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Introduction 

« Cy commence Le Livre De marc paul : Et des merveilles ..1 » 

Le merveilleux représente une thématique vaste et souvent abordée dans le cadre de la 

littérature médiévale. Les motifs et le monde qui s’y rapportent fournissent un terrain fertile 

aux genres littéraires du Moyen Âge féru de fantaisie et d’imaginaire. Cependant, ce dernier se 

cantonne à des sources récurrentes, comme les romans arthuriens, et ne s’aventure que 

timidement sur de nouveaux terrains ou de nouvelles approches d’expérimentation. Ainsi, 

l’histoire de Marco Polo à travers son voyage offre une base certes déjà abordée par d’autres 

auteurs, mais remplie de recoins encore inexplorés. Ce voyage en territoire exotique d’Asie 

plonge directement son lecteur au XVe siècle et les miniatures participent pleinement à 

l’immersion à travers ce voyage historique et artistique. Ce coup d’œil sur les mœurs et 

coutumes de l’époque permet de rencontrer un témoin direct des imaginaires et des sources en 

action. L’histoire de Marco Polo ne présente pas uniquement un récit de voyage d’un riche 

marchand vénitien en quête de nouvelles ressources. Elle représente bien davantage. Il s’agit 

d’un miroir sociétal, d’un arrêt sur images, d’un réservoir de richesses qui ne demande qu’à être 

observé sous de nouveaux angles.  

 Ainsi, le choix se porte sur le premier récit du manuscrit BNF fr. 2810 qui propose une 

riche illustration à travers quatre-vingt-quatre miniatures réalisées durant les années 1410-1412. 

Cette version de l’histoire de Marco Polo permet un visuel clair et complet qui dépeint 

artistiquement ce récit de voyage. Son intérêt réside donc au travers de cette riche mise en scène 

du texte, qui ne lésine pas sur les moyens et les motifs d’étude. Son contexte de production 

provient directement de la cour française des Valois, ceci lui octroie un faste et un luxe 

plantureux. L’inscription du manuscrit au sein du gothique international s’ajoute également à 

l’attrait qu’il suscite. De manière plus globale, en plus d’offrir une fenêtre visuelle et artistique 

sur l’histoire de Marco Polo, cette version du manuscrit représente un témoin direct du 

XVe siècle, ce qui lui confère un intérêt particulier. L’étudier revient à la fois à approcher les 

miniatures d’un manuscrit qui reflètent et illustrent l’histoire à laquelle elles se rapportent, mais 

également à effectuer un voyage historique jusqu’au Paris des années 1400.  

 
1 BNF GALLICA, Français 2810, 2021, folio 1r, 

[https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000858n/f38.item.r=Marco%20Polo], (27/07/22).  
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 L’objectif de ce mémoire se construit autour de l’élaboration du merveilleux au sein des 

miniatures. Il s’agit d’une analyse transversale de l’utilisation de cette thématique afin 

d’observer comment elle s’immisce au travers des représentations ; d’observer comment les 

quatre-vingt-quatre miniatures dépeignent ce prisme et quels sont les codes et les motifs qui en 

découlent. Le merveilleux ne se cantonne pas uniquement à quelques miniatures précises qui 

démontrent des motifs spécifiques. Il s’agit d’un voile qui plane au-dessus de toutes les 

représentations. Ce mémoire prétend à éclaircir ce voile, en pointer les mécanismes, d’enquêter 

sur la manière dont le manuscrit BNF fr. 2810 reflète à la fois les mœurs de son temps, et ce 

prisme thématique typique de la pensée médiévale. D’analyser la manière dont il se réapproprie 

la notion de merveilleux.  

 Dans un premier temps, il a fallu appréhender l’ensemble des miniatures afin d’observer 

ce qu’elles représentent ; de voir à quelles fréquences elles s’inscrivent, si des récurrences 

avaient lieues, ou encore si des passages détenaient des lacunes en termes d’illustrations. À 

l’examen de ces dernières, deux thématiques se sont révélées primordiales afin d’avancer un 

maximum de matières. Ces deux thématiques s’avèrent les animaux et les peuplades. Ces deux 

motifs s’inscrivent dans la totalité des miniatures et participent à leur construction. Après ce 

panorama global, et les illustrations réparties au travers de ces deux thèmes, l’étude s’est figée 

individuellement autour de chacune des deux parties. Pour le motif animalier, la question 

demeurait la présence des espèces ; combien de races s’inscrivaient et s’il était possible de 

relever des divergences de fréquences. En plus de l’animal dit réel, les miniatures présentent 

des créatures merveilleuses qui opéraient leur propre mode de représentation. Dès lors, l’étude 

s’est subdivisée en deux parties, avec les animaux réels séparés des créatures merveilleuses. 

Ensuite, pour ce premier point d’analyse, la part belle se situe dans la comparaison avec les 

sources en action pour l’époque et notamment les bestiaires. Ces deux espèces les reflètent, et 

il s’agissait de voir jusqu’à quel degré elles opéraient ce processus.  

 Pour la seconde analyse sur les peuplades, l’observation s’est construite autour des traits 

caractéristiques des orientaux au sein des miniatures. Il a fallu analyser toutes les scènes qui 

comportaient ce type de personnages afin de recenser les récurrences en termes de 

représentation et d’observer d’éventuelles discordances entre elles. Ensuite, il s’agissait de voir 

comment ces personnages évoluaient au travers des représentations et quels types de scènes ils 

donnaient à voir.  
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De plus, tout comme les animaux, les peuplades offraient un pan merveilleux avec des 

créatures monstrueuses. Similairement au premier chapitre d’analyse, l’observation s’est portée 

sur le degré de proximité avec les sources en action à l’époque. Une fois ces deux chapitres 

analysés distiquement, il s’agissait de les confronter afin de voir ce qu’ils permettaient de 

démontrer sur les miniatures du manuscrit BNF fr. 2810 et sur son contexte de production, tout 

cela à travers le prisme révélateur du merveilleux.   

Le choix s’est porté sur les miniatures, au détriment du texte. Ce mémoire ne présente 

guère une confrontation entre le récit et les illustrations de ce dernier. Malgré quelques recours 

ponctuels, il ne présente pas la part belle de l’analyse. Il permet uniquement d’éclaircir certaines 

miniatures ou d’apporter des dissonances intéressantes. De plus, afin de démontrer certains 

traits de l’analyse, certaines miniatures s’octroient une étude plus spécifique et approfondie que 

d’autres. Le choix arbitraire se porte légitimement sur des représentations qui offrent un haut 

degré du motif à exemplifier.  

