiste qui concilie les exigences de la foi chrétienne et de 1’affirmation de I’Etre comme réalité
universelle (Verdon 2017).

Dans ce cycle, chaque relief, qu’il soit hexagonal ou losangique, est rattaché a une activité
humaine ou a un art qui se réveéle comme un élément essentiel a 1’apprentissage de la connaissance
de Dieu. Chaque connaissance humaine, qu’elle soit manuelle, liée aux arts, ou a la théologie est
ramenée a sa source premicre, Dieu. Par conséquent, ce cycle s’attache & montrer comment les
capacités manuelles et intellectuelles aident les hommes a dominer le monde terrestre sous 1’égide de
la foi et de la protection céleste (Schlosser 1896). Ainsi, les savoir-faire terrestres ont été disposés
dans des reliefs hexagonaux, dont les fonds étaient peints en bleu (Santi 2017). Aucun relief de ce
niveau, outre 1’architecture qui montre de petits inserts de marbre noir, ne présente d’incrustations.

Dans ce panneau, I’ Architecture est personnifiée par un vieil homme barbu, assis sur un siege
massif a haut dossier. Il tient dans sa main droite un compas, outil primordial pour le travail

d’architecte. Il semble concentré sur la conception ou la prise de mesures d’un projet face a lui, sur
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sa table de travail. La base du relief révele sous les pieds de figure masculine une petite série
d’ouvertures trilobées, dont les écoingons sont remplis par des inserts de marbre noir, certainement
du bigio antico, au vu de ses subtiles marbrures blanches. De maniére a souligner les éléments
architectoniques, et fonctionnant comme une accroche visuelle, des inserts carrés du méme marbre
dessinent une ligne de terre, séparant I’espace en deux : d’un c6té ’architecture richement ornée par
ses arcs gothiques et sa polymatérialité, résultant de I’activité de 1’architecte et de 1’autre le créateur,
qui élabore ou perfectionne un batiment. Contrairement au panneau hexagonal de I’ Art d’édifier sur
la face Sud, qui montre I’homme en tant que batisseur et magon, ce relief met en valeur 1’activité
d’architecte, représenté en plein travail, modelant 1’espace, en répondant au geste de Dieu qui a
fagonné I’Univers. L’éloquence de la scéne, presque dramatique, frappe le regardeur qui éléve le geste
solennel de I’architecte a un statut moral qui en devient presque sacré (Carlotti 2008).

Les incrustations mises en place dans cet hexagone peuvent étre liées aux fagades des
batiments religieux et civiques toscans de la fin du Moyen Age, qui offraient souvent au regard des
faces bichromes et/ou ornées d’insertions de pierres colorées. Plus précisément, les ornements
lapidaires de I’hexagone, qui ressortent par contraste avec le marbre blanc non poli et a I’origine peint
en bleu, peuvent étre directement rapprochés du décor polymatériel de la cathédrale vers laquelle il
est orienté. Dans ce bas-relief, Andrea Pisano célebre pour Florence et pour lui-méme - sculpteur
architecte reconnu suite a son tour de force avec la porte en bronze du baptistére - les grands projets
architecturaux du XIV® siecle, en offrant une vision sur le chantier vers lequel il est tourné.
L’ Architecture est le dernier hexagone du cycle Est du clocher, et est presque placée a I’angle a la
jonction avec la cathédrale. Tournée vers Santa Maria del Fiore, cette personnification est le résultat
des enseignements religieux, des savoir-faire, et des créations des hommes qui s’accomplissent en

Dieu pour atteindre la plénitude.
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Cat. 1. 4. Marzocco.
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Localisation

Région : Toscane.
Commune : Florence.

Typologie : Lion héraldique de la République
florentine.

Dénomination : Le lion de Florence, dit
Marzocco.

Lieu de conservation : Musée National du
Bargello (inv. 133 S). La base fut associée
postérieurement (n° cat. ICCD de la base :
0900293845).

Emplacement d’origine : Elle était destinée a
étre placée au pied de I’escalier reliant le
cloitre de Santa Maria Novella aux
appartements du pape, a I’occasion de la visite
de Martin V a Florence. La sculpture fut
oubliée jusqu’au XIX® siecle lors de la
destruction de 1’escalier au XVIe. En 1812,
Giuseppe del Rosso la réutilisa pour remplacer
le lion en pierre du XIVe siecle sur la place de
la Seigneurie (Caglioti 2022).

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation.
Sous-techniques : Ronde-bosse, inserts de
pierre.

Matériaux : Pietra serena, marbre rouge
antique, marbre blanc.

Dimensions : Marzocco: 1,35mx 0, 38 m x
0, 60 m.

Base:1,28mx 1,84 mx0, 70 m.

Sujet

Inscriptions : /
Identification : Embléme de la République
florentine.

Données analytiques

Datation

Siécle : XV¢siecle.

Fragmentation du siécle : Premier quart du
XV¢ siécle (Marzocco). Dernier quart du XV°
siécle (base).

Datation précise : v. 1418-1420 (Marzocco),
v. 1480-1485 (base).

Sphére culturelle |

Dénomination : Donato di Niccolo di Betto
Bardi, dit Donatello pour le Marzocco.

La base composée de pieds moulurés a corps
parallélépipédique et de quatre supports en
balustres a été attribué a 1’atelier de Benedetto
da Maiano (Cecchi 1994).

Bibliographie

Archivio del Museo Nazionale del Bargello, 7 novembre
1865, 4, position 23 (Publié par BAROCCHI 1985) ;
Giuseppe Martelli, Lettre de G. Martelli a G. Ballati
Nerli le 5 juin 1845, 1845, Archivio di stato di Firenze,
Fabbriche, 67 (Publié¢ par BAROCCHI 1985) ; Giuseppe
Martelli, Rapporto sul restauro del Marzocco del
Donatello, 1846, Archivio di stato di Firenze,
Fabbriche, 2194 (Publi¢ par BAROCCHI 1985);
MILANESI 1887, p. 25; KAUFFMANN 1935, p.40;
PLANISCIG 1947, p. 137, fig. 27-28 ; JANSON 1957, p.
59-61 ; PETRIOLI TOFANT 1978, n° 63, p. 226 ; PAOLA
BAROCCHI 1985, p. 176-183, cat. III ; CECCHI 1994, p.
148-157 ; JOHNSON 1994, p. 401-408 ; TADDEI 2016, p.
124-127 ; CAGLIOTI 2022, p. 352-353, cat. 12.2.

Webographie :
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisti
cProperty/0900287038
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisti
cProperty/0900293845

87


https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0900287038
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0900287038
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0900293845
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0900293845

La statue du Marzocco, embléme héraldique de Florence, fut commandée a Donatello en 1418
pour étre installée au sommet de 1’escalier monumental reliant le grand cloitre de Santa Maria
Novella aux appartements pontificaux (Del Rosso 1815). Il fut congu comme un gardien républicain,
symbole de stabilit¢ dans un contexte de transition politique (Johnson 1994). Cette commande
s’inscrivait dans le cadre des préparatifs organisés pour I’arrivée du pape Martin V a Florence, au
début de I’année 1419.

Donatello, alors au service de I’Opera, était déja engagé sur d’autres chantiers majeurs. Trois
paiements effectués par les Operai dell’'Opera del Duomo permettent tout de méme de situer
I’exécution de la sculpture entre 1418 et 1420 (Johnson 1994).

L’escalier sur lequel il devait étre placé fut détruit au début du XVI° siecle, et le Marzocco
disparut des sources pendant pres de trois siécles (Missirini 1830). Il ne refit surface qu’en 1812,
lorsque ’architecte Giuseppe del Rosso le remit en place sur la place de la Seigneurie. Il remplagait
alors un lion de pierre du XIV® siecle, fortement dégradé, qui ornait les grilles du Palazzo Vecchio
(Barocchi 1985). Cette nouvelle installation dans ’espace public augmenta la visibilité de la
sculpture, provoquant un grand nombre de reproductions dans des gravures du XIX® siécle
(Barocchi 1985 ; Johnson 1994).

En 1847, I’ceuvre fut retirée pour conservation. Elle fut transférée a la Galerie des Offices,
puis définitivement au Musée national du Bargello en 1865. Une copie prit sa place sur la place de
la Seigneurie. Cette nouvelle présentation, bien que postérieure, restitue une position plus proche de
I’effet originel (Barocchi 1985).

Le Marzocco se distingue par la vivacité de sa pose et I’expressivité de ses traits, que plusieurs
historiens ont rapproch¢ de I’ Abraham de Donatello pour le campanile de Giotto (1421), notamment
dans le traitement du visage et la tension du corps (Janson 1957 ; Gregori 1980 ; Johnson 1994).
Au-dela de sa fonction civique, I’ceuvre témoigne d’une véritable pensée de la matiére. Sculpté dans
un grés gris, rugueux et dense, le lion met en valeur les qualités physique et optique de la pierre.
Certaines zones, comme les pattes et le museau, ont été polies, tandis que la criniére et le flanc
préservent une finition plus brute. Ce traitement contrasté active la lumicre, attire le regard, et
renforce I’effet de présence. Le matériau devient un vecteur d’expression, au service de la portée
allégorique de la figure.

L’¢cu que le lion maintient sous sa patte produit un autre effet polymatériel. Il présente le lys
florentin en marbre rouge, incrusté¢ dans un champ blanc. Chaque pétale de marbre rouge antique
présente une nuance propre. Ce contraste chromatique accentue la lisibilité¢ de I’embleme. L’éclat

minéral du marbre se distingue de la mati¢re mate du grés, mettant en valeur le blason de la ville de
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Florence (fleur de lis de gueules sur écu a champs argent). Cette polychromie, méme si discrete,
reléve d’une stratégie visuelle autant que symbolique.

L’emplacement originel, sur une colonne aujourd’hui disparue, renforgait encore la
monumentalité de I’ensemble. Placé en hauteur, le lion dominait I’espace, exhibant les armes de la
ville tout en projetant une autorité souveraine par sa posture et son regard tourné vers 1’horizon
(Petrioli Tofani 1978). Cette disposition verticale amplifiait aussi les effets matiéristes : poli,
incrustations, contrastes de surface gagnaient en lisibilité avec la lumiere rasante.

En 1435, a ’occasion d’un nouveau séjour papal a Florence, celui d’Eugene IV, 1’Opera del
Duomo décida de dorer la sculpture. Aucune trace n’en a été¢ conservée, ni dans les paiements, ni
sur la surface du lion (Caglioti 2022). Cette initiative montre toutefois la volonté de présenter
I’ceuvre comme un objet précieux, et a affirmer, par sa maticre, la richesse et 1’autorité¢ de la
République florentine. Les matériaux sont ainsi pensés pour produire un rayonnement symbolique,
au service de la monumentalité civique.

L’association ultérieure avec un socle en marbre sculpté, réalisé vers 1480 par Benedetto da
Maiano, participe de cette logique. Longtemps attribué a Donatello, ce piédestal présente une grande
richesse décorative : marbres clairs, colonnettes cannelées, motifs végétaux (Cecchi 1994, Caglioti
2022). 1l introduit une stratification stylistique qui attira I’attention des artistes au XIXe siccle.
Ingres, entre 1820 et 1834, en étudia minutieusement les rapports avec la figure. Lorenzo Bartolini,
dans sa Confiance en Dieu (1835), s’en inspira directement. Viollet-le-Duc mentionna ¢galement
I’ceuvre dans ses lettres florentines (1836—1837), en soulignant I’intensité expressive du fauve
(Barocchi 1985 ; Johnson 1994.).

La fortune critique du Marzocco évolua au rythme de ses déplacements et restaurations. Des
1845, des détériorations furent signalées : bouclier brisé, fissures dorsales, atteintes dues au gel.
L’architecte Giuseppe Martelli s’opposa a une restauration trop intrusive. Dans un rapport daté du
30 mars 1846, il rejeta I’idée d’interventions modernes : « On lui enléverait son originalité ; sacrilége
de I’art » (Martelli 1845 ASF). Il proposa un compromis : mouler I’original in situ, le mettre a 1’abri,
et exposer une copie en bronze. La réalisation fut confiée a Clemente Papi en 1847. Une fonte fut
produite a partir d’'un moulage réalisé dans I’atelier méme du sculpteur (Martelli 1846 ASF). La
base de présentation fut congue par 1’architecte Felice Bartolini. Le Marzocco retrouva ainsi une
place publique, sur un piédestal sobre, au pied de I’escalier du Bureau de la Réforme, a proximité
des archives de la République (Barocchi 1985).

La réception moderne de I’ceuvre fut marquée par le renouveau de 1’intérét pour la sculpture civique.
En 1865, a la création du Musée national du Bargello, le Marzocco fut transféré dans la salle des

sculptures médiévales (AB 1865). 1l y fut présenté sur une base inspirée de celle de la place de la
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Seigneurie. En 1887, pour le centenaire de Donatello, il rejoignit la salle principale du premier étage
et devint ’un des symboles les plus largement diffusés de la sculpture florentine (Barocchi 1985).

L’attribution a Donatello, longtemps discutée, est aujourd’hui largement acceptée (Caglioti
2022). Certains critiques, comme Milanesi ou Semper, avaient exprimé des réserves, notamment en
raison du silence de Vasari (Barocchi 1985). Les analyses stylistiques contemporaines, en particulier
celle de Kauffmann, ont souligné les affinités avec d’autres sculptures de Donatello : tension
dynamique, modelé dense, monumentalité expressive. Le traitement des volumes, la lumiére sur la
crinieére et la musculature, la présence contenue rejoignent les recherches menées sur les Prophétes
du Campanile (Johnson 1994).

Ainsi, le Marzocco articule symbolique politique, mémoire urbaine et expressivité matérielle.
Il fait de la pierre une figure d’autoreprésentation, et du contraste des matiéres une grammaire
visuelle. Grés, marbre, incrustations, piédestaux sculptés composent un dispositif polymatériel
congu pour capter la lumiere, structurer le regard et manifester la puissance de la cité (Johnson

1994 ; Taddei 2016).
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Cat. 1. 5. Vierge de Douleur.

Localisation

Région : le-de-France.
Commune : Paris.

Localisation spécifique
Typologie : Bas-relief dévotionnel.
Dénomination : Vierge de Douleur.

Lieu de conservation : Musée du Louvre.
Département des Sculptures du Moyen Age,
de la Renaissance et des temps modernes (inv.
RF 1697).

Emplacement d’origine : Proviendrait des
décors du chateau de Montisi dans la province
de Sienne. Le relief sculpté aurait ensuite été
acquis par la famille Frescobaldi a
Montepulciano, sans qu’aucune date ne soit
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connue, puis par I’antiquaire florentin Stefano
Bardini (1836-1922). 1l fut donné sous réserve
d’usufruit par I’antiquaire Godefroy Brauer
nicois (1857-1923) en 1921 (Comités du 20
octobre 1920 et du 3 février 1921, conseil du
8 novembre 1920, décret présidentiel du 26
juillet  1922). La  sculpture  entre
définitivement au Louvre en juin 1936, a la
suite du déces de sa veuve (Dossier d’ceuvre).

Techniques et matériaux ‘

Techniques : Sculpture, incrustation.
Sous-techniques : Bas-relief, insert de
marbre.

Matériaux : deux marbres blancs différents,
marbre Portoferraio.

Dimensions : 0, 483 mx 0, 43 m x 0, 085 m.

Sujet

Inscription : Inscription sur la bordure du
médaillon : /PERTRAN] SIVIT GLADIVS.
Identification : D’abord identifié¢e comme
étant Lucrece (d’aprés une photographie de
1951, Dossier d’ceuvre), I’inscription laisse a
penser que la figure féminine se référe a une
Vierge de Douleur (Bresc-Bautier 2012).

Données analytiques

Datation

Siecle : XV¢siecle.

Fragmentation du siecle : Seconde moiti¢ du
XVe¢siecle.

Datation précise : v. 1450 (Bresc-Bautier
2006).

Sphére culturelle

Dénomination : L’exécution exacte n’est, a
ce jour, pas documentée, mais le style laisse

penser a un atelier toscan.

Bibliographie

Dossier d’ceuvre RF 1697, musée du Louvre, Paris ;
BRESC-BAUTIER (DIR.) 2006, p. 233, ill. 233 ; BRESC-
BAUTIER (DIR.) 2012, p. 214, ill. 214, n® 135.

Webographie :
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010094039

Cette Vierge de Douleur fut identifiée comme telle par I’inscription qui borde le médaillon.

Cette inscription reprend les paroles de Siméon, lors du rituel de la présentation au Temple de I’Enfant

par Marie et Joseph. (Bresc-Bautier 2012). La prophétie annonce la Passion du Christ a Marie en ces

termes : « Voici que cet enfant provoquera la chute et le relévement de beaucoup en Isra€l. Il sera un

signe de contradiction — et toi, ton ame sera traversée d un glaive — : ainsi seront dévoilées les pensées

qui viennent du cceur d’un grand nombre. » (Lc, 2, 34-35). Outre la Passion, Siméon révele a Marie

la souffrance qu’elle éprouvera face au Sacrifice de son fils.

Sans se référer avec exactitude au verset 35 de Luc, cette inscription se limitant /PERTRAN] SIVIT

GLADIVS peut se rapporter aux paroles du chant marial du Stabat Mater, chant trés répandu entre les
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XIII® et XV° siecles, centré sur la douleur de Marie lors de la Passion et de la Crucifixion du Christ
(tercet 2 « Cuius animam gementem contristatam et dolentem,
pertransivit gladius ») (Hulgo 1976).

Mais il se peut aussi - et c’est 1a I’hypothése la plus probable - que cette inscription ainsi que
I’auréole aient été ajoutées postérieurement. Si I’on observe bien les différents marbres, la jeune
femme en buste est sculptée dans un marbre plus blanc que le contour et I’auréole, qui eux sont de
nature plus jaune. Il se pourrait donc qu'un théme profane fiit transformé et christianisé a la suite
d’une réfection. G. Bresc-Bautier a mis en avant la forte analogie formelle existant entre la figure
féminine de ce bas-relief et une figure de Danseuse de style néo-attique présente sur un puteal aux
Musées du Capitole a Rome (Bresc-Bautier 2006). La figure buste de trois-quarts et visage de profil
est habillée a ’antique. Une attention toute particuliére a été apportée au dessin des drapés de son
chiton qui fagonne son buste et aux traits presque archaiques de son visage (grands yeux en amande,
aréte du nez droite).

Le marbre gris avec des veines blanches, n’a encore jamais été identifié. Sa couleur foncée
ainsi que les veines blanches incurvées et superposées, dites veines en échelon, permettent de le
rapprocher du marbre gris/noir de Portoferraio. Ce marbre se retrouve le plus souvent dans des
colonnes, des panneaux muraux et dans les inserts (Price 2007). L’utilisation d’un marbre gris en
fond permet de faire ressortir la figure féminine par un jeu de contrastes. Il isole la figure, et ['unifie
a la fois. Les veines blanches qui ponctuent I’arriére-plan dématérialisent le fond en inscrivant le

personnage féminin dans un espace intemporel.
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Cat. 1. 6. Vierge a I’Enfant.
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Localisation

Région : Toscane.
Commune : Pontremoli.

Typologie : Relief dévotionnel.
Dénomination : Madone di Pontremoli.