La principale contrainte en lien avec cette recherche fut l’ampleur quantitative du 

corpus. En effet, obtenir à la fois une vision d’ensemble afin de confronter les 

quatre-vingt-quatre miniatures, mais également fournir simultanément une analyse fondée sur 

des motifs spécifiques représentât un travail minutieux. À cela s’ajoute des obstacles davantage 

mineurs pour l’élaboration des chapitres de contexte qui présentent des évènements connus, 

mais parfois peu répertoriés. Cela fut notamment le cas pour la personnalité politique Charles 

VI et son règne, qui représente une figure souvent absente de l’historiographie royale française 

pour cause de son règne chaotique. Enfin, l’accès à la plateforme Gallica fut parfois laborieux, 

en raison de problèmes informatiques qui entravaient l’accès au manuscrit et ses folios. Ceci se 

ponctuait également d’une fonction zoom qui ne demeure pas tout à fait au point et qui 

perturbait le chargement global de la page internet en restant bloquée ou en blanchissant 

l’intégralité du folio.  

Le plan de cette recherche débute tout d’abord avec plusieurs chapitres de contexte afin 

de dresser un panorama concis de l’époque et du lieu dans lesquels le manuscrit fut réalisé. 

Ainsi, le premier chapitre dépeint le contexte historique du XVe siècle, avec le règne de Charles 

VI ponctué la Guerre de Cent Ans et de la guerre civile française. À cela s’ajoute un point sur 

les spécificités de la ville de Paris ainsi que l’art de la cour des Valois avec une présentation 

concise du gothique internationale et de l’art parisien.  
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Ensuite, le deuxième chapitre propose une présentation du manuscrit avec les textes qui 

le composent. Il en dresse le contexte de production, avec un point spécifique sur le don aux 

étrennes qui s’avère la coutume à la base de la naissance du manuscrit. S’ensuit une élaboration 

de l’attrait pour l’Orient au Moyen Âge afin de comprendre pourquoi le choix s’est porté sur 

une reprise de l’histoire de Marco Polo à la Cour des Valois. Enfin, ce chapitre se clôt sur une 

présentation des miniatures d’un point de vue artistique avec l’attribution aux maîtres connus 

du gothique international ainsi qu’un point sur les décorations marginales. Le chapitre trois 

offre un préambule aux deux chapitres principaux d’analyse. Il présente la méthodologie de 

manière plus approfondie qu’au sein de cette introduction, ainsi que la thématique du 

merveilleux. Cette dernière possède des caractéristiques spécifiques qui sont abordées afin de 

mieux cerner les enjeux de cette étude. Cette thématique s’adapte au récit de Marco Polo en 

proposant une réappropriation, avancée lors de ce chapitre.  

Les deux chapitres principaux d’analyse s’élaborent autour de deux thématiques : les 

animaux et les peuplades. À travers elles, l’analyse brosse l’intégralité des miniatures. La 

thématique des animaux se subdivisent entre une catégorie d’animaux réels et une sur les 

créatures merveilleuses. Ensuite, le second chapitre procède à la même répartition, avec un 

premier point sur les peuplades réelles, et un second sur les peuplades merveilleuses. La 

justification concernant ces points et leurs appellations se joint à l’analyse. Enfin, ce travail 

termine sur une conclusion générale qui reprend tous les points élaborés lors de cette étude.  
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État de la question 

 Le manuscrit BNF fr. 2810 demeure la version la plus connue qui relate l’histoire de 

Marco Polo (1254-1324) en terre d’Asie. Ce récit a fait l’objet d’une grande diffusion, 

notamment au travers de différentes langues : toscane, vénitienne, latine et française. À l’heure 

actuelle, le texte réside au sein de 143 manuscrits répertoriés. Le plus ancien se situe à la British 

Library à Londres et fut enluminé dans le second quart du XIVe siècle par Jeanne de Montbaston 

(XIVe siècle), qui s’avère être une enlumineresse de Paris prolifique et connue. Un autre 

manuscrit souvent proposé dans les analyses est le manuscrit Bodley 264, illustré vers 1400 et 

aujourd’hui conservé dans la Bibliothèque Bodléienne d’Oxford. Le troisième manuscrit 

rencontré lors des recherches est le 723 de la Pierpont Morgan Library à New York, réalisé à 

Paris et daté de 1410. Chaque version attise les analyses pour différentes raisons. Ainsi, on 

s’attarde sur celui de la British Library pour la renommée de Jeanne de Montbaston, celui 

d’Oxford pour la richesse de ses lettres historiées et celui de New York pour ses miniatures 

principalement faites de grisaille, parfois ponctuées de couleurs, qui mettent plutôt l’accent sur 

le lien avec le récit. Mais notre manuscrit, à travers toutes les recherches opérées, demeure celui 

qui persiste sur le devant de la scène et qui fait l’objet de tous les attraits. Il représente celui qui 

comporte le plus de miniatures, quatre-vingt-quatre, peintes par de grands maîtres du gothique 

international. Ces miniatures restent connues pour représenter richement l’Orient et le 

gouvernement du Grand Khan (1215-1294), empereur des terres mongoles durant le voyage de 

Marco Polo2.  

 Cependant, malgré cette renommée, notre manuscrit fait plutôt l’objet d’analyses qui 

concernent son récit ou de brèves apparitions dans des études plus générales. L’approche la plus 

complète sur les miniatures, rencontrée lors de ce travail, est proposée par la Bibliothèque 

nationale de France sur son moteur de recherche en ligne Gallica3. Elle offre un recensement 

complet de chaque miniature, ainsi que l’étude des attributions aux maîtres du gothique 

international. Cette étude se trouve riche en ce qui concerne la fiche technique du manuscrit et 

de ses composantes. Elle démontre les recherches les plus approfondies et mises à jour. Il s’agit 

de la source principale de ce travail pour la présentation du manuscrit.  

 
2 M.-H. TESNIÈRE, Marco Polo et le Livre des Merveilles, s.d. [https://heritage.bnf.fr/france-chine/fr/marco-polo-

article], (27/07/22). 
3 BNF GALLICA, 2021, idem.  



   6 

Simultanément à ce travail précis et davantage technique, les miniatures se situent 

souvent dans des ouvrages plus généraux sur le cas du merveilleux dans la littérature médiévale. 

Ainsi, on le mentionne dans l’ouvrage Merveilleux et marges dans le livre profane à la fin du 

Moyen Âge (XIIe-XVe siècle)4 et plus précisément dans le chapitre qui étudie les créatures 

merveilleuses que sont le Cynocéphale et le loup-garou. Les auteurs utilisent les miniatures du 

manuscrit qui les présentent et en offrent une analyse plus approfondie à travers cette 

thématique. Bien que très spécifique à ces deux créatures, cette étude s’avère pertinente et très 

intéressante afin d’approcher le cas d’utilisation du cynocéphale au sein de notre manuscrit. 

Mais cette étude, par sa spécificité, n’aborde qu’une seule miniature sur les quatre-vingt-quatre 

disponibles. Elle s’avère donc intéressante, mais guère transversale. Le manuscrit se retrouve 

également cité dans l’ouvrage Mondes lointains et imaginaires5, dans le cadre d’une analyse 

similaire sur les créatures situées aux confins de la terre. Dans une optique semblable, on n’y 

présente qu’une seule miniature, cependant différente de la précédente. Le problème demeure 

le même. L’étude se présente comme riche et complète, mais spécifique et concentrée sur une 

seule représentation.  

 Une autre thématique pour laquelle le manuscrit et Marco Polo se voit également utilisé 

de manière récurrente est celle du gouvernement mongol et de la personnalité 

politico-historique du Khan. Des ouvrages et des sources travaillant sur le sujet mentionne le 

manuscrit pour sa capacité à mettre en scène, à travers ses miniatures, son mode de 

gouvernance. Ainsi, l’étude proposée par Philippe Ménard Les Représentations de l’empereur 

Khoubilai Khan dans les manuscrits français du Devisement du monde de Marco Polo6 retrace 

toutes les versions françaises du manuscrit et dresse à travers elles le portrait offert de 

l’empereur de l’empire mongol. Si l’analyse s’attarde surtout sur le texte, elle fait mention des 

miniatures ponctuellement. Il s’agit d’une source riche pour comprendre le gouvernement 

mongol et le portrait de son grand seigneur. Cependant, l’analyse propose une approche plus 

historicisante qui omet la partie merveilleuse liée à ce territoire et son souverain.  Toutefois, on 

retrouve des mentions dans des ouvrages moins généraux, qui abordent donc davantage le sujet 

du voyage de Marco Polo.  

 
4 A. LATIMIER-IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER (éd.), Merveilleux et marges dans le livre profane 

à la fin du Moyen Âge (XIIe-XVe siècle), Paris, Brepols, 2017.  
5 F. PELLEGRINO, Mondes lointains et imaginaires, Paris, Hazan, 2007. 
6 P. MÉNARD, « Les Représentations de l’empereur Khoubilai Khan dans les manuscrits français du Devisement 

du Monde de Marco Polo », dans Autour du XVe siècle, 2008, [https://books.openedition.org/pulg/6681?lang=fr], 

(27/07/22).  
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Jean-Claude Faucon propose une étude moins restrictive et davantage centrée sur le 

manuscrit : La Représentation de l’Animal par Marco Polo7. Il s’agit d’une analyse pertinente 

de la présence animale au sein de notre version et des différentes espèces qui y résident. La 

source travaille les questions de représentations et des styles. Cependant, cette étude s’attarde 

sur le texte et n’atteint pas les miniatures. Elle reprend les moments qui présentent les 

différentes espèces afin d’observer leurs portraits et leurs caractéristiques. Cependant, cela se 

cantonne au récit textuel. De ce fait, cette analyse demeure complète et intéressante mais 

n’insère pas le point de vue artistique. Une deuxième source moins spécifique qui s’attarde 

davantage sur la matière est l’étude de Philippe Ménard sur l’Illustration du « Devisement du 

monde » de Marco Polo8. Cette source aborde davantage le lien avec les miniatures dans son 

chapitre Le Texte et l’Image9. Il analyse les différences qui résident entre les diverses versions 

mentionnées au début de ce point. Cette étude ne s’avère donc pas uniquement spécifique au 

manuscrit BNF fr. 2810, mais elle permet d’approfondir plus précisément les miniatures et 

d’obtenir un premier aperçu sur la manière dont elles sont construites. L’analyse recense les 

différentes iconographies des scènes. Elle propose ainsi une comparaison détaillée de plusieurs 

d’entre elles, ce qui permet, pour ce travail, d’obtenir des détails sur certains agencements 

iconographiques ou certains choix opérés par les miniaturistes.  

 Ainsi, les diverses études opérées sur le récit de Marco Polo proposent différentes 

approches, qui s’avèrent toutes spécifiques au sein de leur domaine. Dès lors, il devient rare 

quand une analyse approfondie d’un thème s’aventure à travers plusieurs miniatures. Si le 

manuscrit BNF fr. 2810 demeure celui qui suscite le plus d’attrait, pour la question du 

merveilleux, il n’est souvent que mentionné au sein d’un paragraphe qui analyse un motif précis 

de son contenu. L’étude appliquée concrètement aux miniatures à propos du merveilleux se 

cantonne donc à quelques-unes d’entre elles, les plus loquasses, sur les créatures monstrueuses. 

Elle n’observe pas la manière dont le merveilleux s’immisce au travers des quatre-vingt-quatre 

scènes proposées.  

 

 
7 J.C. FAUCON, « La Représentation de l’Animal par Marco Polo », dans Médiévales, n°32, Vincennes, Presses 

Universitaires de Vincennes, 1997.  
8 P. MÉNARD, « L’Illustration du “Devisement du Monde” de Marco Polo », dans Bulletin de la Société Nationale 

des Antiquaires de France, 1985, [https://www.persee.fr/doc/bsnaf_0081-

1181_1987_num_1985_1_9139?q=le+vieux+de+la+montagne], (26/07/22).  
9 P. MÉNARD, 1985, p. 86.  
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Ce mémoire ne prétend pas résoudre tous les questionnements liés à la question du 

merveilleux dans le manuscrit BNF fr. 2810 de Marco Polo. Toutefois, il propose une analyse, 

à travers deux thématiques globales, qui permet d’aborder l’entièreté des miniatures proposées 

au sein du récit. Cependant, elle-même se cantonne prioritairement aux miniatures, en 

marginalisant le texte malgré quelques recours ponctuels et légitimes. Le champ des possibles 

concernant cette étude demeure donc ouvert, avec ce travail qui, néanmoins, souhaite offrir une 

nouvelle étape à l’observation des miniatures de cette version du manuscrit.   
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Partie 1 - Contexte 

Chapitre 1 : Contexte historique et artistique 

1. Contexte historique : le règne de Charles VI 

 Charles VI nait le 3 décembre 1368. Très vite, son enfance est marquée par le deuil de 

son père, Charles V, qui meurt le 16 septembre 1380. Ce dernier décède alors que Charles VI 

n’a pas encore atteint la majorité royale, officielle afin de gouverner par lui seul. Cette dernière 

est législativement fixée à 14 ans. Charles V avait cependant préparé sa mort et la succession 

de son règne en vue de permettre à son fils d’obtenir du pouvoir malgré son jeune âge. 

L’ordonnance de Vincennes se met donc en place dès le mois d’août 1373 et permet à Charles 

VI d’accéder à la couronne sans cette majorité royale. Au sein de cette dernière, s’inscrit 

également la répartition des terres du royaume entre les différentes puissances désormais 

régnantes, également désignées par Charles V. Ainsi, une gouvernance s’organise autour de 

Charles VI, désormais prince, répartie entre ses quatre oncles (trois paternels et un maternel)10.  

 Le premier d’entre eux, Louis d’Anjou, nait à Vincennes le 23 juillet 1339, obtient le 

titre de comte d’Anjou et du Maine, et devient en 1360 duc-pair d’Anjou. S’ensuit Jean de 

Berry, né à Vincennes le 30 novembre 1340, se révèle comte de Poitou et ensuite duc de Berry. 

Philippe le Hardi, également né à Vincennes, le 15 février 1341, est nommé duc de Touraine 

dans un premier temps, et devient ensuite duc de Bourgogne et premier pair de France en 1361. 