Lieu de conservation: Chapelle de Ila
Visitation (troisiéme chapelle latérale nord) de
I’église San Francesco de Pontremoli (n° cat.
ICCD de la base : 0900025829).
Emplacement d’origine : La localisation
premiere du relief reste incertaine. Si sa
présence dans [’église San Francesco est
attestée dés le XVIlle siécle, aucune source
contemporaine ne permet d’en identifier
précisément 1’emplacement initial. Le bas-
relief fut replacé dans la chapelle de la
Visitation a la suite d’un accord passé avec la
famille Trincadini, qui finanga sa restauration.
L’acte notari¢ mentionne un « retour a
I’emplacement d’origine », sans qu’il soit
possible de confirmer que la chapelle actuelle
corresponde a ce lieu. Il est envisageable que
le relief ait été destiné a un autre autel latéral
de I’église, aujourd’hui disparu ou non localisé
(Pisani 2012).

‘ Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation.
Sous-techniques : Ronde-bosse, haut-relief,
bas-relief, inserts de pierre.

Matériaux : Marbre de Carrare, serpentinite
(Vert de Prato).

Dimensions : /

‘ Sujet

Inscriptions : /
Identification : Vierge a ['Enfant.

Datation

Siécle : XV¢siecle.

Fragmentation du siécle : troisiéme quart du
XVesiecle.
Datation précise : v. 1464-1469.

Sphére culturelle

Dénomination : L’attribution du relief a
Agostino di Duccio repose sur des critéres
stylistiques solides, confirmés par la critique
depuis le XIX® siécle. La typologie des
visages, 1’¢légance linéaire des drapés, le
raffinement des  détails ornementaux,
renvoient  directement au  répertoire
caractéristique du sculpteur.

L’ceuvre a ainsi été reconnue par la plupart des
historiens comme une création autographe,
bien que son contexte de commande et de

réalisation demeure mal documenté.

Bibliographie

POGGT 1909, p. 52-53 ; BELLI BARSALI 1960, p. 480-
483 ; PISANTI 2012 p. 107-118.
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Données analytiques

Ce bas-relief, inséré directement dans le mur de la Chapelle de la Visitation, déploie une
iconographie subtile. La Vierge Marie, en priere et silencieuse, se penche vers son Enfant couché
dans un sberceau qui ressort en saillie. Ce geste de tendre contemplation s’inscrit dans une
composition ou les volumes, les matériaux et les effets de surface travaillent a intensifier I’émotion
dévotionnelle du fidele. La Vierge, 1égérement en retrait, garde la main droite posée sur son cceur,
et tient un petit livre — sans doute un psautier ou une allusion a I’Annonciation — tandis que sa
main gauche, finement détachée du plan, se tend vers I’Enfant. Celui-ci, sculpté en ronde-bosse,
repose sur un drap orné de motifs floraux, qui conserve encore des traces de polychromie d’origine.

Agostino di Duccio, dans cette sculpture, réussit a mettre en place un réel dialogue entre les
matériaux et I’iconographie. La combinaison des matériaux y revét une fonction structurante, tant
sur le plan technique que sémantique. Le fond en Vert de Prato encadre la scéne principale, dont les
figures émergent en marbre blanc de Carrare. Le contraste chromatique ainsi produit est renforcé
par les zones sombres et polies du fond, qui accroissent la lisibilité des volumes en lumicre. Ce
dispositif met en place une hiérarchie des plans. La Vierge, en léger retrait, se détache du mur, tandis
que I’Enfant, sculpté en ronde-bosse, avance nettement dans 1’espace du fidele. Cette projection
hors du champ du relief induit une relation directe avec 1’observateur, renfor¢ant le caractére
immersif de la scéne.

La mise en ceuvre du matériau témoigne d’un soin extréme dans le traitement de la surface.
Le drapé de Marie, parcouru de plis réguliers et profondément incisés, évoque 1’effet de transparence
de tissus légers. La surface du vétement, animée par des motifs floraux, des bordures brodées et des
inscriptions pseudo-coufiques, déploie une iconographie minutieuse qui densifie le message visuel.
L’¢épingle retenant le manteau, figurée sous les traits d’un chérubin, renvoie a un motif
caractéristique d’Agostino di Duccio et introduit un élément miniature dans 1’ensemble sculpté,
reprenant a petite échelle le principe d’incarnation au cceur de la scéne.

La diversité des textures contribue a moduler les effets lumineux : le poli du marbre capte la
lumiere de fagon différenciée selon les zones — carnations, €toffes, arriére-plan — et accentue les
¢carts de matiere. La position frontale du berceau, saillante et détachée du plan de fond, introduit
une dimension scénique inédite. Cette configuration rappelle certains dispositifs de creéches
sculptées et de représentations de la Nativité diffusées dans 1’Italie du Nord au XV°® siecle (Belli
Barsali 1960). A ce titre, le bas-relief manifeste une parenté formelle avec des prototypes émiliano-
lombards et s’inscrit dans des réseaux d’échanges artistiques a 1’échelle transrégionale.

L’insertion du relief dans un autel latéral, a faible hauteur, renforce encore son efficacité

visuelle et sensorielle. Sa position permettait un acces rapproché, propice a la priere individuelle.
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La figure du Christ enfant, rendue en volume, établit un contact visuel et tactile immédiat avec le
fidéle. Ce rapport étroit était probablement amplifié par la lumiére des cierges et les pratiques
dévotionnelles : les ombres portées, les reflets sur les surfaces polies et la gestuelle contenue
participaient a une mise en condition du regard et de 1’émotion.

Des vestiges de polychromie demeurent visibles, en particulier sur la couverture de I’Enfant
et dans les armoiries désormais effacées du trone de la Vierge. Ces restes picturaux rappellent que
I’ceuvre était initialement congue dans un environnement coloré, dont les composantes visuelles
répondaient a une logique cérémonielle. Ces traces, méme ténues, prolongent la matérialité¢ de la

sculpture dans la mémoire sensible de son apparence d’origine.

97



7

erieure.

t

wre in

Cat. 1. 7. Cha

98



Localisation

Région : Toscane.
Commune : Prato.

Typologie : Chaire intérieure circulaire.
Dénomination : Chaire intérieure de la
cathédrale San Stefano.

Lieu de conservation: L’original est
conservé dans 1’avant-derniére travée entre la
nef et le collatéral nord de la cathédrale San
Stefano.

Emplacement d’origine : Située entre la
quatrieme et la cinquiéme colonne de la nef et
du collatéral nord de la cathédrale San Stefano
(Apfelstadt 1987).

‘ Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation.
Sous-techniques : Bas-relief, inserts de
pierre.

Matériaux : marbre blanc, serpentinite.
Dimensions : /

Sujet

Inscriptions :  ANTONII ROSSELLINI
FLORENT ET MINI FESULANI OPUS
LAUDATISSIMUM AN. MCCCCLXXIII
(panneau de bois peint fixé sur le c6té Est de
la chaire).

Identification : L’Assomption de la Vierge ;
Marie remettant sa ceinture a saint Thomas ;
La Dispute et le Martyre de saint Etienne ; La
Dispute et le Martyre de saint Etienne ; La
Danse de Salomé ; La Décollation de saint
Jean-Baptiste ; Les Funérailles de saint
Etienne.

Datation

Siécle : XV€siécle.

Fragmentation du siécle : Troisiéme quart
du XV¢siecle.

Datation précise : 1469-1473. La datation
précise est rendue possible grace aux
paiements documentés de la chaire (Carli
1981).

‘ Sphere culturelle ‘

d’ Antonio
Rossellino. Conception générale attribuée a
Antonio Rossellino. Les reliefs des parapets
sont attribués a Mino da Fiesole et Antonio
Rossellino (Carli 1981). Le piédestal fut
attribué a Pasquino (Apfelstadt 1987).

Dénomination : Atelier

Bibliographie

PLANISCIG 1942, p. 39, p. 57; MORSELLI 1979, p. 25-26
; CARLI 1981, p. 223-235 ; APFELSTADT 1987, p. 38-
73.
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Données analytiques

Commandée par 1I’Opera del Sacro Cingolo, la chaire intérieure de la cathédrale de Prato fut
entreprise en 1469, avec 1’achat de marbre facilité par Pasquino da Montepulciano. Elle fut achevée
en 1473, année des réglements versés a Antonio Rossellino et Mino da Fiesole pour les reliefs, puis
de son installation définitive le 3 septembre.

La chaire adopte une forme inédite, celle d’un grand calice circulaire reposant sur une tige
carrée. Deux blocs carrés simples servent de base. Ils supportent un troisieme bloc mouluré, orné a
I’ouest des armes de I’Opera : fleurs de lys, couronne de laurier et rubans. Le quatriéme bloc,
entierement ajouré, figure quatre sphinx accroupis tournés alternativement vers le haut et I’extérieur.
La tige, haute et étroite, est rythmée de niches a coquilles flanquées de pilastres cannelés. Elle
accueille des statues en relief de la Vierge a 1I’Enfant, saint Jean-Baptiste, saint Laurent et saint
Etienne. Ce fit débouche brusquement sur un segment cylindrique qui assure, de fagon maladroite,
la transition avec le podium circulaire de la cuve.

La tribune de I’orateur est divisée en six panneaux convexes, séparés par des pilastres cannelés
appariés. Cinq reliefs animent les parapets. Coté ouest, L’Assomption de la Vierge montre Marie
remettant sa ceinture a saint Thomas. Cette scéne, placée face a la nef et a la chapelle du Sacro
Cingolo, renvoie a la relique conservée dans la cathédrale. Le c6té nord accueille La Dispute et le
Martyre de saint Etienne et Les Funérailles de saint Etienne. Au sud, figurent La Danse de Salomé
et La Décollation de saint Jean-Baptiste, toutes deux sculptées par Mino da Fiesole.

L'ensemble est surmonté d'une bande décorative a incrustations : des X blancs sur fond noir
alternent avec un second blason de 1’Opera. L’usage de ’incrustation, bien que discret, joue ici un
role structurant. Un ruban ornemental de losanges allongés et de triangles encadrés de marbre blanc
relie visuellement les sceénes. Réalisés dans une pierre sombre, probablement de la serpentinite, ces
inserts accentuent les contrastes et guident le regard du fidéle. Ils assurent la continuité du récit et
renforcent la lisibilité des reliefs.

Cette polymatérialité, discréte mais efficace, renforce I’impact visuel de la chaire.
L’ornementation ne se limite pas a une fonction décorative : elle soutient la narration et participe a
I’intelligibilité des scénes. Rossellino, attentif aux formes mesurées, aborde des sujets dramatiques
sans pathos excessif. Dans Les Funérailles de saint Etienne, la figure accroupie au premier plan,
visage enfoui dans les mains, exprime un deuil silencieux et retenu (Planiscig 1942).

La paternité du projet reste discutée. Mino da Fiesole, Pasquino da Montepulciano et Antonio
Rossellino sont tous mentionnés dans les documents. Mino fut payé¢ en aolt 1473 pour deux reliefs.

Pasquino joua un role important des I’origine : il participa a 1’achat du marbre, fournit les
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spécifications, fut nommé garant financier de I’Opera, et regut divers paiements jusqu’en mai 1473.
Il est probable qu’il ait dirigé les premicres étapes et contribu¢ a la réalisation du piédestal. En 1473,
Antonio Rossellino regut commande de trois reliefs : la Présentation de la Ceinture a saint Thomas,
la Lapidation de saint Etienne et les Funérailles de saint Etienne. Son traitement sculptural méle
clarté¢ formelle et citation antique, perceptible dans les perforations des chevelures ou les colonnes
inspirées des monuments romains.

Sur le plan stylistique, la chaire témoigne d’un équilibre entre références classicisantes et
recherche d’unité¢ formelle fondée sur le disegno. Sa structure rigoureuse — pilastres, niches,
chapiteaux corinthiens — n’exclut pas des touches de varietas : putti, masques ou figures allégoriques
animent le socle. L’ensemble refléte les tensions esthétiques du Quattrocento, entre permanence des
formes anciennes et affirmation de nouveaux principes d’harmonie visuelle. Malgré 1’élégance de
son décor, certaines maladresses techniques subsistent. Le segment cylindrique de jonction, trop
court, assure mal la transition entre la tige et la cuve. Les blocs massifs et dépourvus
d’ornementation a la base contrastent avec la finesse générale. Ils pourraient avoir été ajoutés
tardivement pour des raisons de stabilité ou d’ajustement, et rompent avec I’homogénéité du

programme sculpté.
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Section 2 :

Placage de pierre
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Cat. 2. 1. Tombe du Doge Giovanni Soranzo.




Localisation

Région : Vénétie.
Commune : Venise.

Typologie : Sarcophage.

Dénomination : Tombe du Doge Giovanni
Soranzo.

Lieu de conservation : Baptistere de la
Basilique Saint Marc, Venise. (n° cat. ICCD
0500070903).

Emplacement d’origine : Baptistere de la
Basilique Saint Marc, Venise.

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation.

Sous-techniques : Bas-relief, placage.
Matériaux : pierre d’Istrie, cipollino.

Dimensions : /

Sujet

Inscription : le monument funéraire ne
comporte aucune inscription mais les
armoiries de la famille du doge y sont murées.
Identification : Saint Jean-Baptiste tenant un
clipeus avec l’agneau mystique (au centre) ;
Deux évéques anonymes (aux angles).

Datation ‘

Siécle : XIV® siecle (Bergamo Rossi 2020).

Données analytiques

Fragmentation du siécle : Deuxi¢me quart
du XIV*® siecle.
Datation précise : v. 1328.

Sphére culturelle

Dénomination : L’exécution exacte n’est, a

ce jour, pas documentée.

Bibliographie

PLANISCIG 1916, p. 59 ; WOLTERS 1976, p. 156, cat.
17 ; BERGAMO ROSSI 2020, p. 83; VILLANO 2022,
p. 103-104.

Webographie :
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrAr
tisticProperty/0500070903
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Le tombeau de Giovanni Soranzo, sculpté peu apreés sa mort en 1328, est le premier

monument funéraire d’un doge a avoir été placé dans le baptistére de la basilique Saint-Marc. Le
sarcophage, soutenu par deux consoles modernes en pierre d’Istrie, se trouve a hauteur d’ceil. Cette
position favorise une visibilité directe et s’accorde avec la fonction rituelle du lieu, que Soranzo lui-
méme avait fait aménager (Bergamo Rossi 2020).
La face principale du sarcophage se compose de deux grandes dalles en marbre cipollino, plaquée,
encadrant un haut-relief central figurant saint Jean-Baptiste, patron du doge. Le saint présente un
médaillon portant I’effigie de 1’Agneau mystique. Aux extrémités, deux évéques mitrés, tenant
crosse et livre, sont sculptés directement dans les montants verticaux. Leurs silhouettes, allongées
et schématiques, rappellent des ceuvres de série, peut-&tre inspirées de modeles byzantins. Selon
Wolters, le relief de saint Jean-Baptiste pourrait étre de la méme main que celui du Baptéme du
Christ dans le méme baptistére, notamment en raison du traitement disproportionné des mains et
des pieds, des yeux creusés et des drapés aplatis. Cette hypothese rattache le tombeau a un atelier
vénitien actif dans les années 1320—-1330, déja impliqué dans les commandes décoratives de la
basilique (Planiscig 1916 ; Wolters 1976).

Le choix du marbre cipollino, pierre grecque a grain moyen, marquée de veines vertes et
grises rehaussées de mica et de graphite, révele une attention particuliére a la polymatérialité. Extrait
de I’1le d’Eubée ce matériau, pris¢ dans I’ Antiquité, fut réemployé a Venise comme signe d’autorité
et de prestige (Price 2007). Ses motifs ondulés, fluides, créent un fond instable qui contraste avec la
frontalité rigide des figures sculptées. Ce flux visuel évoque une surface mouvante, entre mer
minérale et mer céleste, en résonance avec I’identit¢ méme de Venise (Barry 2020). Loin d’un
simple effet décoratif, ce jeu de matiere stimule les sens, renforce la portée symbolique du tombeau
et engage le fidele dans une expérience visuelle et mémorielle. Placé dans le baptistere de la
basilique, ce motif prend un sens particulier : il fait écho aux eaux baptismales comme a la mer sur
laquelle repose la ville. Par ce lien entre mer céleste et mer minérale, le matériau tisse une analogie
entre le sacrement du baptéme et I’identité de Venise, inscrivant le tombeau dans un espace de
transition, de passage et de régénération. Le cipollino participe ainsi a une culture du matériau
recherché, ou l'usage de marbres antiques — souvent issus de carriéres prestigieuses de
Méditerranée orientale — soutient une rhétorique de 1égitimation, d’autorité et d’inscription dans
une tradition monumentale héritée de I’ Antiquité (Barry 2020).

Au-dessus du sarcophage, le mur accueille un relief encadré de marbre vert antique. Il
présente les armoiries des Soranzo. Le champ héraldique, orné de restes de dorure et de bleu, est
soutenu par deux figures sculptées en bas-relief. Ce choix marque une affirmation claire de I’identité

familiale, inscrite au cceur méme du monument funéraire.
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Cat. 2. 2. Tombe du Doge Bartolomeo Gradenigo.

Localisation

Région : Vénétie.
Commune : Venise.

Localisation spécifique

Typologie : Sarcophage.

Dénomination :  Tombeau du  Doge
Bartolomeo Gradenigo.

Lieu de conservation : Travée d’angle nord-
ouest du narthex occidental basilique Saint
Marc de Venise (n° cat. [CCD : 0500070751).
Emplacement d’origine : Travée d’angle
nord-ouest du narthex occidental basilique
Saint Marc de Venise (Pincus 2000).

Techniques et matériaux ‘
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Techniques : Sculpture, incrustation,
polychromie peinte.

Sous-techniques : Bas-relief, placage.
Matériaux : Serpentinite, pierre d’Istrie,
cipollino.

Dimensions : 0, 80 m x 2, 44 m.

Sujet

Inscription : MORIBVS INSICNIS / RECTI
BASIS / INDOLE CLARVS / CLARIOR ET
MERITIS / PATRII SERVATOR HONORIS
/ CLA VIBITVR HOC TVMVEO
CRADONICO BARTHOLAMEVS DVX
FVIT IS VENETVM / QVAR TO
DEFVNCTVS IN ANNO.

Identification : Annonciation ; Vierge en
majesté ; saint Barthélemy ; saint Marc ; doge
Bartolomeo Gradenigo.

Datation

Siécle : XIVe© siecle.

Fragmentation du siécle : Deuxieme quart
du XIV® siecle.
Datation précise : Apres 1342.

Sphere culturelle

Dénomination : Généralement attribuée a
Andriolo de Santi — actif en Vénétie et
documenté pour la premiere fois a Venise —
la tombe présente une sculpture inégale,
marquée par certaines maladresses gestuelles
(Wolters 1976). Malgré ces irrégularités, la
composition demeure cohérente et imprégnée
de la gravité propre au langage giottesque
adopté par Datelier. Ces limites traduisent
moins un manque de ressources qu’une
certaine méconnaissance du potentiel figuratif
de la sculpture de la part des exécuteurs

testamentaires, les commandes funéraires
étant encore assurées a cette €époque par les
familles du doge (Pincus 2000).