Et, pour terminer, Louis de Bourbon, le seul oncle maternel de Charles VI, accède 

théoriquement à une partie de la gouvernance du royaume11. Ces quatre personnalités, 

désormais au centre de l’échiquier politique du royaume de France, ne permettent pas à Charles 

VI d’être pleinement aux commandes de son territoire. Il ne possède pas de véritable rôle 

fonctionnel, si ce n’est la personnification de la royauté. La répartition du pouvoir selon 

l’ordonnance s’établit à travers une distribution des terres entre les oncles. De ce fait, Louis 

d’Anjou préside le Conseil et devient maitre de la région de la langue d’oïl et de la Picardie. Il 

s’occupe également de l’administration générale. Cependant, afin de tempérer son avidité de 

pouvoir, il est soumis aux choix des douze membres de ce Conseil. Dorénavant, Jean de Berry 

possède les terres de Guyenne, du Languedoc, de Bourbon, de Berry, d’Auvergne et de Poitou12.  

 
10 J. CALMETTE, Chute et relèvement de la France sous Charles VI et Charles VII, Paris, Hachette, 1945, p. 14.  
11 J. CALMETTE, 1945, p. 16. 
12 J. CALMETTE, 1945, idem. 
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Ce qui représente un tiers du pouvoir royal français de l’époque. Philippe le Hardi obtient, quant 

à lui, la Bourgogne et la Flandre13.  

 Une autre ordonnance de janvier 1381 marque un premier tournant important dans la 

politique financière du royaume. Et ceci, une année après la mort de Charles V. Elle signe 

l’abandon de toute la fiscalité d’État construite depuis le XIIIe siècle. Cela amène un retour au 

régime financier du temps de Philippe Auguste (1165-1223) et de Louis VII (1120-1180). Cette 

décision attise les premières tensions, et propose un terrain fécond aux rebellions et aux 

hostilités civiles qui s’amplifieront durant tout le règne14. En outre, cette décision suit d’assez 

près le mariage de Charles VI et d’Isabeau de Bavière (1371-1435) le 17 juillet 138515.  

 Au cours des années 1389 et 1392, l’état physique de Charles VI se dégrade et son état 

mental se déstabilise. Il présente des faiblesses et des scènes de folie de plus en plus récurrentes. 

L’épisode du mois d’août 1392 en représente le paroxysme. Alors qu’il conduisait son armée 

en Bretagne, le roi est accosté par un « fou criant »16 à une attaque envers sa personne. Charles 

VI perd le contrôle de lui-même, et tue les gens aux alentours dans un accès de folie meurtrière. 

Cet épisode se renforce avec celui du Bal des ardents du 28 janvier 1393. Il perd presque la vie, 

prenant feu entouré par ses compagnons qui risquèrent également la leur. Ces deux évènements 

marquent une perte importante de légitimité de Charles VI auprès de son peuple, qui reste la 

source officielle du pouvoir, mais qui ne peut désormais plus l’exercer pleinement et 

correctement. De ce fait, sa famille s’en voit fortement impactée. Plus que jamais, elle se 

maintient fragmentée au sein de ces différents membres. Ceci s’applique surtout aux ducs et 

oncles de Charles VI, qui y voient chacun un moyen d’accroitre leur pouvoir personnel17.  

 Tout ce contexte accentue la perte de son aura et de son poids politique, qui continuent 

de se dégrader au fil des années de son règne. Un autre problème se présentera plus tardivement 

et reflète cette situation précaire : sa succession. Sa postérité n’est pas assurée correctement, et 

s’avère remise en question par le peuple. À la fin de son règne, vers 1420, son seul fils encore 

en vie, Charles VII (1403-1461), qui pourrait obtenir la succession, est accusé d’être un enfant 

illégitime d’Isabeau de Bavière et de Louis d’Orléans (1703-1752), frère du roi18.  

 
13 J. CALMETTE, 1945, p. 17. 
14 J. CALMETTE, 1945, p. 20. 
15 J. CALMETTE, 1945, p. 21. 
16 Selon sa perception de la situation.  
17 J. CALMETTE, 1945, p. 23. 
18 J. CALMETTE, 1945, idem. 
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Il s’agit du résultat de toute la perte d’influence et de confiance que Charles VI a subie au cours 

de son règne chaotique. Ce dernier meurt en 1422, non sans connaitre deux évènements 

politiques principaux et traumatisants.  

1.1. La Guerre de Cent Ans  

 Les prémisses19 de cette guerre se situent durant l’année 1340 avec la bataille navale de 

l’Écluse. Elle part d’une tentative de domination anglaise sur la France. À travers cette dernière, 

réside une volonté d’unification des deux monarchies afin d’obtenir un seul État. Le monarque 

anglais qui débute cette guerre est Edouard III (1312-1377), héritier de Grande Bretagne par sa 

lignée paternelle, qui prétend à la France grâce à sa lignée mère. En effet, il est également le 

petit-fils de Philippe le Bel (1268-1314). En face de lui, du côté français, le premier monarque 

à prendre part à cette guerre est Philippe VI de Valois (1293-1350), roi du royaume de France 

depuis 1328. Il est l’héritier dans la lignée de Philippe le Hardi (1245-1285). Toutefois Edouard 

III est écarté du trône français, puisque sa légitimité royale vient du côté de sa mère et que la 

revendication du trône de Philippe VI vient de sa lignée de pouvoir masculine. Cependant, à sa 

majorité, Edouard III prend les armes et décide de revendiquer sa parentalité française. Au début 

de cette longue guerre, l’Angleterre semble mieux préparée à affronter les forces adverses. 

Mais, Charles V, père de Charles VI, au moment de son règne, se manifeste comme Charles le 

Sage et réussit à rehausser les conquêtes et le pouvoir français jusqu’alors fortement 

endommagés. Il efface les défaites de Philippe VI et de son successeur Jean Le Bon (1319-1364) 

– (Charles V étant le deuxième successeur au sein de cette guerre)20.  

 La période de 1360 à 138921 illustre officiellement une période de paix relative sans 

affrontement notoire, malgré certains combats de moindre ampleur qui persistent. Durant ces 

années majoritairement apaisées, Charles V porte le rôle d’un roi méthodique qui défend 

correctement le royaume de France lors des quelques tentatives d’attaques belliqueuses de 

l’Angleterre. Ainsi, les difficultés se trouvent du côté anglais face à un territoire français qui 

maintient ses forces et ses hommes. Cependant, la France ne parvient pas à remporter totalement 

cette guerre malgré le contexte qui lui est momentanément favorable. Ses forces lui permettent 

uniquement de contrer les assauts ennemis22.  

 
19 J. CALMETTE, 1945, p. 76. 
20 J. CALMETTE, 1945, idem. 
21 N. LEMAS, La Guerre de Cent Ans, Malakoff, Armand Colin, 2017, pp. 47-48.  
22 N. LEMAS, 2017, idem.  
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Ainsi, les deux royaumes signent un pacte de paix durant les années 1375 à 1377. À la fin de la 

décennie de 1370, la France semble donc prendre le dessus, sans toutefois accéder à une victoire 

totale et définitive.  

 Durant les années qui suivent cette période de prépotence française, de 1380 à 1411, les 

deux royaumes ne présentent ni paix ni guerre spécifique. Aucun combat important n’est à 

noter, et les deux puissances persistent dans une importante stagnation. Cela s’explique avec 

leurs guerres civiles respectives. Ainsi, cette période pourrait être qualifiée de pause dans cette 

Guerre de Cent Ans, malgré quelques combats minimes qui se maintiennent et des tentatives 

de négociations qui n’aboutissent pas. Le Royaume d’Angleterre se trouve marqué par la fin du 

règne d’Edouard III et par la grande révolte paysanne de 1381. Une méfiance de 

l’administration royale s’installe donc progressivement depuis 1370, notamment à cause des 

défaites militaires face à la France. Tout ce contexte de tension se renforce avec les problèmes 

religieux qui s’étendent un peu partout sur le territoire. À la suite de la mort de Édouard III, 

Richard II (1367-1399) monte sur le trône en 1377 alors qu’il n’est âgé que de dix ans (le 

problème lié à la majorité des héritiers se pose donc des deux côtés). À ce moment-là, Charles V 

a presque reconquis l’entièreté de son territoire français. Il redevient désormais égal à celui de 

1337, avant les grandes pertes de ces prédécesseurs. Malgré cela, l’année 1389 présente la 

négociation d’une paix mainte fois renouvelée : en 1396, 1398, 1400 et en 1403. L’Angleterre, 

durant cette période, reprend des forces et du territoire23.  

 Durant les dernières années du règne de Charles VI ainsi que quelques années après, de 

1407 à 1453, la période de paix relative laisse place à une guerre de conquêtes. L’Angleterre 

sort de sa guerre civile, tandis que la France s’enfonce dans son paroxysme, notamment à cause 

de l’affrontement entre les Armagnacs et des Bourguignons. Une des causes de cette reprise de 

force anglaise s’illustre par le successeur nouvellement placé au pouvoir. En effet, en 1413 

Henri V (1387-1422) succède au pouvoir et présente une plus grande soif de conquête. Entre 

les années 1417 et 1419, il s’attelle à la reconquête de son territoire perdu et annexé par les 

Français. Ainsi, il reprend le contrôle sur la Normandie et sur les mers. Pour donner suite à cela, 

le Traité de Troyes est signé le 21 mai 1420 et change radicalement le paysage politique de 

l’époque. Henri V épouse la fille du roi de France, et laisse Charles VI régner jusqu’à sa mort. 

La succession devenant dorénavant anglaise, Charles VII se voit déshérité et renié24.  

 
23 N. LEMAS, 2017, pp. 49-51.  
24 N. LEMAS, 2017, pp. 52-54, p. 56. 
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Cette reprise anglaise s’accentue d’autant plus par la mort de Charles VI en 1422, et par celle 

d’Henri V quelques mois auparavant. De ce fait, Henri VI (1421-1471) devient double roi de 

France et d’Angleterre et Charles VII essaiera durant son règne de se reproclamer roi légitime 

du royaume de France, sans réel succès25.  

1.2. La guerre civile : Armagnacs contre Bourguignons  

 Un deuxième évènement politique important marque le règne de Charles VI, et continue 

d’affaiblir son pouvoir et sa notoriété. Il est de coutume d’établir le début des hostilités à un 

épisode en particulier : celui du 5 août 139226. Dans la littérature scientifique, cet évènement 

s’illustre comme climax de la folie du roi et de son incapacité à régner correctement. Ce dernier 

se renforce notamment par celui du Bal des ardents susmentionné, car l’incendie aurait été 

provoqué par Louis d’Orléans, un des protagonistes de cette guerre civile. Il devient même 

interprété par le peuple comme signe divin et annonciateur de ce climat politique meurtri. 

Toutefois, il se révèle important de noter que le drame qui se déroule à cette date est plutôt 

dépeint comme illustrant les conditions de tensions déjà présentes et réunies, et non pas comme 

unique déclencheur27. Le second élément important qui accentue les tensions déjà en action 

demeure le problème de succession que rencontre Charles VI.  Il ne possède pas encore de fils 

apte à régner, ce qui propulse son frère, Louis d’Orléans, au-devant de la scène politique. En 

cas de mort du roi, il doit prendre la régence jusqu’à la majorité du potentiel successeur. Et la 

tutelle se verrait confiée à Isabeau de Bavière ainsi qu’aux ducs de Berry, de Bourgogne et de 

Bourbon.  

 Le mois de juin 139328 se démarque par une nouvelle crise de folie importante qui 

renforce les tensions. En effet, elle permet de rendre compte des réelles puissances de l’époque : 

Philippe le Hardi, duc de Bourgogne, et Louis d’Orléans, frère du roi. Toutefois, ce dernier a 

peine à s’affirmer face au duc, ainsi qu’à Jean de Berry, qui représentaient deux personnalités 

fortement ancrées et puissantes au sein du Conseil.  

 L’année 139829 acte le début des luttes d’influence de la part de Louis d’Orléans, qui 

essaie de salir la réputation et l’aura politique de Philippe le Hardi afin de gagner en notoriété. 

 
25 N. LEMAS, 2017, idem. 
26 J.A. WAGNER, Encyclopedia of the Hundred Years War, Londres, Greenwood Press, 2006, p. 87. 
27 B. SCHNERB, Les Armagnacs et les Bourguignons. La maudite guerre, Paris, Perrin, 1988, p. 44, (coll. Passé 

simple).  
28 J.A. WAGNER, 2006, p. 88. 
29 J.A. WAGNER, 2006, p. 89.  
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Des années 1392 à 1407, il met tout en œuvre pour récupérer le pouvoir et mener à bien ses 

projets personnels d’expansion de territoire.  

 Le parti de Louis d’Orléans s’inscrit dans le sillage des idées présentées par les 

Marmousets. Il s’agit des conseillers autour de Charles VI qui se manifestaient déjà lors du 

règne de Charles V. Ainsi, le parti présente une logique réformatrice avec une volonté 

d’amélioration du fonctionnement de l’État. Ceci passe notamment par un renforcement 

juridique, administratif et fiscal. Ce sont des personnes qui affirment le pouvoir de la 

souveraineté royale, en particulier contre l’Angleterre et le pape30.  

 En face, le parti du duc de Bourgogne se personnifie en la figure de Philippe le Hardi, 

puis rapidement par son fils, Jean sans Peur qui en fait son cheval de guerre. Ce parti, lors de 

ses premières années, défend la paix, la diplomatie et souhaite résoudre le schisme et le conflit 

en Angleterre. Ils s’inscrivent dans une réforme plus traditionnaliste. Ils souhaitent, de manière 

plus générale, renouer avec la vision de l’État des années 1350. Leur objectif principal, au début 

de la guerre civile, s’attarde sur la réunification de la chrétienté. Ce n’est que par la suite qu’il 

prend une tournure plus politique et se place en opposition face au parti de Louis d’Orléans. 