Bibliographie

DA MosTo 1939, p. 353 ; WOLTERS 1976, p. 31, p.
165 ; CAHN 1987, p. 18 ; PINCUS 2000, p. 39, p. 124-
132 ; BERGAMO ROsSI1 2020, p. 96-97.
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Données analytiques

Le tombeau du doge Bartolomeo Gradenigo (1339-1342), situé dans la travée d’angle nord-
ouest du narthex occidental de la basilique Saint-Marc, se trouvait le long du parcours reliant la Porta
da Mar a I’intérieur de la basilique. Visible depuis I’entrée maritime et placé dans une niche absidale,
il s’intégrait directement aux circulations liturgiques, associant la figure du doge défunt a 1’'un des
axes majeurs de traversée rituelle de 1’édifice (Pincus 2000 ; Bergamo Rossi 2020). Cet itinéraire —
aujourd’hui altéré par des transformations architecturales, notamment la fermeture du passage liée a
la construction de I’autel de la chapelle Zen en 1512 (Bergamo Rossi 2020) — structura longtemps
I’un des principaux acces rituels a la basilique. Il permettait d’inscrire la sépulture du doge dans une
scénographie civique fondée sur I’interaction entre espace, lumiere et affirmation du pouvoir.

Le sarcophage rectangulaire, adossé au mur et dépourvu de consoles visibles, est placé sous
une votute en cul-de-four. Celle-ci, recouverte d’ une mosaique représentant le Jugement de Salomon
—réalisée en 1538 par Vincenzo Bianchini — fut vraisemblablement précédée d’une version antérieure
déja en place lors de I’installation du tombeau (Pincus 2000). Le programme décoratif de cette travée,
centré sur le Jugement de Salomon, a ét¢ mis en relation avec une fonction judiciaire spécifique, en
particulier par la présence d’un médaillon voisin figurant la Justice, daté du XIII® siecle (Pincus 2000).
L’emplacement du tombeau semble étroitement lié aux vertus associées a 1’exercice du pouvoir a
Venise, fondé sur la justice, la sagesse et le discernement. La proximité du Jugement de Salomon et
du médaillon inscrit la sépulture dans un espace a forte charge symbolique, en écho aux principes
¢thiques que la République Vénitienne entendait affirmer dans ses dispositifs commémoratifs. La
niche absidale délimitait ainsi un espace distinct au sein du narthex, congu a la fois comme lieu de
mémoire et comme cadre liturgique. La fenétre haute, située au-dessus du sarcophage, introduisait un
¢clairage vertical qui renforcait la visibilit¢ du monument et accentuait sa présence dans
’architecture.

Le tombeau reprend la typologie du coffre en pierre d’Istrie sans gisant, délimité au sommet
par une corniche a larges feuilles et posé sur une dalle inférieure moulurée. Ce modele, déja attesté
sur la tombe de Giovanni Soranzo, est ici enrichi d’éléments nouveaux qui en renforcent les
dimensions visuelle et théologique (Pincus 2000). La face principale est scandée par un relief central
figuratif encadré de deux scénes d’angle représentant I’ Annonciation. Entre les sculptures sont insérés
de larges panneaux de marbre cipollino, dont les veines ondoyantes gris-vert sur fond clair
introduisent un jeu de textures et de surfaces au sein de la composition. Sous la tombe, un panneau
de serpentinite d’un vert sombre, animé de veinures plus claires, est encadré par une moulure de
brique. Ce bloc, servant a la fois de soubassement et de cadre a I’inscription, accentue I’effet

chromatique et renforce la présence matérielle du monument dans la pénombre du narthex.
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L’inscription funéraire, gravée en lettres en relief sur une tablette de pierre d’Istrie, loue les vertus
morales du doge en des termes généraux. L’insistance sur la droiture et la clarté du caractére refléte
une volonté de renforcer I’image ducale aprés un régne bref et peu marquant sur le plan institutionnel
(Pincus 2000).

Le relief central, directement sculpté sur la face du coffre, introduit une innovation notable
dans I’iconographie funéraire vénitienne. Pour la premicre fois, la Vierge en majesté est représentée
en relation directe avec un doge (Bergamo Rossi 2020). Celui-ci, agenouillé devant Marie a une
¢chelle réduite — environ un tiers de celle des figures sacrées — adopte une posture de priere humble
et implorante. Il est accompagné de deux saints : Barthélemy, son patron personnel, et Marc,
protecteur de la cité. Ce dernier en effleurant le corno ducal, le présente a la Vierge, inscrivant ainsi
sa fonction politique dans I’ordre du Salut (Pincus 2000). L’Enfant, assis sur le genou gauche de
Marie, se détourne pour bénir le doge, prolongeant par son geste I’intention de saint Marc.

L’ Annonciation, sculptée aux extrémités de la cuve, introduit une stratification supplémentaire
de sens. Elle condense I’histoire chrétienne a travers une économie iconographique efficace et renvoie
a la fondation légendaire de Venise, située le 25 mars 421, jour de I’Annonciation (Pincus 2000).
Cette double fonction — eschatologique et politique — s’inscrit dans une relecture proto-humaniste de
I’histoire de la ville, influencée par les cercles intellectuels de Padoue et intégrée dans les programmes
sculptés des les années 1330. Ce motif apparut dans la sculpture funéraire vénitienne deés le début du
XIVe siécle. On le retrouve notamment sur le tombeau de 1’évéque Castellano a Trévise et sur le
monument de Marsile de Carrare a Padoue, ou 1’'image de la Vierge a [’Enfant, encadrée par
I’Annonciation, visait a 1égitimer une souveraineté temporelle inscrite dans I’histoire du Salut (Cahn
1987 ; Pincus 2000).

Le recours a des matériaux antiques comme le cipollino ou la serpentinite traduit une volonté
de réactivation mémorielle de I’ Antiquité dans un langage visuel mis au service du prestige ducal
(Price 2007). Associés aux figures en pierre d’Istrie, ces marbres participent d’une esthétique de la
varietas pensée pour stimuler les sens et amplifier la portée liturgique du monument. La
polymatérialité convoquée ici releve d’une véritable théologie de la matiere, ou chaque élément —
veinure, éclat, couleur — agit comme opérateur de transcendance.

Inscrit dans le dispositif narratif de San Marco, le tombeau dépasse ainsi sa fonction
commeémorative pour dialoguer avec les mosaiques de la Porta da Mar et s’intégrer a la praedestinatio
de la ville. Par cette stratégie d’ancrage dans le sacré, la figure du doge est élevée a une dignité quasi
prophétique, portée par la médiation mariale et I’iconographie de saint Marc. Sous I’influence
croissante d’Andrea Dandolo, cette construction visuelle et matérielle du pouvoir prolonge dans la
pierre I’économie du salut. C’est bien la matiere — choisie, agencée, magnifiée — qui assure ici la

synthese entre liturgie, mémoire et souveraineté.
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Localisation

Région : Vénétie.
Commune : Padoue.

Typologie : Monument funéraire.
Dénomination : Complexe funéraire d’Enrico
Scrovegni.

Lieu de conservation : Le tombeau d’Enrico
Scrovegni est conservé in situ, dans 1’abside de
la chapelle de I’Arena a Padoue, également
appelée chapelle des Scrovegni (sans numéro
d’inventaire).

Emplacement d’origine: Abside de Ila
chapelle de I’Arena a Padoue, également
appelée chapelle des Scrovegni.

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation,
polychromie peinte, peinture murale.
Sous-techniques : Ronde-bosse, bas-relief,
placage, polychromie, dorure, fresque.
Matériaux : Marbre blanc, Rosso Maremma,
or.

Dimensions : /

Sujet ‘

Inscriptions : HIC LOCUS ANTIQUUS DE
NOMINE DICTUS ARENA / NOBILIS ARA
DEO FIT MULTO NUMINE PLENA / SIC
AETERNA VICES VARIAT DIVINA
POTESTAS / UT LOCA PLENA MALIS IN RES
CONVERSAT HONESTAS / ECCE DOMUS
GENTIS FUERAT QUAE MAXIMA DIRAE /
DIRUTA CONSTRUITUR PER MULTOS
VENDITA MIRE / QUI LUXUM VITAE PER
TEMPORA LAETA SECUTI / DIMISSIS
OPIBUS REMANENT SINE NOMINE MUTI /
SED DE SCROVEGNIS HENRICUS MILES
HONESTUM / CONSERVAT ANIMUM FACIT
HIC VENERABILE FESTUM / NAMQUE DEI
MATRI TEMPLUM SOLEMNE DICARI /
FECIT UT AETERNA POSSIT MERCEDE

BEARI / SUCCESSIT VITIIS VIRTUS DIVINA
PROPHANIS / CAELICA TERRENIS QUAE
PRAESTAT GAUDIA VANIS / CUM LOCUS
ISTE DEO SOLEMNI MORE DICATUR /
ANNORUM DOMINI TEMPUS TUNC TALE
NOTATUR / ANNIS MILLE TRIBUS
TERCENTUM MARTIUS ALMAE / VIRGINIS
IN FESTO CONJUNXERAT  ORDINE
PALMAE.

Identification : Gisant d’Enrico Scrovegni ;
anges.

Datation

Siécle : XIV€ siecle.

Fragmentation du siecle : Dernier quart du
XIV¢siecle.
Datation précise : v. 1376-1380.

Sphere culturelle

Dénomination : L’attribution du tombeau
demeure incertaine, en I’absence de toute
mention documentaire ou inscription. La
qualit¢ du gisant, la gestuelle des anges et
I’organisation frontale de la composition
renvoient a un atelier actif en Vénétie vers la
fin du XIV*® siecle, peut-€tre influencé par le
langage des Masegne ou d’artistes comme
Andriolo de Santi. Par ses effets de matiére, ses
contrastes polychromes et son dispositif
tripartite, 1’ceuvre s’inscrit dans une tradition
funéraire gothique tardive, nourrie des
échanges entre Padoue, Venise et la Toscane
(Wolters 1976).

| Bibliographie

WOLTERS 1976, p. 22-25, p. 29-31, p. 36-37 p. 161-162,
cat. 29; BASILE 2003 ; CoORDEz 2013, p. 9-25;
GUARNIERI 2018, p. 147-159.
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Données analytiques

Le tombeau d’Enrico Scrovegni, inséré dans 1’abside de la chapelle de I’Arena a Padoue,
présente une composition funéraire a la fois sobre, hiératique et hautement symbolique. Il se
compose d’un sarcophage rectangulaire en marbre blanc, surmonté de la figure gisante du défunt
sculptée en marbre blanc, encadrée par deux anges soulevant un dais textile rigide. Trois placages
de Rosso Maremma rythment la fagade et animent I’ensemble d’un contraste chromatique fort,
structurant la lecture du monument selon une logique de hiérarchisation visuelle. En concentrant
I’attention sur I’axe médian, ces placages soulignent la figure du défunt et structurent visuellement
la fagade. Leur couleur rouge intense confére au monument une solennité accrue et participe d’un
systéme de mise en valeur matérielle de la mémoire. La pierre, choisie pour sa teinte symbolique,
articule ainsi un langage visuel fond¢ sur la couleur, la hiérarchie des éléments et le contraste
sensoriel. La présence du rosso Maremma, pierre précieuse et colteuse, accentue le caractére
exceptionnel de la tombe. Par sa teinte profonde, il renvoie a la fois au sang, a la charité et a la force,
et établit un lien direct avec les vertus chrétiennes représentées a fresque sur le mur oriental de
I’abside, immédiatement en contrebas du monument.

Ce jeu de maticres obéit a une dynamique polymatérielle complexe, ou les effets de surface
furent exploités pour intensifier la tension entre présence physique et ¢lévation spirituelle. Le poli
des marbres blancs, la translucidité des carnations sculptées et la densité chromatique des placages
intensifient la présence du corps figuré. La survivance d’une polychromie peinte, encore visible sur
’oreiller et 1a tunique du gisant, accentue cet effet de seuil : le tombeau devient un espace liminaire,
suspendu entre monde terrestre et sphere céleste. Cette multisensorialité visuelle est activée par la
lumicre rasante filtrant depuis I’abside, laquelle joue sur les contrastes entre matité des pigments et
éclat des pierres, animant littéralement la surface.

La mise en ceuvre de cette stratégie matérielle ne peut se comprendre indépendamment du
décor peint réalisé par Giotto dans le reste de la chapelle. Dans les soubassements des murs, 1’artiste
simule a fresque de faux placages lapidaires, imitant le porphyre et les marbres veinés selon des
effets illusionnistes raffinés. Ce faux appareil, souvent décrit comme un décor architectural
secondaire, participe en réalité d’un systéme cohérent d’intégration visuelle, au sein duquel le
tombeau vient se fondre et se détacher a la fois. Ce dialogue entre sculpture réelle et peinture
mimétique active une grammaire commune des textures, de la couleur et de la lumiére, ou le corps
du défunt devient 1’'un des points de convergence visuels et théologiques de la chapelle. Les
panneaux rouges répondent aux tons profonds des encadrements fictifs ; les ombres sculptées

dialoguent avec les clairs-obscurs peints ; les volumes se répondent dans un continuum visuel réglé.

112



La mémoire du commanditaire ne s’inscrit pas dans un espace neutre, mais dans une scénographie
totale, ou le matériau porte le dogme autant que 1’image.

Ce dispositif sculpté n’est pas isolé. Il dialogue avec un autre ensemble de marbres conservé
dans le cheeur, au sommet de 1’autel : le groupe marial de Giovanni Pisano. Composé d’une Vierge
a ’Enfant couronnée, flanquée de deux anges céroféraires, il présente les mémes choix de matériaux
et de traitement des surfaces. L’inscription « DEO GRATIAS + OPUS / JOH[ann]IS MAGISTRI
NICOLI/ DE PISIS » gravée sur le socle en atteste I’autographie. La Vierge, 1égérement déhanchée,
adopte une posture d’équilibre mesuré pour soutenir I’Enfant. La souplesse du geste, 1’¢légance des
drapés et la délicatesse de I’interaction maternelle traduisent le raffinement formel de la pleine
maturité de Giovanni Pisano, en parfaite cohérence avec la date de consécration de la chapelle
(1305). La encore, la sculpture était peinte. Des restes de polychromie subsistent sur les couronnes,
les vétements et les carnations, attestant une volonté d’unification chromatique et sensorielle de tout
I’espace liturgique.

Ce lien profond entre sculpture, peinture et matiére a été au cceur du chantier didactique mené
par I’Istituto Centrale per il Restauro a 1’automne 2022. L’analyse conjointe du groupe marial, du
tombeau d’Enrico Scrovegni et de la statue du donateur conservée dans la sacristie a permis, grace
a des investigations non destructives et a des examens multispectraux, de documenter finement la
diversité des matériaux utilisés, les techniques de polychromie et les effets recherchés. Ces
recherches ont mis en lumicre la complexité de la mise en ceuvre des surfaces, le role structurant
des contrastes de maticre, et I’intelligence des dispositifs de mise en scéne sculptée dans un espace
pensé comme total, unifié par la lumicre, la couleur et la théologie visuelle.

Dans cet ensemble, le tombeau d’Enrico Scrovegni ne se présente pas comme une simple
sépulture mais comme un pivot théologico-liturgique intégré a une architecture de mémoire. Il
articule la sculpture, la maticre, la lumiére et la couleur dans une méme logique visuelle, faite pour
guider le regard, soutenir la priére et inscrire la mémoire individuelle dans une communauté
eschatologique. Son caractere polymatériel et mimétique le place a la croisée de plusieurs arts, dans
un dialogue fécond avec la peinture murale, les vertus personnifiées et I’image du Salut que toute la

chapelle incarne.
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Cat. 2. 4. Tombe du Doge Andrea Contarini.
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Localisation |

Région : Vénétie.
Commune : Venise.

Localisation spécifique

Typologie : Sarcophage.

Dénomination : Tombeau du Doge Andrea
Contarini.

Lieu de conservation : Cloitre de 1’église
Santo Stefano a Venise. (n° cat. ICCD:
0500070908).

Emplacement d’origine : Cloitre de 1’église
Santo Stefano a Venise.

Techniques et matériaux ‘

Techniques : Sculpture,
polychromie peinte.
Sous-techniques : Bas-relief, placage.

incrustation,

Matériaux : marbre blanc, verde antico.
Dimensions : /

‘ Sujet

Inscription : HIC SACER ANDREAS
STIRPS CONTARENA MORATUR / DUX
PATRIAE PRECIBUS SENIOR QUI
IANUA CIVES / MARTE TUOS FUNDENS
ET VICTOR CLASSE POTITUS /
AMISSAM VENETO CLUGIAM
PACEMQUE REDUXIT / MCCCLXVII
DUX CREATUS MCCCLXXXII IN
COELUM SUBLATUS (Wolters 1976).
Identification :  Christ en  majesté
Annonciation ; Vierge Marie; Archange
Gabriel.

‘ Datation

Datation générique
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Siécle : XIV® siecle (Bergamo Rossi 2020).
Ajout d’une inscription au XVII® siécle
(Cicogna 1877).

Fragmentation du siécle : Dernier quart du
XIVe¢siecle.
Datation précise : v. 1382.

Sphere culturelle

Dénomination : Atelier vénitien. L’exécution

exacte n’est, a ce jour, pas documentée.

Bibliographie

PLANISCIG 1916, spé. p. 111 ; DAMOSTO 1939, p. 353 ;
WOLTERS 1976, p. 205, cat. 120 ; BERGAMO ROSSI
2020, p. 83.

Données analytiques

Conformément aux volontés du doge Andrea Contarini, sa sépulture fut installée dans le
cloitre de 1’église Santo Stefano (Da Mosto 1939). Initialement, et selon le souhait du défunt, aucune
¢épitaphe ne fut apposée, bien que plusieurs projets aient été envisagés (Sanudo 1733). L’actuelle
inscription, fut ajoutée en 1645 dans le but d’énumérer les hauts faits du doge et célebrer sa victoire
sur Génes (Nicolai 1877).

Le monument adopte un modele caractéristique des tombeaux vénitiens du début du XIV®
siécle : un sarcophage adossé a un mur, soutenu par deux consoles ornées de motifs végétaux,
surmonté d’un registre figuré et encadré d’un dispositif architectural structurant I’ensemble. Ce cadre
formel accueille un programme iconographique centré sur I’Annonciation. Le Christ en majesté, assis
frontalement, bénit la Vierge Marie et I’archange Gabriel qui I’entourent, tout en étendant
symboliquement son geste au défunt placé sous sa protection, ainsi qu’aux fideles venus se recueillir.
Les trois figures, traitées en haut-relief, sont rehaussées de dorures et conservent des traces de
polychromie, notamment dans les drapés. Elles se détachent sur deux plaques rectangulaires de
marbre vert antique, ou verde antico, matériau prisé des le [*' siecle et particulierement recherché sous
I’Empire byzantin pour sa préciosité et ses effets visuels (Price 2007). Ce marbre se distingue par une

teinte vert clair animée de veines sombres aux motifs sinueux, mélant des éclats noirs, des veinures
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blanches et des nuances allant de 1’émeraude au bleu profond. Dense et traversé d’inclusions claires,
il réagit fortement a la lumiére : il atténue les ombres portées et rehausse les volumes sculptés,
générant un jeu optique subtil. En encadrant la scéne sacrée d’un halo minéral a la résonance presque
cosmique, ce fond confére a I’ensemble une profondeur visuelle singuli¢re. L’intensité chromatique
est telle que la surface semble se dématérialiser, suggérant 1’irruption du royaume céleste.