Ainsi, au fil des années, ils s’inscrivent davantage contre les idées de leurs adversaires, plutôt 

qu’en proposant un programme propre et solide. Les princes et les ducs veulent accroitre le 

développement de l’État, chacun au sein de leur principauté. De ce fait, ce qui se dressait comme 

une opposition de valeurs et de gouvernance du royaume se transforme rapidement en 

affrontements de personnalités et de pouvoirs31.  

 Avec l’assassinat de Louis d’Orléans commandité par Jean sans Peur en 1407, son parti 

se voit amputé de son chef de file. Malgré une personnalité moins belliqueuse et une position 

plus tempérée au sein du parti, Jean de Berry se place au sein d’un nouveau réseau qui se 

reforme autour de lui et qui profite à Charles d’Orléans (1394-1465) - (successeur de Louis 

d’Orléans). C’est à ce moment-là qu’ils prennent le nom d’Armagnacs. En effet, Charles 

d’Orléans épouse en 1410 Bonne d’Armagnac (1396-1425), petite-fille du duc de Berry et fille 

de Bernard VII d’Armagnac (1360-1418). Ce dernier devient à son tour la nouvelle tête du parti 

et offre son nom en guise d’identité. Dès lors, il se compose du duc d’Orléans et de ses alliés 

(porté par les territoires du Centre et du Sud du royaume)32.  

 
30 B. BOVE, Le temps de la Guerre de Cent Ans 1328-1453, Paris, Belin, 2009, p. 244. 
31 B. BOVE, 2009, p. 246. 
32 B. BOVE, 2009, p. 247.  
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 Une réconciliation de façade s’initie entre les deux partis en 1409 à Chartres. Cependant, 

cette dernière se rédige essentiellement selon les conditions de Jean sans Peur. Cette mainmise 

est notamment permise grâce à l’amitié que lui porte la reine et qui lui permet de dominer le 

Conseil et d’imposer un gouvernement bourguignon à Paris33.  

 À la suite de ces évènements, le parti bourguignon s’active autour de Jean sans Peur. Il 

possède l’Hôtel, les alliés du duc dans la petite noblesse, les seigneuries et l’espace commercial 

auquel appartenaient la Flandre et la Bourgogne (bassin parisien, de Rouen à la Champagne en 

passant par Paris). Jean sans Peur devient très populaire dans la capitale, surtout après avoir été 

évincé du pouvoir par Louis d’Orléans et après avoir dénoncé la mauvaise politique des impôts 

prônée par son rival afin de financer la guerre contre les Anglais (avec un large profit 

personnel). Il possède le soutient particulier des bouchers de Paris, qui s’avèrent riches mais 

mal considérés au sein de la capitale. Ainsi, grâce à ces différents soutiens, Jean sans Peur 

s’érige à la tête du parti le plus solide et représente un chef ancré et incontesté34.  

 Le défi chevaleresque de Charles d’Orléans en 1411 marque le début des hostilités 

armées35. En effet, avant cette provocation directe, la guerre civile représentait davantage une 

lutte de propagande avec notamment des démonstrations visuelles à la cour (port de bijoux et 

de vêtements selon les partis). Ainsi, en 1411, Charles d’Orléans distribue à son armée 4200 

pennons36 avec le mot « justice » afin d’annoncer ouvertement ses revendications. En 1412, les 

forces anglaises reprennent leurs offensives alors que les caisses royales sont vides. À la suite 

des attaques de Louis d’Orléans et de son parti, les bourguignons se voient évincés de la capitale 

en 1413, ce qui marque une désorganisation politique importante et un sentiment d’insécurité 

généralisé. L’Assemblée générale se voit donc convoquée en janvier 1413 par Jean sans Peur 

pour une ordonnance de réforme afin de pallier les différents problèmes du royaume et de la 

capitale. Il souhaite améliorer l’État afin d’asseoir la paix civile. Cependant, cela n’aboutit pas 

à un consensus, à cause de l’embourbement dans les conflits. Cet échec se solde par 

l’insurrection d’artisans le 27 avril 1413, amorcée par une rumeur de menace des Armagnacs. 

Ce mouvement de foule connu sous l’appellation « Mouvement cabochien » ou « Révolution 

cabochienne », tient son nom d’après Simon le Coutulier, dit le Caboche, qui se tient à la tête 

des participants37.  

 
33 B. BOVE, 2009, idem.  
34 B. BOVE, 2009, p. 248. 
35 B. BOVE, 2009, idem.  
36 Il s’agit de la monnaie de l’époque.  
37 B. BOVE, 2009, idem.  
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Cependant, cette révolution renforce le sentiment que les bouchers deviennent trop 

envahissants et le 2 août le mouvement se voit contesté. Le 4 août, ils quittent les lieux et le 22 

août, Jean sans Peur se voit contraint de les suivre à cause de l’association de sa personne avec 

les récents évènements. Ceci s’achève avec le retour de Charles d’Orléans, à la fin du mois 

d’août, qui signe « l’épuration anti-bourguignonne »38.  

 La période qui précède ces évènements, de 1415 à 1420, profite aux Anglais qui 

renforcent leur présence dans la Guerre de Cent Ans. Jean sans Peur est notamment le premier 

à faire appel aux Anglais, en septembre 1411, afin de débloquer Paris que Charles d’Orléans 

occupait. Cependant, en mai 1412, les Armagnacs essaient de négocier avec l’Angleterre pour 

obtenir de l’aide matérielle et des forces humaines et armées. Après une éviction de Paris en 

1413, Jean sans Peur négocie son retour avec l’Angleterre : il aiderait le roi contre les 

Armagnacs (principaux actifs dans la Guerre de Cent Ans), si Henri VI parvient à conquérir 

son héritage français. Dorénavant, la France se perçoit comme un territoire de plus en plus 

vulnérable39. 

 Dès lors, le gouvernement Armagnac se trouve dans l’incapacité de repousser les 

Anglais ; incapacités financières et politiques. Jean sans Peur profite de cette faiblesse pour 

arriver à Paris en 1418 et pousser les Armagnacs hors de la ville. Bernard d’Armagnac s’y fait 

tuer. Jean sans Peur devient désormais maitre de Paris, mais les Anglais persistent et restent 

présents. Il hésite à faire la paix et propose une ultime tentative à Montereau le 10 septembre 

1419 au Dauphin (Charles d’Orléans). Cependant, cet essai se solde par un guet-apens40 : le 

parti Armagnac tue Jean sans Peur. Le nouveau duc de Bourgogne, Philippe le Bon (1396-

1467), fils de Jean sans Peur, empêche la reine de se réconcilier avec le Dauphin à cause de cet 

évènement. Il traite avec les Anglais et capitule au nom de Charles VI. Le Traité de Troyes est 

signé le 21 mai 1420 et déshérite le Dauphin. Il signe également l’accord matrimonial entre 

Catherine de France (1401-1437) et Henri V, que Charles VI reconnait dorénavant comme son 

propre fils au détriment de Charles VII. Les deux royaumes se réunissent sous la même tutelle 

portée par Henri V et ses successeurs. Toutefois, le Dauphin ne se porte pas enclin à abandonner 

sa prétention au pouvoir royal français41.  

 
38 B. BOVE, 2009, idem.  
39 B. BOVE, 2009, p. 254. 
40 Il s’agit du point de vue du parti bourguignon.  
41 B. BOVE, 2009, p. 256. 
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Et le duc de Bourgogne, qui avait participé à l’instauration de la double monarchie, ne demeure 

plus qu’un simple conseiller alors qu’il demeurait favorable et utile aux Anglais qui 

entretenaient mal les affaires de ce nouveau royaume. 

 La période qui s’étend de 1420 à 1435 voit s’ériger trois rois à la tête de la France. Elle 

présente un contexte général de faiblesses (démographiques, économiques et politiques). À la 

mort de Charles VI, en 1422, Charles VII ne se présente pas en un successeur aguerri, et le 

peuple ne semble pas enclin à le laisser reprendre la couronne de France. Une rumeur plane 

quant à la légitimité du Dauphin, qui serait, d’après les dires du peuple, en réalité le fils de 

Louis d’Orléans et d’Isabeau de Bavière. Les frasques et la folie de Charles VI n’auraient pas 

permis d’enfanter un héritier. Il ne possède pas une place solide dans l’échiquier et se place 

ainsi en retrait de la scène politique. Par après, durant les dernières années de cette période, le 

pouvoir se partage entre ce roi, le duc de Bourgogne Philippe le Bon et la succession anglaise 

et se voit ainsi ponctué de rivalités incessantes42.  

2. La spécificité parisienne  

 Dès le règne de Charles V, Paris se manifeste comme le théâtre de nombreux 

évènements politiques et sociaux. Elle est notamment le lieu des premières émeutes populaires 

au XIVe siècle. De ce fait, elle illustre le fossé qui s’érige entre les plus riches de l’époque et 

les artisans pourtant nécessaires au bon fonctionnement de la capitale. Le règne du père de 

Charles VI représente une période de répit pour Paris, d’une vingtaine d’années, et ce, malgré 

l’épidémie de peste de 1348 qui provoqua moult conséquences. Un signe de cette relative 

prospérité est la volonté de Charles V de se faire aménager une nouvelle résidence parisienne 

et d’abandonner le vieux palais de l’Île de la Cité43.  

 Le répit établit par Charles V ne s’est pas prolongé. Devant la menace anglaise, de 

lourdes taxes sont imposées et mèneront à l’insurrection parisienne du 1er mars 1382 qui se 

soldera par un châtiment collectif : de nouvelles impositions annoncées en janvier 1383 et la 

suppression de la prévôté des marchands avec toutes les autres institutions municipales. Ceci 

restera d’application jusqu’à leur rétablissement en 1412. Les oncles du roi préfèrent même 

créer leur propre cour, au sein des provinces44.  

 
42 B. BOVE, 2009, p. 260.  
43 B. VALADE (dir.), Paris, Paris, Citadelles & Mazenod, 1997, p. 94.  
44 B. VALADE (dir.), 1997, p. 102.  
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Ainsi, après la mort de Charles VI, les rois de France ne séjourneront plus à Paris. Dès 

lors, Charles VII n’y fait son entrée qu’en 1437, plus d’un an après la reprise de la ville par ses 

troupes. Il trouve sa capitale ruinée par les épidémies et les guerres, et ne s’y attarde pas. 

Dorénavant, les bords de la Loire accueillent les principales demeures. Ceci reste d’application 

jusqu’au début du XVIe siècle, avec le retour de captivité de François Ier en 1527 qui réinstaure 

la cour au sein de la capitale parisienne45.  

 Durant le règne de Charles VI, Paris est la ville qui profite le plus d’un rayonnement 

avec son affirmation comme capitale politique et administrative de l’État46. L’argent des impôts 

y afflue et permet à la cour et aux hôtels des seigneurs de vivre selon un train de vie élevé. Pour 

se faire, la population des artistes et des artisans qui y demeurent, dépendent des dépenses des 

membres de cette cour. Ainsi, elle regroupe la plupart des hommes riches et de talents. Paris 

représente la ville carrefour des gens et des marchandises, qu’elles soient étrangères ou locales. 

Il s’agit d’une agglomération très étendue pour l’époque, qui illustre l’utopie d’une cité idéale. 

Toutes les fonctionnalités y sont donc présentes. De ce fait, la capitale s’organise selon trois 

pôles principaux : L’Ile de la Cité qui présente le pouvoir de l’évêque au sein de sa cathédrale 

et du roi dans son Palais royal, ainsi que les élites et les clercs qui gravitent autour. La rive 

gauche contient quant à elle les grands monastères et l’Université. Et la basse ville ou rive 

droite, qui comporte treize des seize quartiers de Paris avec les Halles, les boucheries, les 

marchés au bois ou au foin, les commerces de luxe, les hôtels des grands marchands et des 

princes, entourés des remparts commandés par Charles V. Paris offre donc les trois formes de 

pouvoir de l’époque : le lieu du savoir intellectuel, du pouvoir politique et religieux, et de la 

richesse. Elle peut se reposer sur ses atouts venants directement de la nature afin de maintenir 

sa prédominance. En effet, Paris possède le meilleur climat. Elle présente un terrain fertile, avec 

notamment une abondance de blé et de vin qui favorise l’arrivée des étrangers avec leurs 

bagages culturels. Elle est également entourée de forêts riches en cerfs et en venaisons et d’un 

fleuve qui permet l’apport des denrées et des cargaisons. Il s’agit d’un des royaumes européens 

les plus étendus de l’époque, et le plus précocement centralisé. Le roi du royaume de France, 

établi à Paris, demeure le seul à faire passer un impôt annuel à base large. Cette richesse royale 

profite à tous et permet l’essor du rayonnement parisien47.  

 

 
45 B. VALADE (dir.), 1997, idem.  
46 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), Paris – 1400. Les Arts sous Charles VI, catalogue d’exposition, Musée du 

Louvre, Paris, 22 mars-12 juillet 2004, Paris, Librairie Arthème Fayard, 2004, p. 21.  
47 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem.  
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La ville de Paris couvre une superficie de 400 hectares répartis selon 200 000 habitants. 

Il s’agit de la plus grande ville de l’Occident. Cependant, les habitants ne représentent pas 

uniquement des locaux, beaucoup de personnes qui résident dans la capitale sont des étrangers. 

Une grande partie d’entre eux viennent de la France du Nord, voire plus loin, comme l’Écosse 

ou la Lombardie. Ils migrent vers cette : « commune patrie de tout le royaume48 ». Une 

population de passage demeure également présente dans la ville, comme les provinciaux qui y 

confirment leurs privilèges, des clercs à la recherche d’un bénéfice ou encore des pauvres en 

quête d’une place en tant que domestiques. Paris s’illustre comme ville cosmopolite et de 

passage49.  