Le contraste entre la blancheur du marbre sculpté et la densité colorée des fonds renforce la
matérialité des figures, dont la polychromie — révélée par une restauration récente — accentue
encore la présence visuelle (Bergamo Rossi 2020). Des pigments subsistent dans les creux des
feuillages, sur les drapés et dans les carnations. Ces rehauts animaient la pierre et amplifiaient les
effets de matiére, accentuant les tensions entre opacité et brillance, abstraction et incarnation.

Les visages, aux volumes pleins, contrastent avec la sobriété rigoureuse de 1’encadrement. La
stylisation des vétements, inspirée de modeles antiques, s’inscrit dans le langage formel du gothique
tardif ; le traitement abondant des plis structure les silhouettes et intensifie leur présence plastique.

Cette tension entre archaisme et expressivité a nourri le débat critique. Certains historiens de
I’art ont mis en doute I’attribution du tombeau a Contarini, estimant que les reliefs présentaient des
caractéristiques stylistiques antérieures a sa mort et suggérant une exécution plus ancienne (Planiscig
1916). D’autres ont souligné que de telles survivances formelles restaient fréquentes a Venise et
qu’une réalisation tardive par un sculpteur agé, fidele a un idiome désormais marginal, restait tout a
fait plausible (Wolters 1976). La cuve du sarcophage présente une inscription latine gravée sur une
plaque de marbre blanc, enchdssée dans un encadrement mouluré et soutenue par deux consoles
corinthiennes ornées de feuilles d’acanthe. Le texte, en grande partie érodé¢, célebre Andreas Stiris
Contarena Morari, désigné comme dux patriae et pacificateur, mort a Venise apres une carriere
militaire victorieuse. Deux blasons héraldiques, sculptés dans des cartouches feuillagés, rappellent
I’identité nobiliaire du défunt.Aprés I’incendie du cloitre en 1534, les descendants de Contarini firent
transporter la pierre tombale comportant 1’¢loge funébre dans leur palais de la rue de la Testa. Cette
dalle, aujourd’hui conservée au Musée archéologique de Venise, témoigne d’une volonté¢ de
transmission familiale. A la fin du XVI° siécle, une nouvelle plaque fut commandée par le sénateur
Giacomo Contarini. Elle porte la proue héraldique de la famille Sormontani, empruntée a la corne
ducale, et fut placée dans une niche sous le sarcophage (Wolters 1976 ; Bergamo Rossi 2020).

Malgré ses inflexions archaisantes, le monument manifeste une appropriation réfléchie des
codes vénitiens de la mémoire civique. Par 1’association de pierres d’ornement, de rehauts peints et
de reliefs sculptés, il donne forme a une esthétique polymatérielle, a la fois solennelle et visuellement
¢laborée. Le contraste entre la blancheur de la pierre, les veines sombres et les traces de polychromie
révele une attention soutenue aux effets de lumicre, mobilisés pour affirmer la présence du défunt

dans I’espace public de la mémoire.
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Cat. 2. 5. Monument funéraire de Léonardo Bruni.
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Localisation

Région : Toscane.
Commune : Florence.

Typologie : Monument funéraire.
Dénomination : Tombe monumentale de
Leonardo Bruni.

Lieu de conservation : Le monument est
placé a son emplacement d’origine, sur le mur
du bas-cot¢ Sud (sixiéme travée) de la
basilique santa Croce (n° cat. ICCD:
0900281083-0).

Emplacement d’origine : Mur du bas-coté
Sud (sixiéme travée) de la basilique santa
Croce.

‘ Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation,
polychromie peinte.

Sous-techniques : Ronde-bosse, bas-relief,
placage, polychromie, dorure.

Matériaux : Marbre blanc de Carrare, Rosso
Maremma, serpentinite (Vert de Prato), or.

Dimensions : 7, 15m x 3,16 m x 0, 74 m.

Sujet ‘

Inscriptions : POSTQUAM LEONARDUS E
VITA MIGRAVIT / HISTORIA LUGET,
ELOQUENTIA MUTA EST / FERTURQUE
MUSAS TUM GRAECAS TUM / LATINAS
LACRIMAS TENERE NON POTUISSE

Identification : Gisant de Leonardo Bruni ;
Vierge a [’Enfant ; armoiries de la famille
Bruni ; Prudence ; Justice; Tempérance
Force.

Datation

Siécle : XV€ siécle.

Fragmentation du siécle : Deuxi¢me quart du
XVesiecle.
Datation précise : v. 1445-1450.

Sphére culturelle

Dénomination : Bernardo Rossellino et
assistants.

Bibliographie

BODE 1892-1905, p. 88 ; MARKHAM SCHULZ 1977,
p- 32-51, 99-104 ; POPE-HENNESSY 1985, p. 353-354 ;
VENTICONTI, 1992, p. 166-168 ; PARMIGGIANI 2010,
p. 65-80, spé. p. 66.

Webographie :
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisti
cProperty/0900281083-0
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Données analytiques

Le tombeau de Leonardo Bruni, s’inscrit dans la nef latérale droite de Santa Croce selon une
composition en arc de triomphe, d’une rare maitrise formelle. A I’intérieur de la niche, le gisant repose
sur un sarcophage orné d’un cartouche et d’un panneau d’armes. La lunette supérieure accueille un
haut-relief figurant la Vierge a [’Enfant bénissant, tandis que ’intrados de I’arc présente une
inscription latine monumentale vantant la grandeur civique et intellectuelle du défunt, chancelier
humaniste de la République florentine. L’ensemble est encadré par deux pilastres et est couronné par
un entablement a frise dorique.

L’unité architectonique dissimule une complexité matérielle soigneusement orchestrée. Réalisé
dans un marbre blanc de carrare, le monument associait a 1’origine des rehauts de dorure et des
incrustations polychromes aujourd’hui trés atténués. Des traces d’or, bien conservées dans les
cannelures des pilastres et sur la frise de I’entablement, signalaient certaines zones structurantes du
dispositif et en soulignaient les rythmes internes. Le panneau d’armoiries, sculpté en bas-relief sur le
sarcophage, comportait lui aussi des applications de couleur et de dorure, désormais partiellement
effacées, qui renforcaient la présence visuelle des symboles héraldiques et leur fonction identitaire.
S’y ajoutent des placages de marbre Rosso Maremma, sous forme de bandes relativement étroites,
qui accentuent les lignes de force. Ce rouge dense et veiné de blanc, jouait le role d’accent visuel. 1l
créait un contraste marqué avec le marbre blanc et mettait en valeur les éléments sculptés. Ce marbre
colteux permettait d’inscrire la mémoire du défunt dans une économie de signes colorés a forte portée
symbolique. Sa teinte profonde, associée a la noblesse d’ame, au sang sacrificiel et a la dignité
civique, renforgait la singularité du monument tout en s’intégrant a une palette hiérarchisée. Placé
aux zones de transition — base, encadrements, bandeaux — le Rosso di Maremma instaurait un
rythme visuel qui contrastait avec le blanc du marbre sculpté et les rehauts dorés. Par cette mise en
tension chromatique, la matiére soutenait le discours commémoratif en activant une mémoire
sensible, fondée sur I’équilibre entre structure et éclat.

La lunette, sculptée d’un seul bloc, fut longtemps interprétée comme une adjonction a
I’ensemble, mais les analyses stylistiques et matérielles menées lors de la restauration de 1992 ont
confirmé son intégration originelle (Giusti, Venticonti 1992). La scéne, d’une douceur presque
picturale, oppose la frontalité hiératique de la Vierge a la vitalité de I’Enfant bénissant. Le travail de
la lumiere sur les plis amples, les carnations douces et les fonds creusés participe a un effet de
présence silencieuse. Le traitement de la surface, polie avec soin dans les zones charnelles et texturée
dans les draperies, évoque les contrastes tactiles de la peinture de dévotion contemporaine.

Le programme iconographique articule la théologie chrétienne a une lecture politique de la
mort. La figure de Marie, Stella Maris et Mater Ecclesiae, guide les fideles et surplombe le gisant

avec la solennité¢ d’un sceau céleste. La frontalit¢ du regard, la bénédiction de I’Enfant et la
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monumentalité du cadre renvoient a une fonction de protection, mais aussi d’intercession. L’image
n’est pas isolée : elle prend place au sein d’un champ visuel pensé pour la dévotion comme pour la
rhétorique civique.

La base du monument, rythmée par deux consoles soutenant le sarcophage, présente un registre
secondaire fondamental : un relief en bas de caisse figurant les Vertus. Leur présence n’est pas
seulement décorative. Ces figures féminines personnifient les qualités civiques et intellectuelles
associées a Bruni — Prudence, Justice, Tempérance, Force — et traduisent en langage figuré les
valeurs humanistes portées par le défunt. Placées sous le corps, elles incarnent les fondements de sa
mémoire : des principes moraux €levés a la dignité plastique. La matiere elle-méme y participe : les
plis structurés, les profils nets, la surface légérement patinée rendent visible un idéal de mesure, de
droiture et d’harmonie.

Le tombeau de Bruni manifeste ainsi, par ses matériaux et son agencement, une pensée
humaniste ou I’image du défunt, ¢élevée a la dignité du marbre, s’adosse a la Vierge et aux Vertus
pour instituer un véritable théatre de la mémoire. L’articulation entre 1’architecture et la sculpture,
entre dorures, reliefs et surfaces lisses, produit une expérience sensorielle maitrisée : la lumiére
effleure les contours, accroche les dorures, glisse sur les étoffes minérales. L’éclat du marbre, modulé
par la patine du temps, renforce cette impression de présence silencieuse, ou la matic¢re rend la pensée

tangible.
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Localisation

Région : Toscane.
Commune : Florence.

Typologie : Monument funéraire.
Dénomination : Tombe monumentale de
Carlo Marsuppini.

Lieu de conservation : Le monument est
placé a son emplacement d’origine, sur le mur
du bas-cot¢ Nord (sixieme travée) de la
basilique Santa Croce (n° cat. ICCD:
0900281062-0).

Emplacement d’origine : Mur du bas-coté
Nord (sixiéme travée) de la basilique Santa
Croce.

‘ Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation,
polychromie peinte, peinture murale.
Sous-techniques : Ronde-bosse, bas-relief,
placage, polychromie, dorure, fresque.
Matériaux : Marbre blanc apuan, Rosso
Maremma, or.

Dimensions : 6,0l m x 3,58 m x 0,75 m.

Sujet

Inscriptions : /

Identification : Gisant de Carlo Marsuppini ;
Vierge a [’Enfant ; armoiries de la famille
Marsuppini.

Datation ‘

Siécle : X V¢ siecle.

Fragmentation du siécle : Troisieme quart du
XVe¢siecle.
Datation précise : v. 1454-1459.

Sphere culturelle

Dénomination : Desiderio da Settignano et
assistants.

Bibliographie

BODE 1892-1905, p. 88 ; MARKHAM SCHULZ 1977, p.
32-51, p. 99-104 ; POPE-HENNESSY 1985, p. 353-354 ;
VENTICONTI 1992, p. 166-168; DANTI, GIUSTI,
CRISTINA, LANFRANCHI, WEEKS 1998, p. 36-56;
PARMIGGIANI 2010, p. 65-80, spé. p. 66.

Webographie :
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisti
cProperty/0900281083-0

122



Données analytiques

Le monument funéraire de Carlo Marsuppini, sculpté entre 1454 et 1459 par Desiderio da
Settignano, se dresse en vis-a-vis du tombeau de Leonardo Bruni. Commandé a la mort du chancelier
en 1453, il fut financé par les familles Marsuppini, Martelli et Médicis, dans une volonté explicite
d’hommage civique et familial. Si la structure reprend le modéle mis au point par Bernardo Rossellino
— sarcophage dans une architecture a arc triomphal, surmonté d’une Vierge —, Desiderio da
Settignano en transforme profondément le langage visuel. La frontalité solennelle du monument de
Bruni cede ici a un raffinement rythmique : les lignes se courbent, les figures s’animent, les volumes
respirent.

L’une des spécificités majeures du tombeau réside dans son insertion dans une paroi peinte.
Cette peinture murale, redécouverte et restaurée dans les années 1990, simule un baldaquin tendu de
draperies vert foncé et ocre jaune, encadrées de bordures rouges, qui enveloppe le monument en une
architecture fictive (Danti, Giusti, Lanfranchi, Weeks, 1998). L’ensemble crée une illusion de
profondeur et de sacralité, absorbant le tombeau dans un espace pictural continu. Cette interaction
étroite entre sculpture et peinture, pensée des I’origine, manifeste une conception intégrée de la
commémoration, ou les supports dialoguent pour amplifier I’effet de présence. Le mur peint n’est pas
un fond neutre mais une surface active, qui encadre, oriente, et intensifie la fonction anagogique du
monument.

La sculpture elle-méme témoigne d’un raffinement extréme. Les figures des anges porteurs de
guirlandes, les putti tenant les armoiries, les rinceaux végétaux, les drapés creusés en vagues douces,
sont exécutés avec une maitrise qui confere au marbre la légereté du textile ou la douceur de la chair.
Le gisant, d’un réalisme apaisé€, repose sur un sarcophage orné de motifs antiques, évoquant la culture
humaniste du défunt. Le vocabulaire décoratif, emprunté aux formes classiques, se déploie sans
rigidité, dans une harmonie mesurée ou chaque détail participe a une esthétique du calme, de la grace
et de la mémoire pacifiée.

Le role de la polymatérialité est fondamental dans cette économie visuelle. Desiderio da
Settignano combine le marbre blanc apuan avec des insertions de marbre coloré, en particulier le
Rosso di Maremma, dont les placages ponctuent les colonnes, les encadrements et certains reliefs. Ce
marbre, aux veines rouges profondes, introduit des contrastes vibrants dans 1’ensemble sculpté. Son
usage contribue a rythmer la lecture du monument, a souligner certains éléments structurants, et a
renforcer la perception d’ensemble par des effets de maticre et de couleur. Ce marbre coliteux
permettait d’inscrire la mémoire du défunt dans une économie de signes colorés a forte portée
symbolique. La rougeur veinée du Rosso évoque a la fois le sang du sacrifice, la vertu civique et la
densité terrestre de la maticre. Elle soutenait visuellement le message moral du tombeau, tout en

accrochant la lumiére pour renforcer la lisibilité plastique.
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Les effets sensoriels produits par la combinaison des matériaux, des textures et des pigments
sont particuliérement subtils. Le poli du marbre blanc, en captant la lumiére incidente, faisait vibrer
les drapés et les reliefs. Les placages colorés, en alternance avec les zones monochromes, guidaient
le regard du fidele, dans une montée graduée du socle vers le fronton. La surface devenait un espace
dynamique, a activer par la lumiére, le mouvement et la proximité. La peinture murale elle-méme,
par ses contrastes modulés, jouait avec la mati¢re sculptée, créant une profondeur mouvante qui
enveloppait la tombe d’un halo sacralisé.

La complémentarité entre la peinture et la sculpture forme un dispositif visuel cohérent, pensé
pour créer une atmosphere immersive, propice a la priere comme a la remémoration. La texture peinte
des tentures — souple, sombre, ombrée — sert d’écrin au marbre lumineux, accentuant la hiérarchie
entre support et image. Dans cette dialectique des matiéres, chaque élément est signifiant : les
guirlandes sculptées répondent aux marges peintes, les colonnettes cannelées verticales s’alignent
avec les plis des draperies murales, les jeux de clair-obscur se renforcent mutuellement. L’effet
d’ensemble produit une expérience sensorielle graduée, ou la vue, la mémoire et 1’émotion sont

sollicitées simultanément.
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Cat. 3. 1. Monument funéraire de Luca Savelli.

I N P T =




Localisation

Région : Latium.
Commune : Rome.

Typologie : Sarcophage a baldaquin.
Dénomination : Monument funéraire de Luca
Savelli.

Lieu de conservation: Le monument
funéraire est adossé a la paroi orientale de la
chapelle San Francesco, également appelée
chapelle Savelli, située dans le bras sud du
transept de 1’église Santa Maria in Aracoeli a
Rome. (n° cat. ICCD : 1200248798).
Emplacement d’origine : Le monument était
initialement adossé a la paroi orientale de la
chapelle San Francesco, située dans le bras sud
du transept de 1’église Santa Maria in Aracoeli
a Rome.

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation,
peinture.

Sous-techniques : Bas-relief, moyen-relief,
inserts de mosaiques cosmatesques, pate de
verre teintée dans la masse, dorure a la feuille,
trace de polychromie.

Matériaux : Marbre pavonazzetto, marbre
blanc, stuc, verre.

Dimensions : Ensemble avec le baldaquin :
environ 3, 50 m x 2 m x 0, 80 m. (Rapports
ISCR).

| Sujet |

Inscriptions : + HIC. IACET. D(omi)N(u)S.
PA(n)DULFUS. D(e) SABELLO. (et).
D(omi)NA. A(n)DREA. FILIA. EI(us). Q(ui).
OBIER(un)T. AN(n)O. D(omi)NI. M. CCC.
VL I(n)VIG. B(ea)TI. L(vce).

+ HIC. TACET. D(omi)N(u)S. LUCAS DE
SABELLO. PAT(er). D (omi)NI. P(a)P(ae).
HONORII. D(omi)NI. IOH(ann)IS. (et).

D(omi) NI PANDULFL Q(ui). OBIIT.
DU(m)/ ES(se)T. SENATOR. URBIS.
ANNO. D(omi)NI. M.CC.LX.VIL. C(uius).
A(n)I(m)A. REQUIESCAT. I(n) PACE.
AM(en).

HIC. TACET. NOBILISSIMA. D(omi)NA.
D(omi)NA. MABILIA. UXO(r)., AGAPITL
DE. CO/LUMPNA.

LUCA SAVIELLO.

Identification : Vierge a [’Enfant ; armoiries
Savelli.

Datation

Siécle : XIII® — XIV¢siecles.

Fragmentation du siécle : Entre le dernier
quart du XIII® siécle et le premier quart du
XIVe siecle.

Datation précise : La chronologie du tombeau
reste sujette a débat. Si ’inscription mentionne
la mort de Luca Savelli en 1266, elle évoque
¢galement son fils devenu pape sous le nom
d’Onorio IV en 1285, ce qui implique une
datation postérieure. La sépulture fut ensuite
utilisée pour Pandolfo Savelli, mort en 1306,
ce qui fournit un terminus ante quem. Certains
chercheurs suggerent que c’est Pandolfo lui-
méme qui commanda le tombeau de son pere,
dans le contexte de sa carriere politique
(Gardner 1992).

‘ Sphere culturelle

Dénomination :  Atelier romain. Le
monument de Luca Savelli est généralement
attribu¢ a Arnolfo di Cambio. La statuette de la
Vierge a I’Enfant est considérée comme étant
de sa main, tandis que les mosaiques et la
structure (hors sarcophage antique) relévent
sans doute d’ateliers de marmorari romani,
sous sa direction (Herklotz 1983 ; Carta,Russo
1988 ; Gardner 1992).

127



Bibliographie

HERKLOTZ 1983, p. 567-583 ; CARTA, RUSSO 1988, p.
173-176 ; D’ACHILLE 1991, p. 210-211; GARDNER
1992, p. 77-78.

Webographie :

https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisti
cProperty/1200248798
http://icr.beniculturali.it/documenti/allegati/Monumenti
_Savelli 02 TECNICHE DI _ESECUZIONE.pdf
http://iscr.beniculturali.it/documenti/allegati/Monumen
ti_Savelli 01 ANALISI STORICO-CRITICA.pdf

Données analytiques

Le monument funéraire de Luca Savelli, adossé a la paroi orientale de la chapelle familiale
dans I’église Santa Maria in Aracoeli, compte parmi les premiers tombeaux de laics conservés dans
une église médiévale romaine (Gardner 1992). Il adopte la forme d’un édifice sous baldaquin,
combinant un sarcophage antique réemploy¢, un couronnement architectural orné de mosaiques, et
un fronton sculpté, surmonté d’une Vierge a I’Enfant en trone logée dans une niche ogivale. Le
monument connut tout de méme d’importantes modifications en 1727. L’édicule original a pinacles
fut remplacé par un baldaquin a corniche plate, contraignant a tronquer le fronton gothique. Les
mosaiques furent partiellement remaniées, et la polychromie d’origine modifiée. Au XIX° siecle, les
parois furent recouvertes de faux marbres peints imitant le giallo di Siena, remplacant les enduits en
faux cipollino visibles sur les photographies anciennes (Rapport IsCR).

Le socle du monument correspondant au sarcophage est de type lenos, et est daté du début du
II1° siecle. Il est décoré d’un riche répertoire dionysiaque. Des satyres dansants soutiennent des
guirlandes de fruits, surmontées des bustes de deux défunts, tandis que les cotés sont animés par des
tétes de satyres en relief. Le sarcophage, intégré tel quel dans le monument, témoigne d’un attrait
marqué pour la matiere antique, la richesse de ses formes et la complexité de son iconographie.
(Carta/Russo 1988 ; D’Achille 1991). Au-dessus repose un élément architectural orné de mosaiques
cosmatesques, encadré de pinacles finement sculptés. Cet ensemble est surmonté d’une structure
évoquant la fagade d’une église a pignon, flanquée de deux pilastres verticaux également coiffés de
pinacles. Le fronton, qui couronne cette composition, est percé en son centre d’un oculus orné de
mosaiques, dont le traitement évoque celui des vitraux. Cette organisation architecturale reproduit, a
une échelle réduite, la silhouette d’un édifice ecclésial, soulignant par analogie formelle la sacralité
de la sépulture. Le décor adopte une composition plane, frontale, évoquant les house shrines d’Europe
du Nord, notamment le reliquaire des Rois Mages de Cologne, auquel le monument fait écho par sa
forme basilicale et son agencement vertical (Gardner 1992). La niche culminante abrite une statuette
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de la Vierge en trone, attribuée a Arnolfo di Cambio. Son style sculptural contraste avec celui plus
rigide du reste du monument, probablement réalisé par des collaborateurs issus du milieu des
marmorari romani (Herklotz 1983 ; Carta, Russo 1988).

Les effets décoratifs du monument reposent en grande partie sur une mise en ceuvre
sophistiquée de modules cosmatesques. Les surfaces de la fagade sont animées par des motifs
géométriques — carrés, ¢toiles, quadrilobes — composés de fragments de verre coloré rouge, noir,
doré, parfois bleu ou vert, associés a des pierres dures, dont de la serpentinite (Rapport ISCR). Ces
¢léments sont enchassés dans des cavités courbes taillées dans le marbre, selon des arabesques qui
épousent les formes architectoniques et accompagnent les lignes de tension du décor. Les mosaiques
conferent ainsi a I’ensemble une tactilité¢ visuelle. Elles soulignent les volumes, structurent les
surfaces et orchestrent une hiérarchie sensorielle des matériaux. Le contraste entre la matité des
marbres antiques veinés — notamment le pavonazzetto des colonnes, réemployées du ciborium de la
chapelle (Rapport IsCR) — et I’éclat des incrustations vitreuses génere un dialogue de textures qui
intensifie I’expérience perceptive.

La lumiére joue aussi un role fondamental. Réfléchie par les tesselles dorées, absorbée ou
diffractée par les verres colorés, elle transforme les surfaces selon I’angle de vision, animant la facade
de vibrations chromatiques changeantes. Ces miroitements accentuent les modulations du relief
sculpté et produisent une profondeur optique instable, ou la surface devient un écran actif, oscillant
entre opacité matérielle et éclat symbolique. Cette diffraction lumineuse, pensée comme un ressort
visuel, renforce 1’impact perceptif du décor dans une logique dynamique propre a I’esthétique
cosmatesque.

Sur la partie centrale, les trois écus sculptés en relief sont eux aussi ornés de mosaiques,
prolongeant la logique visuelle et esthétique du monument. Les armoiries des Savelli — coupé au 1
d'argent a une rose surmontée d'un oiseau et accostée de deux lions affrontés, le tout de gueules ; au
2 band¢ d'or et de gueules ; et une divise de sinople chargée d'une anguille ondoyante en fasce d'azur
— est mis en valeur par le scintillement des tesselles, qui transforment les signes héraldiques en
motifs lumineux. La lumicre vient ici activer la dimension symbolique de ’embléme, en soulignant
ses contours, en enrichissant sa texture et en amplifiant sa lisibilit¢ depuis la nef. Par cet usage
maitris¢ de la lumiére et de la matiére, le tombeau s’affirme comme une image sensible, congue pour
capter le regard et guider 1’attention rituelle (Gardner 1992). Dans le monument, la maitrise de la
polymatérialité offre une réponse sensorielle a I’enjeu mémoriel : faire émerger le défunt dans une
architecture de lumiere et de matiere, ou chaque surface réfléchit une part de son statut social et

spirituel.
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Cat. 3. 2. Monument funéraire du Cardinal de Bray.




Localisation

Région : Ombrie.
Commune : Orvieto.

Typologie : Monument funéraire
(fragmentaire).

Dénomination : Tombe monumentale du
cardinal Guillaume de Bray.

Lieu de conservation : Mur nord de 1’église
San Domenico d’Orvieto (n° cat. ICCD: /).
Emplacement d’origine : Le tombeau de
Guillaume de Bray se trouvait probablement a
I’origine pres de 1’autel de la Vierge dans
I’église San Domenico d’Orvieto, dans une

position frontale et surélevée (Gardner 1992).

Techniques et matériaux ‘

Techniques : Sculpture, assemblage et
incrustation.

Sous-techniques : Ronde-bosse, haut-relief,
moyen-relief, bas-relief, inserts de mosaiques
cosmatesques, pate de verre teintée dans la
masse, dorure a la feuille.

Matériaux : marbre blanc, verre.
Dimensions : /

Sujet

Inscriptions : Hoc opus fecit Arnolfus.
L’¢épitaphe en latin est mal intégrée dans la
structure du monument : elle se trouve sous le
trone de la Vierge, ce qui la rend illisible.
Identification : Gisant du cardinal Guillaume
de Bray ; Vierge en trone ; anges ; saint Marc ;
saint Dominique.

Données analytiques

Datation

Datation générique

Siécle : XIII¢siecle.

Précision de datation

Fragmentation du siecle : Dernier quart du
XIII° siecle.

Datation précise : La datation du tombeau de
Guillaume de Bray est fixée autour de 1282,
année de la mort du cardinal, mentionnée dans
1”épitaphe.

’ Sphére culturelle

Dénomination : Le tombeau de Guillaume de
Bray est attribué a Arnolfo di Cambio sur la
base d’une signature.

Bibliographie

GARDNER 1992, p. 95-101; PARAVICINI BAGLIANI
1994, p. 97 ; BLAMOUTIER, ROMANINT 1994, p. 9-18
Pour une bibliographie compléte voir : Bollettino
d’Arte, Arnolfo di Cambio : il monumento del cardinale
Guillaume de Bray dopo il restauro, volume spécial,
vol. VII, 2009.

Le tombeau du cardinal Guillaume de Bray, élevé dans 1’église San Domenico d’Orvieto vers

1282, constitue 1’'une des ceuvres fondatrices de la sculpture funéraire gothique en Italie. Il est aussi
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le premier monument signé par Arnolfo di Cambio, selon la formule sculptée : Hoc opus fecit
Arnolfus. Sa richesse matérielle, sa composition complexe et sa capacité a mobiliser la vision,
I’émotion et la mémoire du fidéle, en font un jalon décisif de 1’histoire de la sculpture polymatérielle.

Cardinal d’origine modeste, juriste, théologien et pocte, Guillaume de Bray mourut a Orvieto
le 29 avril 1282. 1l fut inhumé dans 1’église des Dominicains, en lien probable avec son attachement
a I’ordre et au chapitre curial (Paravicini Bagliani 1994). Le monument fut probablement commandité
par ses exécuteurs testamentaires et congu sans directive explicite du défunt. L’ensemble original
semble avoir occupé une place de choix dans la nef, peut-€tre a proximité de 1’autel de la Vierge, dans
une configuration verticale aujourd’hui disparue (Gardner 1992). Le tombeau se trouvait
vraisemblablement dans une position frontale et surélevée, contre un mur proche du sanctuaire, dans
un espace pensé pour canaliser la circulation liturgique et orienter les regards. Cette localisation
permettait de ’inscrire dans un axe symbolique fort, reliant la tombe du cardinal a ’autel marial. Des
marques d’ancrage visibles sur les blocs du soubassement laissent supposer la présence d’un
baldaquin gothique aujourd’hui disparu, qui aurait amplifié la verticalité du dispositif et renforcé son
caractére sacré. Le remontage ultérieur contre le mur du transept a profondément altéré cette
configuration originelle, affaiblissant la relation entre la structure architecturale, le programme
iconographique et le contexte liturgique.

Le tombeau présente une composition hiérarchisée en trois registres, culminant dans un
puissant dispositif vertical, dont la partie supérieure est aujourd’hui partiellement perdue. La cellule
funéraire renferme le gisant du cardinal, figuré en priére sous un dais, encadré de deux acolytes qui
¢cartent symboliquement un rideau de pierre. De cette maniere le corps du défunt était révélé dans
une gestuelle théatrale. Au registre supérieur, un groupe sculpté représente saint Marc présentant
Guillaume de Bray a la Vierge tronante, flanquée de saint Dominique. Ce geste de médiation céleste
inscrit le défunt dans un parcours eschatologique, ou le salut est déja en acte.

La puissance de I’ceuvre réside dans la mise en scéne progressive du visible, qui engageait le
déplacement du fidéle. A mesure qu’il s’approchait, les effets de brillance et de miroitement des
mosaiques cosmatesques, intégrées dans la microarchitecture étaient révélés par la lumiére vacillante
des cierges. Ces surfaces précieuses, en pate de verre colorée et dorée, intensifiaient la présence du
défunt et captaient le regard vers son effigie.

Le caractere progressif de cette révélation visuelle, associé au rythme des processions et aux
gestes liturgiques accomplis dans 1’espace de la nef, activait une performativité proprement
sacramentelle. La lumiére, en animant les tesselles dorées, contribuait 2 manifester la présence du
défunt. Le monument se donnait a voir selon des temporalités différées : d’abord per¢gu comme une
microarchitecture, il s’ouvrait ensuite a la lecture d’images, de symboles et de matiéres, dans un

crescendo sensoriel. Il participait ainsi d’un dispositif de recueillement actif, congu pour intensifier
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I’expérience de la mémoire et de la priére. Le caractére révélateur et progressif du monument activait
un véritable dispositif de recueillement sensoriel et visuel, renforcant la charge affective et
mémorielle de I’ceuvre.

La polymatérialit¢ du monument est remarquable. Arnolfo y a mobilisé une vaste gamme de
marbres de remploi (spolia), soigneusement ajustés et recyclés selon les besoins de la composition :
architraves antiques, sarcophages cannelés, corniches romaines, socles transformés, fragments
décoratifs intégrés (Blamoutier, Romanini 1994). L’effet des mosaiques est renforcé par 1’usage
d’une statue antique pour figurer la Vierge. Il a ét¢ démontré de manicre irréfutable que le trone
marial couronnant le monument intégre une statue romaine du II° siécle transformée par Arnolfo di
Cambio (Blamoutier, Romanini 1994). Ce réemploi constitue 1’un des cas les plus sophistiqués de
transformation d’un spolium en image chrétienne. Arnolfo di Cambio inséra un Enfant sculpté ex
novo sur les genoux de la figure antique, aprés avoir creusé la cuisse pour y encastrer le bloc. Il
modifia les drapés, retailla les flancs et ajusta les volumes afin de créer une figure gothique
dynamique, animée par un subtil mouvement en spirale (Blamoutier, Romanini 1994). Cette
opération, tout autant technique qu’intellectuelle, opére une translation du langage antique en image
chrétienne vivante et vibrante. Le geste de la Vierge, la tension du corps de I’Enfant et la torsion du
trone génerent un rythme optique qui éléve le regard vers la scéne supérieure, dans une dynamique
ascendante propre a la rhétorique du salut. Il manifeste la capacité d’ Arnolfo a faire dialoguer héritage
antique et langage gothique, architecture et image, lumicre et matieére, pour créer une ceuvre
profondément incarnée, qui continue de susciter 1’admiratio.

La restauration commencée en 1992 a révélé ’ampleur des transformations subies par le
monument. Fragmenté, déplacé, remonté a plusieurs reprises (notamment au XVIII®siecle), il a perdu
une part de sa cohérence spatiale. Toutefois, 1’¢tude des joints, des traces de ciseaux, des tenons de
fixation, et des éléments erratiques conservés au Museo dell’Opera del Duomo d’Orvieto a permis
une relecture fine du projet original, fondée sur les principes de la restauration philologique (Gardner
1992 ; Rapport de restauration 2000).

Enfin, le monument affirme une performativité puissante. Il met en scéne le passage du corps
terrestre a la figure glorifiée, dans un théatre du salut articulé autour de la matiere. Le parcours visuel
conduisait le fidéle d’un registre a I’autre : le gisant encadré par deux acolytes ouvrait I’espace du
recueillement ; les mosaiques, activées par la lumicre, attiraient le regard vers le haut ; enfin, la scéne
céleste révélait I’intercession de la Vierge accueillant le cardinal. Le geste bénissant de la Vierge, la
posture inclinée du cardinal et le dialogue implicite entre les registres traduisaient visuellement la

progression de I’ame dans 1’au-dela.
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Cat. 3. 3. Monument funéraire Ricardo Annibaldi.

Localisation

Région : Latium.
Commune : Rome.

Localisation spécifique
Typologie : Monument
(fragmentaire).
Dénomination : A la suite des restaurations

funéraire

successives et des transformations
architecturales de la basilique, le tombeau fut
démonté puis transféré dans les collections du
Musée du Cloitre de Saint-Jean-de-Latran
(Museo del Chiostro Lateranense). Le gisant
repose dans une salle vottée du cloitre, séparé
de son dais d’origine, tandis que certaines
mosaiques cosmatesques associées a 1’édicule
ont été déposées a proximité (n° cat. ICCD :
1500819580).

Emplacement d’origine : Le tombeau de
Riccardo Annibaldi était initialement placé
dans la chapelle familiale attenante au transept
sud de la basilique Saint-Jean-de-Latran, un
emplacement stratégique au sein du parcours
liturgique quotidien. Adossé a un mur latéral,
intégré dans une architecture peinte et
surmonté d’un dais a mosaiques cosmatesques,
le monument s’inscrivait dans un dispositif de
théatralisation sacrée, articulant mémoire,
intercession et hiérarchie au cceur symbolique
du pouvoir ecclésial romain (Claussen 2008).

Techniques et matériaux |

Techniques : Sculpture, assemblage et
incrustation.

Sous-techniques : Haut-relief, moyen-relief,
bas-relief, inserts de mosaiques cosmatesques,
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pate de verre teintée dans la masse, dorure a
la feuille.

Matériaux : marbre blanc, verre.
Dimensions : /

Sujet

Inscriptions : /
Identification : Gisant de Riccardo

Annibaldi ; Cortege funéraire.

Datation

Datation générique
Siécle : XIII®siecle.

Précision de datation

Fragmentation du siécle : Dernier quart du
XIII° siecle.

Datation précise : Le tombeau est datable
entre 1276 et 1280, en lien direct avec la mort
de Riccardo Annibaldi en 1276 et I’activité
documentée d’Arnolfo di Cambio dans les
années suivantes. Cette datation est confortée
par les caractéristiques stylistiques du gisant,
la typologie du relief narratif et les choix de
matériaux (Claussen 2008).

Données analytiques

Sphere culturelle

Dénomination : L’ceuvre est communément
attribuée a Arnolfo di Cambio. Le traitement
du visage, la modé¢lisation du drapé, le
dispositif du relief funéraire et les
caractéristiques plastiques du gisant présentent
des analogies frappantes avec les monuments
du cardinal Guillaume de Bray (San
Domenico, Orvieto) et de Guillaume Durand
(Santa Maria sopra Minerva), également
sculptés par Arnolfo (Claussen 2008).

‘ Bibliographie |

ENEA/Dipartimento Innovazione Unita salvaguardia
Patrimonio Artistico 1993 ; Rapport Musei Vaticani
n°36794-50307, 1993 ; Rapport Musei Vaticani
n°36794-7-4, 1993 ; Rapport Musei Vaticani n°36794-
7-5, 1993 ; Rapport Musei Vaticani n°36794-7-6/7,
1993 ; GARDNER 1992, p. 95-105 ; ROMANINT 1996, p.
3-9 ; CLAUSSEN 2008, p. 226-236.

MORVAN 2021, [en ligne],
https://books.openedition.org/efr/7717 ; MORVAN 2022
[en ligne],

https://journals.openedition.org/frontieres/?id=1287 .

Le monument funéraire de Riccardo Annibaldi, notaire apostolique et figure influente de la
curie pontificale, fut exécuté autour de 1276. Il prenait originellement place dans la chapelle familiale
des Annibaldi, attenante au transept sud de 1’archibasilique Saint-Jean-de-Latran. Ce positionnement,
au cceur du dispositif liturgique, offrait au tombeau une visibilité exceptionnelle et 1’inscrivait dans
le quotidien rituel des chanoines. L’ceuvre participait ainsi d’une stratégie de hiérarchisation des
sépultures, destinée a inscrire durablement la mémoire du défunt dans le théatre cérémoniel de la
basilique.

Le monument se distinguait par une structure complexe, profondément polymatérielle. Pensé
comme un dispositif sensoriel, il engageait la perception du fidele. La frise funéraire, qui met en scéne
une procession du cortege funéraire en moyen-relief, se détache sur un fond de mosaique cosmatesque

soigné. Celui-ci, constitué de tesselles de verre doré et coloré, s’inspire des modules cosmatesques
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traditionnels, mais en infléchit ’'usage au service de I’image narrative. Les analyses par fluorescence
XRF ont révélé trois types de tesselles dorées : certaines appliquées sur verre incolore, d’autres sur
verre noir ou rouge teinté dans la masse puis recouvert d’une feuille d’or. Ces matériaux, choisis pour
leur capacité a moduler la lumicre, produisaient des éclats différenciés, tantot froids, tantot chauds
(ENEA/Dipartimento Innovazione Unita salvaguardia Patrimonio Artistico 1993). Ce jeu
chromatique offrait a la scéne une vibration lumineuse subtile, qui animait la mati¢re selon I’incidence
des éclairages.

L’effet de cette mise en ceuvre ne se limitait pas a 1’esthétique. La frise, placée dans le
renfoncement de ’enfeu, était littéralement activée par la lumiére des cierges, par les mouvements
des processions, par la présence méme du corps des fidéles. En conditions basses, les dorures
apparaissaient et disparaissaient, dans un régime d’alternance visuelle renforcé par la présence de
tentures sculptées, aujourd’hui perdues, dont certains fragments subsistent encore. Suspendus a une
tringle, ces rideaux sculptés participaient d’un dispositif de dévoilement liturgique. L’ensemble des
matériaux — verre, marbre, or — réagissait a 1’environnement, produisant une expérience visuelle
mouvante, ou le regard se trouvait guidé, ralenti, capté.

Comme la frise était située au fond du monument, en retrait dans 1’espace de I’enfeu, les
mosaiques cosmatesques ne se révélaient que progressivement. A distance, elles demeuraient presque
invisibles ; il fallait que le fidele s’approche, et suive le mouvement de la procession sculptée pour
qu’elles commencent a scintiller. Ce n’est qu’au plus prés du tombeau que les tesselles captaient
pleinement la lumiére, activées par les flammes vacillantes des lampes et les déplacements du dévot.
Ce phénomene créait un effet de dévoilement progressif, renfor¢ant la valeur contemplative du
monument. La matiere semblait s’animer a mesure que le fidele pénétrait dans la zone du
recueillement, et les éclats intermittents des mosaiques dorées orientaient naturellement le regard vers
le gisant du défunt. La frise agissait ainsi comme un seuil lumineux, un appel discret mais insistant a
la mémoire, a la priere, a I’intercession.

Derriere cette figure, la frise funéraire prolonge la narration. Sept figures en procession, dont
un évéque, des acolytes porteurs de cierges et d’encensoirs, rejouent les gestes du rituel des morts.
Chaque personnage est modelé avec individualité, dans une posture différenciée. Les gestes sont
précis, presque familiers. L’un souffle sur la braise de 1’encensoir. Un autre incline le récipient d’eau
bénite. Le prétre porte la mitre et le baton avec une délicatesse ¢tudiée. Le relief, pourtant peu saillant,
parvient a animer 1’espace. La scéne semble se déplacer, dans un temps suspendu. La mémoire du
rituel se réactualise sous les yeux du spectateur, dans une liturgie sculptée qui se répéte a chaque
regard. L’image devient performative, opérante, toujours en action.

Le gisant du sous-diacre, vétu de la dalmatique, de 1’amict et du manipule, repose les mains

crois€es sur I’abdomen. Son visage, aux paupicres closes, semble paradoxalement animé d’une
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intensité intérieure. Légerement incliné, il se tourne vers le fidele. Les traits, d’une douceur idéale,
¢chappent a toute forme de naturalisme appuyé. Aucun exces de détail, aucune dissonance formelle.
La figure offre au regard une calme solennité. La stylisation des mains, des plis de la tunique, des
coussins, participe de cette volonté d’un équilibre plastique maitrisé. Ce n’est pas un corps inerte,
mais une figure rendue a une forme d’intemporalité, dans un état de veille silencieuse.

Le programme iconographique s’inscrit dans un tournant liturgique amorcé au Xlle siecle.
D’abord marginales, les images des rites de funérailles tendent a occuper une place croissante dans
la sculpture funéraire des clercs (Morvan 2022). Elles mettent en scéne non la mort, mais
I’accompagnement, I’intercession, la médiation du clergé pour le salut de I’ame. Le relief du tombeau
Annibaldi incarne cette évolution. Il ne s’agit pas d’une simple narration post-mortem. L’image fait
ceuvre de liturgie. Elle inscrit dans la pierre la continuité de la pricre, la fonction de médiation, le lien
entre visible et invisible. La matieére devient mémoire agissante. Le corps sculpté devient axe d’un
rituel vivant, dans un espace ou I’image ne cesse d’agir.

En dépit de la dispersion des éléments et des nombreux remaniements subis entre le XVI° et
le XX¢ siécle, le monument de Riccardo Annibaldi demeure un repére dans I’histoire de la sculpture
romaine. Il témoigne d’un usage sophistiqué des matériaux : marbres polis, verres colorés, feuilles
dorées, ¢léments textiles sculptés. Il articule une théatralité maitrisée et une efficacité liturgique.
L’ceuvre n’est pas a contempler seulement. Elle est a activer. Par la lumiére, par le mouvement, par
la priere. Elle incarne une forme de performativité sculpturale propre a la fin du XIII® siécle, ou la

matiere devient médiatrice, I’'image opérante, et le tombeau, une sceéne sacrée.
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Cat. 3. 4. Ciborium de Saint-Paul-hors-les-murs.
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Localisation

Région : Latium.
Commune : Rome.

Typologie : Ciborium,
microarchitecture.

Dénomination : Ciborium de Saint-Paul-

baldaquin,

hors-les-murs.

Lieu de conservation: Au-dessus de la
confessio de saint Paul, dans le chceur de la
Basilique Saint-Paul-hors-les-murs (n° cat.
ICCD : 1500819579).

Emplacement d’origine : Au-dessus de la
confessio de saint Paul, dans le chceur de la
Basilique Saint-Paul-hors-les-murs.

‘ Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, assemblage et
incrustation.

Sous-techniques : Haut-relief, bas-relief,
inserts de mosaiques cosmatesques, pate de
verre teintée dans la masse, remploi, dorure a
la feuille.

Matériaux : marbre blanc, porphyre rouge,
verre.

Dimensions : /

Sujet ‘

Inscriptions : Anno milleno centu(m) bis / et
octuageno quinto sum/ me ds q(uo) d bis abbas
Bartholo/ meus fecit op(us) fieri sibi / tu
dignare mereri.

Hoc opus / fecit Arnolfus // cum suo soci/o
Petro (D’ Achille 2000).

Identification : Saint Pierre; saint Paul ;
saint Benoit,; saint Timothée, ['abbé
Bartolomeo offrant le ciborium a saint Paul ;
les offrandes d’Abel et Cain, David,
Salomon ; le Péché originel.

‘ Datation

Siécle : XIII° siecle.
Fragmentation du siécle : Dernier quart du
XIII° siecle.

Datation précise
D’Achille 2000).

1285 (Belli 1842a,

Sphere culturelle

Dénomination : Atelier latin/romain.
L’attribution du projet est généralement
partagée entre Arnolfo di Cambio, pour la
sculpture et la conception architecturale, et
Pietro d’Oderisio, pour les mosaiques
cosmatesques. Il s’agit toutefois d’une
hypothése, en 1’absence de toute preuve
documentaire directe. Cette proposition repose
sur I’inscription en deux parties, gravée sur les
pinacles encadrant le fronton du ciborium
monumental. L’épigraphie permet d’identifier,
dans un premier temps, la date d’exécution de
I’ouvrage, 1285, ainsi que le nom du
commanditaire Bartolomeo, abbé du
monastere bénédictin de Saint-Paul-hors-les-
Murs entre 1282 et 1287 (Belli 1842a). Dans
un second temps, le texte mentionne la
présence d’un collaborateur, désigné sous le
nom de «Petro», aux cotés d’Arnolfo di
Cambio. Longtemps identifi¢ comme Pietro
Cavallini (Lavagnino 1925 ; Oakeshott 1967 ;
Guglielmi Faldi 1979 ; Tomei 1993/1994), ce
nom a ensuite été rapproché¢ de celui du
marbrier romain Pietro d’Oderisio (Fagiolo,
Madonna (dir.) 1985).

[ Bibliographie |

BELLI 1842a ; BELLI 1842b ; OAKESHOTT 1967, p. 318-
326, spé. p. 33 ; GUGLIELMI FALDI, 1979, [consulté en
ligne], https://www.treccani.it/enciclopedia/pietro-
cavallini_(Dizionario-Biografico)/ ; ZANDER 1984, p.
99-106 ; FAGIOLO, MADONNA (DIR.) 1985, p. 72;
D’ACHILLE 2000, p. 113-121 ; GUIBALDI 2001, p. 55-70
; D’ACHILLE, POMARICI 2006, p. 345 (Pour une
bibliographie exhaustive jusqu’a 2006); D'ACHILLE

139


https://www.treccani.it/enciclopedia/pietro-cavallini_(Dizionario-Biografico)/
https://www.treccani.it/enciclopedia/pietro-cavallini_(Dizionario-Biografico)/

2007, p. 123-135; ScuNGIO 2007, p. 85-104; TOMEI
1993/1994, vol. IV, p. 586-594 ; RoDOV 2022, p. 219.

Webographie :
https://catalogo.beniculturali.it/detail/PhotographicHeri
tage/1500819579
https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/ricerca.xd.jsp?s
ortby=PUNTEGGIO&view=list&page=1&batch=10&
decorator=layout resp&apply=true&locale=it&percors
o_ricerca=XD&fulltext=Ciborio+san+paolo+fuoritle+
mura

Données analytiques

Le commanditaire du ciborium de la basilique Saint-Paul-hors-les-Murs, 1’abbé bénédictin
Bartolomeo (1282-1287), souhaitait faire ériger une structure monumentale célébrant le rdle
protecteur de la Basilique, qui conservait les chaines et la tombe de saint Paul (Belli 1842a). Pour
cette commande, il s’adressa a Arnolfo di Cambio, sculpteur alors reconnu pour la qualité de son
ceuvre figurative, écartant de fait les marbriers romains, davantage tournés vers des réalisations
aniconiques. Le ciborium, presque intégralement conservé, se distingue par ’association d’une
ornementation cosmatesque a une structure gothique élancée. Les quatre colonnes monolithiques de
porphyre rouge ont toutefois été remplacées au XIX® siécle, lors des restaurations entreprises apres
I’incendie destructeur de 1823. L’ensemble fut entiérement démonté, puis remonté en 1825 (Belli
1842b). Arnolfo di Cambio y congoit une microarchitecture autonome, conjuguant a la fois solennité
liturgique et élan vertical. Cette forme, pensée comme une architecture de 1’¢lévation, vise a structurer
I’espace sacré et a en affirmer la centralité liturgique (D'Achille 2007). Elle renvoie aux ciboriums
gothiques frangais, et notamment au double ciborium de la Sainte-Chapelle a Paris (1248), tant par
ses proportions que par la présence de figures d’angle. Les éléments gothiques — arcs brisés, pinacles,
gables, toitures en pente — marquent une rupture nette avec les modeles romains antérieurs. Le
recours a une iconographie narrative sculptée, enrichie de mosaiques, vient encore renforcer cette
orientation nouvelle (Zander 1984 ; Guibaldi 2001 ; Rodov 2022).

Par sa position au centre de la nef et du cheeur, le ciborium opére comme un vecteur de
transition entre I’architecture paléochrétienne de la basilique et les formes gothiques alors en cours
d’¢laboration. Chaque surface a été traitée comme un support actif, soit sculptée, soit revétue de
mosaiques cosmatesques. Quatre colonnes monolithiques de porphyre rouge, surmontées de
chapiteaux corinthiens — dont I’un orné de quatre tétes humaines, deux féminines et deux masculines
— soutiennent la structure. Aux angles, quatre niches encadrées de gables triangulaires abritent les
statues de saint Pierre, saint Paul, saint Benoit et saint Timothée. Ces figures font écho a celles de la
Sainte-Chapelle, prolongeant le lexique architectural et iconographique exploité par Arnolfo di

Cambio.
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Les écoingons des arcs brisés sont ornés de mosaiques cosmatesques, animées de scénes
identifiables : /’abbé Bartolomeo offrant le ciborium a saint Paul, les offrandes d’Abel et Cain, les
prophétes David et Salomon, le Péché originel. Les tympans brisés présentent des anges soutenant
des oculi ajourés, décorés de roses. L’édicule est surmonté d’une coupole octogonale, flanquée de
gables et de pinacles revétus de mosaique cosmatesque, et couronnée d’une fleche a croix dorée. Ce
vocabulaire architectural renvoie a la chapelle funéraire de Boniface VIII, également congue par
Arnolfo di Cambio, dont les parties hautes ont aujourd’hui disparu (D’ Achille 2007).

L’agencement des formes dans cette microarchitecture manifeste une continuité entre les
héritages paléochrétiens et les innovations gothiques. Arnolfo di Cambio articule les quatre colonnes
d’angle en faisceaux verticaux coiffés de pinacles, accentuant 1’¢lan de la structure. Par leur
monumentalité, les colonnes de porphyre instaurent un lien spirituel fort avec la tombe de saint Paul.
Les niches a statues prolongent cet effet en inscrivant la présence des premiers chrétiens dans la
structure méme de 1’édifice. Le développement vertical de 1’architecture célébre, sous 1’impulsion de
I’abbé Bartolomeo, la grandeur retrouvée de la basilique dans un langage renouvelé, mélant traditions
anciennes, arts marmoréens et formes gothiques (D’ Achille 2000).

L’ensemble des surfaces du ciborium est recouvert de mosaiques organisées en modules
distincts. Si ces agencements reprennent des schémas connus, ils se singularisent par la prédominance
des tesselles dorées. Celles-ci, conjuguées aux rehauts dorés de la structure, générent des effets
d’éblouissement. Le contraste marqué entre les figures sculptées en marbre blanc et les arriére-plans
en verre rouge, doré et blanc, renforce la lisibilité des motifs. L’analyse in sifu a révélé I'impact
déterminant de la lumiére naturelle sur le comportement optique de ces surfaces : placé a la croisée
du transept, le ciborium est directement expos¢€ aux rayons issus des fenétres hautes de la nef et des
bras latéraux.

La lumiére agit sur la structure comme un opérateur performatif : elle métamorphose les
matériaux, révele leurs qualités de surface et intensifie leur portée allégorique (D’ Achille 2007). Les
scintillements varient selon la mise en place et la finition des tesselles. Les tesselles dorées, texturées
et appliquées en surface, diffusent la lumicre ; a I'inverse, les tesselles lisses la réfléchissent,
produisant des effets d’animation optique. Lorsque les rayons frappent 1’or, celui-ci blanchit,
modifiant I’aspect chromatique de I’ensemble et animant la surface d’une vibration lumineuse. Ce
jeu subtil entre absorption et diffraction, entre opacité et diaphanéité du verre, construit une
expérience visuelle complexe, ou la matiere devient agent de révélation. La diversité des matériaux
—verre doré, pate de verre, marbre, porphyre — et leurs réactions différenciées a la lumiére nourrissent
une expérience polysensorielle, ou chaque effet est conditionné par la disposition des surfaces et
I’évolution de 1’éclairage naturel ou rituel (Carruthers 2013). La performativité du ciborium repose

précisément sur cette interaction : les propriétés physiques des matériaux (transparence, brillance,

141



granularité) se combinent a leur organisation spatiale et aux variations de la lumicre. Cette dynamique
ne reléve pas d’une simple recherche ornementale. Elle engage la matiére dans une logique de
signification ou I’éclat devient signe de transcendance.

Les matériaux précieux — porphyre, marbres polychromes, tesselles de verre doré —
acquicrent ainsi une valeur allégorique autant qu’esthétique. Ils manifestent la gloire du martyre, la
présence divine et la dignité liturgique du lieu. L’or, le verre et le marbre ne sont pas mobilisés pour
leur seule valeur matérielle, mais pour leur puissance expressive : ils participent a une construction
du sacré, donnant forme visible a une vision céleste (Scungio 2007 ; D’ Achille 2007). Sous I’effet de
la lumicre, la matiére s’anime et devient une surface signifiante.

Ce rapport actif entre lumiére, matiére et image se prolonge dans le traitement iconographique
des écoingons du ciborium. Les scénes sculptées en bas-relief — [’abbé Bartolomeo offrant le
ciborium a saint Paul, les offrandes d’Abel et Cain, les prophétes David et Salomon, le Péché originel
— ne se contentent pas d’illustrer un programme narratif : elles construisent un cycle typologique
articulant fondation ecclésiale, mémoire du péché, filiation prophétique et annonce de la rédemption.
Ce cycle, distribué aux points de jonction des arcs brisés, inscrit le ciborium dans une temporalité
théologique complexe, liant I’histoire du Salut a la présence liturgique de I’autel et des reliques de
saint Paul. Insérées dans les écoincons, ces scénes sont encadrées de mosaiques cosmatesques
polychromes, dont les modules géométriques et les tesselles dorées forment un arriére-plan rythmé et
scintillant. Ce fond n’agit pas comme un simple décor, mais fonctionne comme un amplificateur
visuel et symbolique. Par sa brillance, ses contrastes chromatiques et sa structure géométrique, il
guide le regard, intensifie la lisibilité du relief et inscrit I’image sculptée dans une dynamique optique
variable. La lumiere naturelle, oblique et changeante selon les heures, fait alternativement surgir ou
disparaitre certains détails des bas-reliefs. Ce phénomene, loin d’étre accidentel, participe d’une
logique de dévoilement progressif : I’image se révele par phases, dans un régime d’apparition
partielle, transitoire, sensible au déplacement du fidele et au rythme du temps liturgique. Ce caractere
mouvant inscrit la figuration dans une esthétique performative, ou la visibilit¢ méme devient fonction
d’un dispositif spirituel.

Les statues d’angle — saint Pierre, saint Paul, saint Benoit et saint Timothée — s’intégrent
pleinement a ce dispositif visuel et théologique. Logées dans des niches a gables rehaussés de filets
dorés, elles se détachent sur un fond clair qui renforce la netteté de leurs volumes. La surface polie
du marbre blanc, hautement réactive a la lumiere, conjuguée aux chevelures et attributs dorés, module
ombres et reliefs en fonction des variations d’éclairage. La lumiére naturelle — latérale et diffuse —
ou la lumiere rituelle — vacillante et focalisée — transforme la perception de ces figures. Certaines
surgissent avec netteté, d’autres se fondent partiellement dans le fond. Cette instabilité optique ne

reléve pas d’un effet plastique anecdotique, mais d’un processus de révélation graduelle, dans lequel
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la lumiere devient I’instrument d’une visibilité différée. Ces figures, par leur intégration a
I’architecture et leur activation lumineuse, ne sont pas seulement ornementales : elles participent d’un
espace-temps sacré, dans lequel la sculpture ne se montre qu’a travers une médiation lumineuse.

Le décor intérieur s’inscrit dans la méme cohérence visuelle et théologique que
I’ornementation extérieure : mosaiques cosmatesques, marbres sculptés, médaillons animaliers
polychromes, ciel bleu semé de roses a quatre pétales. Tous ces €¢léments prolongent les effets de
contraste, de brillance et de hiérarchisation déja mis en ceuvre sur les faces extérieures, en les adaptant
aux dynamiques visuelles de I’espace intérieur. La voiite quadripartite est rythmée par des caissons
plats bleus, tandis que des anges thuriféraires en ronde-bosse accompagnent la retombée des arcs. Les
tympans ajourés laissent filtrer la lumiére naturelle, révélant progressivement les détails sculptés et
les surfaces mosaiquées. A mesure que la lumiére naturelle décline, la lueur des cierges et des lampes
a huile accentue les reliefs et anime les dorures. Le bleu profond des votites et des contre-faces
encadre alors une vision céleste (Rodov 2022).

Ce passage graduel, de la lumiére diurne a I’éclat vacillant des flammes, inscrit I’expérience
du fidele dans une temporalité liturgique structurée, fondée sur 1’alternance de dévoilements, de
transitions sensibles et de moments contemplatifs. Les anges dorés de la clé de voiite accueillent, bras
ouverts, les sacrements et la mémoire du martyre paulinien. Cette iconographie, fondée sur une
théophanie implicite, exprime la vocation spirituelle et liturgique du ciborium (Dewey 1934 ; Gell
2009).

Par ce chantier, Arnolfo di Cambio ne s’est pas content¢ de renouveler la typologie du
ciborium. Il affirma un intérét soutenu pour la mosaique en tant que surface expressive, apte a réagir
a la lumiere et a structurer visuellement I’espace. Formé aux techniques d’incrustation de verre aupres
de Nicola Pisano, a Sienne puis a Bologne, il intégra cette tradition dans un dispositif théologique
cohérent. Le verre doré, par sa capacité a capter la lumiere et a faire rayonner la maticre, ne constitue
pas seulement un support visuel de transcendance : il devient un outil de transformation perceptive,
ou la lumicere altere I’apparence de la matiere pour en révéler une dimension spirituelle. Le ciborium
congu par Arnolfo di Cambio fonctionne ainsi comme un dispositif optique et allégorique, ou chaque
matériau, par ses propriétés sensibles et sa relation a la lumicre, participe a une mise en scene visuelle

orientée vers 1’admiration, le recueillement et la méditation.
9
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Cat. 3. 5. Ciborium de Santa Cecilia in Trastevere.

Localisation Typologie : Ciborium, baldaquin,
microarchitecture.

Région : Latium. Dénomination : Ciborium de Sainte-Cécile-

Commune : Rome.. du-Trastevere. Ciborio di Santa Cecilia in
Trastevere.
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Lieu de conservation : Au-dessus de 1’autel
majeur, dans le cheeur de la basilique Santa
Cecilia in Trastevere (n° cat. ICCD:
0800379062).

Emplacement d’origine : Au-dessus de
I’autel majeur, dans le cheeur de la basilique
Santa Cecilia in Trastevere.

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, assemblage et
incrustation.

Sous-techniques : Haut-relief, bas-relief,
inserts de mosaiques cosmatesques, pate de
verre teintée dans la masse, remploi, dorure a
la feuille.

Matériaux : marbre blanc, porphyre rouge,
verre.

Dimensions : /

Sujet ‘

Inscriptions : Hoc opus fecit Arnulfus anni
dni M CCLXXXXIII M.

Identification :  Sainte  Cécile;  saint
Valérien ; saint Tiburce ; saint Urbain ; les
quatre Evangélistes ; Annonciation ; deux
prophetes.

Datation

Datation générique
Siécle : XIII° siecle.

Précision de datation

Données analytiques

Fragmentation du siécle : Dernier quart du
XIII® siecle.

Datation précise : c. 1285.

Sphére culturelle

Dénomination : Arnolfo di Cambio.

| Bibliographie

UGONIO 1588 ; MORESCHI 1840 ; BURCKARDT 1855 ;
VENTURI 1904 ; VENTURI 1905b ; VENTURI 1906 ;
BOTTARI 1947b ; GNUDI 1948 ; ROMANINI 1987a ;
CARLI, 1993, p. 125; PACE 2000, p. 141-142;
D’ACHILLE, POMARICI 2006, p. 344 (Pour une
bibliographie exhaustive jusqu’a 2006) ; BO 2007 ; LA
BELLA, LO BIANCO, RIGHETTI [ET. 4L] 2007, passim ;
D’ACHILLE 2022, p. 135.

Webographie :
https://www.wga.hu/html_m/a/arnolfo/3/01taberg.html
https://catalogo.beniculturali.it/detail/PhotographicHeri

tage/0800379062

A I’image de son premier ciborium gothique a Saint-Paul-hors-les-Murs, celui de Santa

Cecilia in Trastevere, réalisé huit ans plus tard, reconduit et approfondit le langage formel et matériel
développé par Arnolfo di Cambio dans les années 1280 (Romanini 1987). Ce second édicule, pensé
en dialogue avec I’architecture intérieure de la basilique, articule avec précision la monumentalité
architecturale, la distribution iconographique et I’efficacité du dispositif cultuel. La structure,
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entierement couverte de mosaiques cosmatesques, intégre des modules selon une organisation
géométrique précise, fondée sur la répétition et la variation de schémas combinatoires. Sur ces fonds
rythmiques se détachent des bas-reliefs sculptés représentant I’ Annonciation, les quatre Evangélistes
et des figures prophétiques, qui construisent une articulation typologique entre Ancien et Nouveau
Testament.

Les quatre statues d’angle se référent quant a elles a la vie de sainte Cécile, conformément au
récit transmis par la Legenda aurea (1260) (Braunfels (dir.) 1973 ; Carli 1993, Bg 2007). Sainte
Cécile, Valérien, Tiburce et le pape Urbain y sont représentés, formant un cycle hagiographique
centré sur la vocation martyrologique et nuptiale de la sainte. Comme dans le précédent ciborium, les
tympans sont ajourés de roses et soutenus par des anges, mais les variations formelles témoignent
d’une évolution du projet arnolfien.

La structure elle-méme affiche une massivité nouvelle : les arcs trilobés sont abaissés, les
parties hautes moins élancées, et I’ensemble adopte une silhouette plus compacte (La Bella, Lo Bianco,
Righetti [et. al] 2007). Ce choix renforce la frontalité de I’ensemble et ancre le ciborium dans 1’espace
architectural de la basilique, dont il reprend les proportions et I’horizontalité dominante. La différence
la plus significative réside toutefois dans la disposition spatiale des figures d’angle : alors que celles
de Saint-Paul-hors-les-Murs étaient insérées dans les lignes horizontales des faces latérales, celles de
Santa Cecilia s’en détachent désormais pour occuper des niches disposées en biais.

Cette obliquité volontaire des édicules permet une circulation visuelle fluide : le regard du
fidele peut passer naturellement d’un c6té a I’autre sans rupture perceptive. Les figures sont projetées
vers 1’avant, instaurant une forme de porosité entre 1’architecture liturgique et 1’espace du fidele. Par
cette disposition, elles semblent non plus contenues par la structure, mais engagées dans une
interaction avec le sanctuaire et son usage rituel. Leur insertion dans des niches obliques évite 1’effet
de cloture propre au précédent modele et crée une dynamique visuelle ouverte, favorisant une
perception en mouvement, ajustée aux déplacements des fideles dans 1’espace (Ba 2007).

Cette volonté d’intégration spatiale trouve un écho dans 1’architecture peinte de la basilique :
les fresques réalisées par ’atelier de Pietro Cavallini dans la nef haute reprennent, avec une
remarquable cohérence, les formes et les modules du ciborium (Guglielmi Faldi 1979 ; D’ Achille 2022).
Les niches peintes, encadrées de tympans percés de roses et abritant des figures de saints, établissent
une continuité iconographique et structurelle avec les éléments sculptés du ciborium. Les couleurs
saturées — rouge, bleu, blanc et or — répondent aux tesselles des mosaiques cosmatesques selon un
vocabulaire commun. Ce dialogue visuel entre sculpture, peinture murale et architecture polychrome
manifeste une volonté d’unification du décor liturgique. La reprise, dans les fresques de la nef, de
structures architecturales comparables a celles du ciborium, participe a une stratégie décorative

globale qui homogénéise visuellement I’ensemble du sanctuaire.
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La polymatérialité constitue ici un principe organisateur majeur. Le marbre blanc des reliefs,
le verre doré et coloré des mosaiques, les insertions polies de porphyre ou de serpentine, tous agencés
selon des modules géométriques, participent d’un systéme optique et symbolique fondé sur
I’interaction entre matiére et lumicre. Le dispositif repose sur une dialectique entre transparence,
brillance et opacité, chaque matériau étant choisi pour ses qualités spécifiques de réflexion, de
diffraction ou d’absorption de la lumiére (Be 2007). Les surfaces sont congues pour réagir aux
variations lumineuses naturelles ou rituelles, générant des effets de contraste, de brillance et de
modulation visuelle. Dans ce contexte, la lumiére ne se contente pas d’éclairer les matériaux : elle
active leur performativité visuelle et intensifie leur portée théologique. Le verre doré scintille sous
I’effet d’une lumiére rasante, animant la surface de vibrations presque immatérielles, tandis que le
marbre blanc, a grain fin, absorbe les ombres et les fait glisser sur les reliefs, renforcant les volumes
sculptés. Ce dispositif lumineux, activé par le déplacement du fidele dans 1’espace, engendre une
perception continuellement modulée, ou le visible apparait et se dérobe selon un rythme proche de
I’épiphanie (Pace 2000 ; B 2007).

Les zones sculptées, comme les figures de la sainte et des martyrs, émergent de leurs fonds
cosmatesques chatoyants, accentuant la lisibilité narrative tout en insérant les épisodes dans un champ
sensoriel unifié. Le fond ornemental, loin d’étre secondaire, intensifie la présence plastique des
figures. Il sert d’amplificateur optique en renforcant la netteté des contours, en encadrant les volumes
et en diffusant autour des corps une lumiere qui semble émaner d’eux. Les personnages apparaissent
ainsi comme des figures irradiantes, prises dans un halo d’éclats colorés et dorés, qui suggere leur
¢lévation spirituelle (Ba 2007).

Cette tension entre figuration et ornementation, entre frontalité et immersion, participe d’une
théologie visuelle renouvelée, ou la matérialité devient support de signification et opérateur
d’expérience liturgique. Chaque élément matériel — qu’il s’agisse de la densité du marbre, de la
réflexion du verre ou de la brillance des tesselles dorées — contribue a activer une visibilité sacrée,
mobile et sensible, structurée par la lumiere (Bo 2007). Le ciborium de Santa Cecilia ne se contente
pas de répéter un modele : il en propose une variation enrichie, ou chaque surface — sculptée, polie
ou incrustée — est pensée pour capter le regard, guider la méditation et inscrire la vision dans le
rythme sacré du lieu. Il s’affirme ainsi comme un dispositif théologico-optique a part enticre, ou la

lumiére ne se contente pas d’éclairer, mais devient opératrice de sens et vecteur d’un dévoilement.
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Cat. 3. 6. Monument funéraire du pape Honorius IV.




Localisation

Région : Latium.
Commune : Rome.

Typologie : Monument funéraire a baldaquin.
Dénomination : Monument funéraire de
Giovanna Aldobrandeshi Savelli et du pape
Honorius IV.

Lieu de conservation: Le monument
funéraire est adossé a la paroi méridionale de
la chapelle San Francesco, ¢également appelée
chapelle Savelli, située dans le bras sud du
transept de 1’église Santa Maria in Aracoeli a
Rome. (n° cat. ICCD : 1200248807).
Emplacement d’origine Le monument
funéraire du pape Honorius IV ne se trouvait
pas a I’origine dans la basilique Santa Maria in
Aracoeli. Aprés sa mort en 1287, il fut d’abord
inhumé dans la basilique Saint-Pierre de
Rome, ou un tombeau avait ét¢ érigé dans la
chapelle de Nicolas III, prés du transept
(Gardner 1973). Ce monument, aujourd’hui
disparu, abritait 1’effigie sculptée du pape. En
1545, ses reliques furent transférées dans la
chapelle Savelli a Aracoeli, et Ieffigie fut
déposée sur le sarcophage de sa mere,
Giovanna Aldobrandeschi, ou elle se trouve
encore actuellement (IsCR).

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation,
peinture.

Sous-techniques : Haut-relief, moyen-relief,
inserts de mosaiques cosmatesques, pate de
verre teintée dans la masse, dorure a la feuille,
trace de polychromie.

Matériaux : Marbre pavonazzetto, marbre
blanc, stuc, verre.

Dimensions : Ensemble avec le baldaquin :
environ4, 60 mx 2,95 mx 0, 83 m.

Sujet
Inscriptions : D(omi)NA VANA/ DE
SABEL/LIS.
Identification : Gisant du pape Honorius IV ;
armoiries Savelli.

Datation

Siécle : XIII¢siecle.

Fragmentation du siécle : Dernier quart du
XIII® siecle.

Datation précise : Le monument funéraire du
pape Honorius IV est généralement daté entre
1285 et 1287, en lien avec sa mort et la
fondation de la chapelle Savelli par Pandolfo
Savelli (Gardner 1992 ; Rapport IsCR). Bien
qu’Herklotz ait proposé une datation plus
tardive, postérieure a 1297 (Herklotz 1983),
I’analyse stylistique, ainsi que les liens formels
avec ’atelier d’ Arnolfo di Cambio, confirment
I’attribution a la période immédiatement

postérieure au déces du pape (Gardner 1973).

Sphere culturelle |

Dénomination : Le monument est
traditionnellement attribué a Arnolfo di
Cambio, identifié comme le caput magister du
projet architectural et sculptural de la chapelle
Savelli (Gardner 1973 ; Rapport IsCR).
Toutefois, I’analyse stylistique de [D’effigie
nuance cette attribution. Si la conception
générale et certains détails renvoient a
I’esthétique d’Arnolfo, 1’exécution semble en
partie due a des marmorari romani et a un ou
plusieurs collaborateurs proches. La sculpture,
analogue au langage du maitre mais d’une
expressivité plus retenue, conduisit la critique
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a distinguer sa main de celle de son atelier
(Carta, Russo 1988 ; D’ Achille 1991).

‘ Bibliographie ‘

CELLINI 1955, passim ; GARDNER 1973, p. 428;
HERKLOTZ 1983, p. 567-583 ; CARTA, RUSS01988, p.
173-176 ; D’ACHILLE 1991, p. 210-213 ; GARDNER
1992, p. 77-78.

Webographie :
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisti
cProperty/1200248807A
http://icr.beniculturali.it/documenti/allegati/Monumenti
_Savelli 02_TECNICHE_DI_ESECUZIONE.pdf
http://iscr.beniculturali.it/documenti/allegati/Monumen
ti_Savelli 01 ANALISI STORICO-CRITICA.pdf

Données analytiques

Le monument funéraire du pape Honorius IV (Giacomo Savelli, 1285-1287) est aujourd’hui
conservé dans la basilique Santa Maria in Aracoeli, dans la chapelle familiale des Savelli. La chapelle
fut trés probablement fondée a la fin du XIII® si¢cle par Pandolfo Savelli, fils de Luca Savelli et de
Giovanna Aldobrandeschi (Rapport ISCR). Le programme initial associait un ciborium en marbre sur
I’autel, des cycles de fresques sur les trois parois, un pavement cosmatesque €laboré, ainsi qu’une
balustrade en marbre surmontée d’une grille, qui séparait la chapelle du transept et portait
incrustations et armoiries familiales (Rapport ISCR). Ce dispositif constituait un espace mémoriel et
liturgique congu pour susciter la contemplation et nourrir I’expérience spirituelle.

Le monument, aussi dédi¢ a Giovanna Aldobrandeschi, se compose d’un sarcophage lisse,
orné d’écus en mosaique sur la face, et d’un double soubassement enrichi de motifs géométriques
(Rapport IsCR). La face principale du sarcophage d’Honorius est intégralement revétue de mosaiques
cosmatesques remplissant les réserves autour de trois blasons sculptés et mosaiqués. L’un d’eux
présente un champ bandé d’or et de rouge, au chef d’argent chargé de deux lions affrontés de gueules
soutenant une rose du méme, sur laquelle perche un oiselet d’or ; le chef est soutenu par une fasce
verte. Ce langage armorial, typique de la Rome de la fin du XIII® siecle, participe d’une stratégie de
représentation dynastique. L’effigie du pape en marbre blanc, le montre couché, en habits pontificaux,
coiffé d’une tiare a large tressage sertie de gemmes, le pallium maintenu par trois fibules en position
canonique, la téte posée sur deux coussins richement brodés a glands massifs (Gardner 1973 ; Gardner
1992). Les yeux sont clos, les cils finement incisés dans le marbre, traduisant une rare intensité

silencieuse du visage. Contrairement a d’autres monuments contemporains, 1’effigie est
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monolithique, et se distingue par I’énergie de sa caractérisation (Gardner 1973). L’abandon du motif
des diacres assistants, au profit d’un décor plus ornemental, marque une évolution du langage
funéraire romain et renforce la lisibilité dévotionnelle de la figure (Gardner 1969 ; Gardner 1973).

Cette effigie ne faisait pas partie du projet originel de la chapelle. Elle proviendrait du tombeau
d’Honorius IV dans I’ancienne basilique Saint-Pierre, ou il était enseveli dans la chapelle de
Nicolas IIT (Gardner 1973). Ce monument avait été élevé par son neveu, le cardinal Boccamazzas
(Gardner 1973). L’effigie fut transférée au milieu du XVI° siécle dans la chapelle Savelli, lorsque le
corps du pape y fut déplacé et déposé sur le sarcophage de sa meére Giovanna (Gardner 1992). Les
fragments de tentures sculptées aux pieds et a la téte indiquent que 1’effigie était initialement placée
dans une chambre funéraire basse, en saillie sur le mur, dont la face externe était intégralement finie,
a I’'image du tombeau de Guillaume de Bray (Gardner 1973). L’inclinaison accentuée de la téte vers
I’observateur suggere un socle surélevé, destiné a orienter le regard vers le visage (Gardner 1973).

Les colonnes qui portent le baldaquin actuel en pavonazzetto proviennent du ciborium du XIII®
siécle, démonté lors de la grande restructuration dirigée par Filippo Raguzzini en 1727 (Rapport
IsCR). L’idée d’une provenance des colonnes depuis 1’ancien ciborium s’ancre dans une
historiographie constante, fondée sur des observations techniques récurrentes (Cellini 1955). La
critique identifie Pandolfo Savelli comme commanditaire de I’ensemble, la tombe étant dédiée a sa
mere Giovanna Aldobrandeschi (Rapport IsCR).

L’ordonnancement architectural d’origine comportait des édicules gothiques a pinacles,
documentés par des dessins anciens. Ils furent détruits lors de la rénovation de 1727 et remplacés par
les baldaquins muraux actuels, a architrave, réalisés en stuc peint pour imiter le marbre (Rapport
IsCR). Cette transformation a réduit la hauteur disponible et contraint les proportions remplacant
I’ancienne silhouette en pointe. Au XIX° siecle, une campagne de restauration a encore modifié
I’ensemble. En 1881, un décor de faux marbres imitant le Giallo di Siena fut peint a I’huile sur enduit
pouzzolanique, en remplacement d’un précédent décor en faux cipolin, visible sur certaines
photographies d’époque. Ces interventions s’inscrivent dans un programme municipal plus vaste,
mené apres la sécularisation des biens ecclésiastiques, lorsque ’église passa sous 1’autorité de la
commune de Rome (Rapport IsCR).

Le décor en mosaique constitue un marqueur fort de la richesse matérielle du dispositif. Les
tesselles furent insérées dans des cavités profondément creusées dans la pierre et fixées avec un
mortier de chaux mél¢ de terre cuite pilée. La palette reprend les codes décoratifs propres aux ateliers
romains, avec des tesselles de pate de verre dominées par le rouge, le noir et I’or, ponctuées de bleu
et de vert. Les tesselles blanches, quant a elles, sont en pierre, tandis que plusieurs éléments des
rinceaux sur le socle de la tombe de Giovanna sont en serpentinite (Rapport IsCR). Certaines zones

présentent des surfaces peintes, notamment dans les panneaux des pinacles du monument (Rapport

151



IsCR). Cette matiere orchestrée — marbre, pate de verre, pierre verte, peinture — capte la lumicre des
lampes et cierges, diffracte les couleurs et anime les reliefs. Elle génére une expérience sensorielle
propice a la méditation, ou la lumieére matérialisée devient vectrice de présence sacrée, rehaussant la
charge mémorielle des armoiries (ISCR).

La richesse matérielle du monument est au cceur de sa puissance dévotionnelle. Marbres
blancs veinés, marbre veiné coloré, pates de verre, pierre verte et peinture s’y conjuguent pour
produire des effets optiques complexes. Les éclats des mosaiques, la finesse des coupes, la texture
des drapés sculptés et la préciosité des ornements de 1’effigie agissent sur la perception et orientent
la priere. La lumiére devient matiere et la matiére devient image agissante. Le dispositif mobilise le
regard, la mémoire et I’émotion, associant la mémoire dynastique des Savelli a la présence sacrée que
I’effigie incarne, selon une logique théologique propre a la Rome de la fin du XIII® siecle
(Gardner 1973). La chapelle constitue ainsi un espace total, ou architecture, sculpture, mosaique
cosmatesque et peinture concourent a une méme finalité dévotionnelle, articulant langage gothique

et affirmation politique (Rapport IsCR ; Gardner 1973 ; Gardner 1992).
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Cat. 3. 7. Monument funéraire de Guillaume Durand.




Localisation

Région : Latium.
Commune : Rome.

Typologie : Tombe a baldaquin.
Dénomination : Monument funéraire de
Guillaume Durand, évéque de Mende.

Lieu de conservation : Dans le transept sud de
I’église Santa Maria sopra Minerva, a gauche
de la chapelle Carafa, fix¢é en hauteur devant la
chapelle. Cette position est due au
déplacement baroque du XVII° siécle, et aux
contraintes de 1’acces a la sépulture Carafa
(1566) et de I’épitaphe Camajani (1574) (n°
cat. ICCD : 1200218925).

Emplacement d’origine : A [I’origine, le
tombeau se trouvait dans la chapelle
meéridionale du cheeur de 1’église Santa Maria
sopra Minerva dite « Tutti 1 santi »,
probablement fondée par Durand (Claussen
2020). Le gisant aurait été placé, a I’origine,
face a I’autel, probablement sur la paroi gauche
de la chapelle (Forcella 1869 ; Claussen 2020).
Il fut déplacé au XVII¢ siecle, lors de la
reconfiguration baroque sous Clément X, vers
son emplacement actuel en avant de la
chapelle. La position en hauteur s’explique par
I’ouverture d’acces a la sépulture Carafa
(1566) et I’épitaphe d’Onofrio Camajani posée
en 1574 (Berthier 1910 ; Claussen 2020). Le
transfert entraina surtout la perte de la partie
inférieure du grand panneau mosaiqué.

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation,
peinture, mosaique.

Sous-techniques : Haut-relief, bas-relief,
inserts de mosaiques cosmatesques, mosaique,
pate de verre teintée dans la masse, dorure a la
feuille.

Matériaux : Marbre blanc, verre.

Dimensions : /

‘ Sujet |

Inscriptions : + HOC EST SEPVLCRVM
D(OMI)NI GVILELMI DVRA(N)TI
EP(ISCOP)I MIMATENSIS.

Une mention ORD PRAED a été ajoutée plus
tard a la suite du texte, identifiable par de
légéres variations de lettres (Promis 1836 ;
Claussen 2020).
Identification :  Gisant de  Guillaume
Durand ;  Vierge en
Dominique ; saint Privat; deux anges ;
armoirie Durand.

majesté ;  saint

‘ Datation

Siecle : XIII® siecle.

Fragmentation du siécle : Extréme fin du
XIII® siecle.

Datation précise : v. 1295-1296.

‘ Sphere culturelle

Dénomination : Le monument est attribué a
Giovanni di Cosma et son atelier. L’argument
principal est la signature médiévale conservée
sur le socle, a coté du nom du défunt (Forcella
1869 ; Claussen 2020). Les traits formels
confirment aussi I’attribution : anges tirant le
voile du castrum doloris dans la lignée de
Boniface VIII, pilastres étroits a mosaiques
cosmatesques, pignon a crochets et baldaquin
caractéristique des ateliers romains. Les
analyses comparatives, notamment en le
rapprochant des tombeaux de Gonzalo Garcia
Gudiel (S. Maria Maggiore) et de Stefano de
Surdis (S. Balbina), ainsi que celui de Matteo
d’Acquasparta, consolident [Dattribution et
situent 1’exécution vers 1295-1296 (Claussen
2020). Les réfections des XVIIIe-XIXe siecles

ont pu altérer la lisibilité des inscriptions, sans
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remettre en cause 1’auteur (Promis 1836 ;
Claussen 2020).

Bibliographie

PrROMIS 1836, p. 22 ; FORCELLA 1869 p. 412 ; BERTHIER
1910 p. 143 ; ROMANO 1990, p. 159-172 ; GARDNER
1992, p. 82; CHILOSI 2009, p.249-254 ; CLAUSSEN
2020, p. 328-330.

Webographie :
https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisti
cProperty/1200218925-1.

Données analytiques

Le tombeau de Guillaume Durand est le seul ouvrage funéraire du XIII¢ siécle presque
intégralement conservé a S. Maria sopra Minerva. Le choix, sans doute personnel, de cette église
comme lieu d’inhumation a suscit¢ des hypothéses d’appartenance au couvent des Précheurs,
qu’aucune source ne confirme réellement (Claussen 2020).

De dimensions monumentales et placée en hauteur, la tombe s’ordonne en trois registres. En
bas, les soubassements. Au centre, le lit mortuaire orné des armoiries de 1’évéque, portant le gisant.
Au-dessus, les parties hautes du baldaquin, couvertes d’un grand panneau mosaiqué aujourd’hui
lacunaire. Le pignon, a I’acrotere, porte un écu en relief. L’arc brisé, finement mouluré, encadre un
fond entiérement revétu de tesselles. La face principale du sarcophage adopte une draperie taillée aux
larges festons ; sous la ligne de fracture court une bande héraldique en mosaique qui régle 1’alternance
entre opacité du marbre et scintillement du verre. Des traces de polychromie subsistent. Les couleurs
peintes devaient a [’origine appuyer les effets de la polymatérialit¢ pour guider la lecture
dévotionnelle.

Auregistre médian, le gisant occupe toute la longueur. L’érosion, marquée au visage, a atténué
la gravure interne, aujourd’hui moins lisible que sur des gisants apparentés (Romano 1990). De part
et d’autre, deux anges tirent le voile du castrum doloris : gestes et plis se lient pour offrir au regard
un dévoilement rituel. En arriére-plan, deux pilastres étroits revétus de mosaique portent le gable a
crochets. Trés vraisemblablement, des colonnettes occupaient la face principale, tandis que les
pilastres étaient rejetés en arriere contre le mur du fond (Claussen 2020).

Sur le mur du fond sous la voiite du baldaquin, un panneau doré représentant la Vierge en
majesté, flanquée a gauche de saint Dominique et a droite de saint Privat, patron de Mende, introduit
I’évéque défunt dans I’intercession mariale. Le soubassement mosaiqué multiplie cing écus de

Durand entre des champs ornementaux aux modules distincts qui se lient au sixieme écu sur le pignon.
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Cet encadrement héraldique, du socle au sommet, nomme le tombeau et articule identité et mémoire.
Les écus du soubassement affirment la dignité épiscopale ; I’écu sommital, en écho au champ doré,
fait la jonction entre 1’identité armoriée et le registre céleste. Le gisant, offert au regard, devient une
présence disponible. La levée du voile en institue 1’acces, tandis que le registre supérieur cadre la
relation mariale. La centralité¢ de la Vierge Marie intercessrice, avec saint Dominique et saint Privat
médiateurs, conduisent la demande depuis le corps représenté vers 1’image céleste lumineuse
(Claussen 2020). La correspondance des plans — corps sculpté, plan doré, geste liminaire — compose
une gradation qui structure la priére.

Les interactions matérielles gouvernaient 1’effet. Marbre blanc, tesselles éblouissantes,
rehauts colorés et couches picturales dialoguaient dans une unité variée. Le décor en verre guidait
I’ceil, tout en produisant une lumiére mouvante et capturant I’attention. Le rideau des anges met en
scene la révélation du corps ; ’armoirie répétée assurait la mémoire ; les vestiges de couleurs
restauraient 1’enveloppe sensible. Par ses plans réfléchissants, le champ doré captait la lumiére
incidente et dessinait un halo autour de la Vierge a I’Enfant. Ce rayonnement canalisait la
contemplation, soutenait I’idée de I’intercession mariale et intensifiait la présence du gisant. Selon
I’heure et la position du fidéle, I’intensité¢ des effets variait modulant les effets performatifs. Les
miroitements actualisaient ’image, appelaient la parole intérieure et stabilisaient 1’orientation vers la
figure intercessrice. La performativité de I’ensemble tient a cette synergie : 1’ancrage terrestre du
gisant, les sphéres célestes instaurées par le fond dor¢, et le role ordonnateur de la Vierge en trone,

qui transfigure le regard en une adresse spirituelle.
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Cat. 3. 8. Figure d’un frére dominicain.

Localisation Région : Latium.

Commune : Rome.
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Typologie : Fragment de pilier sculpté.
Dénomination : Fragment de pilier avec
figure d’'un frere dominicain ou saint
Dominique.

Lieu de conservation : Musée Domenicano di
Santa Sabina all’Aventino a Rome, depuis
2010 (inv. 130556).

Emplacement d’origine : Inconnue. Remploi
dans le jardin du couvent de 1’église Santa
Sabina all’ Aventino, Rome.

Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation.
Sous-techniques : Ronde-bosse, inserts de
mosaiques cosmatesques, pate de verre teintée

Datation

Siécle : XIII*-XIV©siecles.

Fragmentation du siécle : Entre le dernier
quart du XIII® siecle et le premier quart du
XIVesiecle.

Datation précise : /

Sphére culturelle

Dénomination : Atelier latin/romain.
L’exécution exacte n’est a ce jour pas
documentée. Il fut attribué par V. Martinelli a
Arnolfo di Cambio, mais il serait plus

approprié, comme le fait M. Cochetti, de parler

dans la masse, dorure a la feuille de production d’atelier ou du cercle proche du
Matériaux : marbre blanc, verre. maitre.

Dimensions : (sans le chapiteau et la colonne)
0,40mx 0,26 mx 0, 14 m.

‘ Bibliographie

Sujet ‘

MARTINELLI 1977, p. 73-81; ROMANINI
1983b, p. 27-72 ; D1 BELLO 2000, p. 199-200 ;
LLoyp 2004, n°72, p.231-292; GARIBALDI
2005, p. 246-247 ; D’ ACHILLE 2016, p. 175-177
; COCHETTI 2022, p. 229.

Inscriptions : /

Identification : Figure d’un jeune frere
Dominicain, parfois identifi¢ comme étant
saint Dominique lui-méme (Martinelli 1977 ;
Romanini 1983a)

Données analytiques

Sous les traits d’un jeune frére dominicain, la figure adossée a un élément architectural est
fragmentaire. Le frére tonsuré porte une tunique longue, un capuce lourd et tient dans ses mains un
livre, qu’il désigne de sa main gauche.

D’abord attribuée a Arnolfo di Cambio pour sa parfaite adaptation a son environnement architectural,
la recherche de I’individualisation du visage, ainsi que pour la douceur du drapé et des formes
(Martinelli 1977), cette sculpture a été reconsidérée par la critique successive (Romanini 1983a ;
Garibaldi 2005 ; D’Achille 2016 ; Cochetti 2022). Le traitement monotone des méches de cheveux,
I’utilisation accentuée du trépan, le visage rond du frere, ainsi que le modelé des surfaces sans réel
dynamisme, combinés avec certains choix chromatiques des inserts, tendent vers une révision de

I’attribution, en élargissant a une production d’atelier.
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A droite, le frere identifié comme étant saint Dominique lui-méme (Martinelli 1977 ; Romanini
1983a), est adossé a ce qui semble étre un petit pilier de base octogonale caractérisé par ses cinq faces
lisses rythmées par des rainures.

Ces rainures étaient a I’origine incrustées d’inserts de mosaiques de type cosmatesque. Les modules
employés déploient, sur la face avant, une frise verticale de deux rangées de triangles richement
colorés et dorés qui s’imbriquent, et sur la face arricre, une frise verticale composée d’une bande
centrale de losanges rouges, bleus et or, bordée par deux bandes de triangles de forme
complémentaire.

Les inserts de verre, méme si lacunaires, laissent imaginer la richesse et la finesse du décor. A 1’instar
des productions arnolfiennes ou de Tino di Camaino, certaines tesselles actuellement rouges laissent
apparaitre des éléments de verre doré. Les tesselles rouges, sur lesquelles était placée une couche
dorée, donnaient un éclat chaud. De fait, il faut appréhender cette sculpture avec une variété d’effets
de lumicre qui contribuaient a la captation de 1’attention. Placés dans les rainures, les inserts de
mosaiques cosmatesques devaient souligner les lignes fuselées du pilier.

Les empreintes dans 1’enduit laissées par les tesselles manquantes, tout comme la surface du marbre
marquée par 1’érosion, témoignent d’une exposition prolongée a 1’extérieur.

L’emplacement de la cassure indique que la figure était en pied. Un mortier composé de poudre
de marbre a été utilisé pour sceller le fragment a un chapiteau. La colonne et le chapiteau sur lesquels
le fragment est déposé ne sont pas d’origine, et prouvent que la sculpture a été partiellement restaurée
et nettoyée. (Cochetti 2022).

Malgré la perte définitive du contexte architectural d’origine et 1’absence, a ce jour, de
documents aidant a son identification ou son emplacement exact, il est envisageable que ce fragment
provienne d’un ensemble sculpté et architectural riche, a I’image d’un ciborium, d’un portail ou
encore d’un chancel. L’appartenance de ce fragment a I’ancien chancel dominicain de 1’église Santa
Sabina de Rome (Lloyd 2004), est une hypothéese probable. Entre 1222 et 1320, I’église Santa Sabina
all’ Aventino fut occupée et réinvestie par 1I’ordre récemment fondé des freres précheurs, a la suite de
la donation de 1’édifice par le pape Honorius III en 1222. 1l est attesté que 1’ordre avait mis en place
un chancel séparant le chceur des Dominicains de celui de la paroisse dirigée par le clergé séculier
dans la basilique (Lloyd 2004).

La représentation d’un frére dominicain ou de saint Dominique indiquant le livre, soit la régle de
I’ordre, sur un pilier du chancel, appuierait 1’idée de la prédication et de I’enseignement initié€ par les
fréres précheurs. Associé au pilier, ce fragment introduit 1’idée de la stabilité et de I’enseignement
révélé par la lumiere émanant des inserts. A chaque rituel, la mise en lumiere de la figure rappelle la

mission principale confiée a 1’ordre, I’affirmation de la Vérité du Christ contre ’hérésie.
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Cat. 3. 9. Monument funéraire du pape Boniface VIII.

Localisation

Région : Latium.
Commune : Vatican.

Localisation spécifique

Typologie : Chapelle sépulcrale (aujourd’hui
lacunaire).

Dénomination : Monument funéraire du pape
Boniface VIII.

Lieu de conservation : Nécropole papale de

la basilique Saint-Pierre, Grottes Vaticanes
(depuis 1605).

Emplacement d’origine : Contre-fagade de
I’ancienne Basilique Saint-Pierre, c6té nord, a
proximit¢ de la Porta Ravenniana. Le
monument fut déplacé en 1605, avant les
travaux commandités par le pape Paul V

(1605-1621), dans les cryptes de la Basilique,
les Grottes Vaticanes.

| Techniques et matériaux

Techniques : Sculpture, incrustation,
mosaique.

Sous-techniques : Ronde-bosse, inserts de
mosaique cosmatesque, mosaique (toutes les
mosaiques ont été reconstituées au XX
siecle), pate de verre teintée dans la masse et
dorée, dorure a la mixtion.

Matériaux : marbre blanc, verre.
Dimensions :

SARCOPHAGE : 0, 87 mx 0, 53 m x 2,24 m.

Sujet

Inscription : «HOC  OPUS  FECIT
ARNVLPHVS ARCHITETVS ».
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Identification : Gisant du pape Boniface VIII
(1294-1303) (Benedetto Caetani); Vierge a
I’Enfant ; saint Pierre ; saint Paul ; acolytes.

‘ Datation ‘

Siécle : XIII*-XIV® siecle.

Fragmentation du siécle : Extréme fin du
XIII° siecle.

Datation précise : v. 1296-1301. Dans une
lettre du 29 septembre 1297, le pape Boniface
VIII parle du monument comme étant déja
construit (Maccarrone 1983).

‘ Sphere culturelle ‘

Dénomination : Arnolfo di Cambio (sculpture
et microarchitecture) et Jacopo Torriti
(mosaique) (Tomei 1990).

‘ Données analytiques ‘

Bibliographie

Arch. Cap. A64, f°24v et f°25v, Vatican, BAV ;
GRIMALDI f°7v, f°8r; DUCHESNE 1892, p. 470 ; DE
Rosst 1906, p.197-198 ; VENTURI 1906, p. 109 ;
MONTINT 1957, p. 243 ; ROMANINI 1969, p. 100 ;
MACCARRONE 1983, p. 753-771, en particulier p. 757-
760 ; BATTISTELLI, POMARICI, 1984, p. 329-330, cat.
VII. 10 ; VII.10.1 ; VIL.10.2 ; TOMEI 1990, p.127-130 ;
GARDNER 1992, p. 57-62; p. 108-109; CARLI
1993, p. 175-176 ; PARAVICINI BAGLIANI 1994, p. 322-
323 ; ROMANINI 1997, p. 45-62 ; D’ ACHILLE 2000,
p- 189-201 ; GANDOLFO 2000, p. 201-214 ; D’ ACHILLE,
POMARICI 2006. Pour un recensement exhaustif des
références bibliographiques, voir p. 345-346

Webographie :
https://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/7
9607/Arnolf0%20di%20Cambio%2C%20Monumento
%20funebre%20di%20papa%20Bonifacio%20VIII

Réalisé entre 1296 et 1301, le Monument funéraire du pape Boniface VIII, aujourd’hui

fragmentaire, prenait a 1’origine la forme d’une microarchitecture dont I’apparence était proche de

celle d’un ciborium. Commandité du vivant de Benedetto Caetani lors de son pontificat, la structure

fut pensée