 Paris se perçoit également comme ville connue pour ses denrées, et ses matières 

premières. Elle se démarque par sa cuisine, mais également pour ses marchands de vêtements 

ou de bijoux de luxe. Elle se présente comme la cité des métaux. En effet, elle est la ville où 

résident les ateliers monétaires qui y frappent le parisis (la monnaie royale pour l’entièreté du 

royaume français). Paris étant le reflet du roi, il devient légitime qu’elle soit le lieu où la 

monnaie se crée. De ce fait, le roi, comme personnalité de l’État, y siège pour gouverner, mais 

le roi en tant que personne privée y vit également. Ce qui incitent tous les grands évènements 

parisiens à s’y dérouler. Il s’agit de l’endroit où sont réunis les états ou les assemblées du clergé, 

ou encore le lieu où sont données les ordonnances. Cela explique également pourquoi les rues 

de Paris peuvent se transformer en véritable théâtre politique. Le roi y déambule afin de se 

pavaner et de se donner à voir afin de lier le roi de l’État et le roi privé. Cela donne l’impression 

au peuple d’approcher au plus près du pouvoir, mais également pour le roi de se donner une 

image de personne accessible et bienveillante envers son peuple50.  

Il est important de souligner l’aspect religieux de la capitale. Ainsi, la rive gauche est 

porteuse de cette sacralité selon la répartition tripartite de la ville. Paris se montre en tant que 

sainte cité, notamment grâce à l’Université et à la conservation des livres qui y résident. Il s’agit 

également de l’endroit où Saint Louis (1214-1270) gagne le royaume de France durant son 

règne. La Cathédrale Notre-Dame y règne comme mère des églises sur trente-cinq paroisses et 

une centaine de clochers qui surplombent les toits51.  

 
48 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
49 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem.  
50 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 22.  
51 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 24.  
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Paris abrite également la Sainte-Chapelle avec les reliques de la Passion. Ce qui renforce 

l’attrait des étrangers et la sacralité présente.  

Cette forte religiosité explique l’interprétation du peuple pour certains des évènements 

qui ont ponctué la vie de Charles VI. En effet, depuis que le roi fait l’objet de crises de folie, le 

peuple parisien l’associent au Christ roi et martyr. Il devient naturel que la ville forme une 

bonne partie des évêques, des chanoines et des abbés de la chrétienté. C’est également l’endroit 

où les cardinaux et les papes ont professé. Le rôle de l’Université n’est pas uniquement lié aux 

livres. Elle conseille le prince sur les questions religieuses mais aussi sur les interrogations 

politiques. Elle possède un rôle qui dépasse son cadre initial avec une collaboration ouverte 

avec les intellectuels. Les théologiens détiennent la vérité car ils pensent représenter l’union 

totale de tout le royaume, comme la religion synonyme de ciment de la France. Ainsi, ils en 

profitent pour obtenir des bénéfices et augmenter leurs privilèges. Vers 1400, les grandes 

bibliothèques proviennent donc toutes ou presque, de la capitale. Le savoir livresque et le 

pouvoir politique demeurent indissociables52.  

 Il s’agit également du lieu où les organismes politiques s’implantent, en dehors du Palais 

du roi. En effet, on y retrouve le Parlement, la Chambre des Comptes et les autres organes du 

gouvernement liés à la royauté. Avec ces établissements, affluent des personnes importantes, et 

Paris accueille l’élite de personnel politique, administratif, judiciaire comme des conseillers et 

des influents. La capitale se montre capable de résoudre les conflits, et d’organiser l’ensemble 

du territoire. Elle permet donc de répondre à l’afflux de personnes qui organisent toutes ces 

fonctions, et offre un foisonnement de métiers qui interfèrent tous les uns avec les autres53.  

 Paris représente également un lien avec la guerre civile qui éclate au sein du royaume 

de France. Elle se place au centre des manœuvres et réside comme enjeu capital : elle est la 

cause principale de la lutte entre Armagnacs et Bourguignons. Étant la plus grande ville du 

royaume et sa capitale, les sièges des grandes institutions s’y logent et sont directement visés 

dans les attaques des deux partis. Elle se trouve également visée en tant que ville résidence du 

roi Charles VI, de la reine Isabeau, du Dauphin Louis et de leur cour54.  

 

 
52 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
53 S. ROUX, Paris au Moyen Age, Paris, Hachette, 2003, pp. 118-121.  
54 B. BOVE (dir.) et C. GAUVARD (dir.), Le Paris du Moyen Age, Paris, Belin, 2014, p. 240.  
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Dans l’agglomération et l’entourage, trônent également toutes les résidences des 

grandes puissances telles que les ducs de Berry, d’Anjou, d’Orléans et de Bourbon (avant la 

migration vers les provinces). À l’époque, le mantra est simple : qui tient Paris, tient l’entièreté 

du royaume français. Le maître de la capitale gouverne l’entièreté du territoire, règne au nom 

du roi et contrôle toute l’administration. Cela entraine une place importante au sein de cette 

guerre civile. Le maître de Paris peut se déclarer légitime de désigner ses ennemis hostiles à 

l’autorité régnante. Il devient donc nécessaire de maitriser la capitale afin d’y insérer ses 

personnes de confiance et de prendre le contrôle du territoire le plus important à l’époque55.  

3. L’art à la cour de Charles VI  

3.1. Le gothique international  

 L’art européen qui émerge dans les années 1360-1370 est notamment connu sous les 

appellations « art courtois », « beau style », « style doux » ou encore « gothique international » 

selon la littérature scientifique. Il s’épanouit autour de 1400 sur tout le territoire de la chrétienté 

occidentale. Cette homogénéité ne permet que difficilement de distinguer les différentes écoles 

nationales et régionales en action.  Les influences mutuelles proviennent de tous les coins du 

territoire concerné. Toutefois, il s’avère possible de souligner l’importance de deux villes 

françaises en particulier : Paris et Avignon. Mais le rayonnement dépasse largement les 

frontières de ces dernières56.  

 Ce style se caractérise par un grand réalisme de la physionomie au sein de sa production. 

Ce trait stylistique ne s’utilise pas uniquement dans une optique d’identification et de fidélité à 

la vérité. Il s’agit d’une prouesse artistique et d’une possibilité de déploiement des talents. Ceci 

s’applique surtout dans les domaines de la peinture et de la sculpture. Ainsi, la production de 

l’époque s’illustre à travers un rendu naturaliste du visage et du corps humain. Cependant, la 

représentation du naturel ne se cantonne pas uniquement à la représentation réaliste des traits. 

Elle oscille entre idéalisme courtois (élégance, raffinement) et vérisme57. En outre, la 

production s’appuie toujours sur des systèmes de codes et de signes qui sont typiques de l’art 

médiéval, peu importe le degré d’implication dans le style privilégié58.  

 

 
55 B. BOVE (dir.) et C. GAUVARD (dir.), 2014, idem.  
56 P. PLAGNIEUX, L’Art du Moyen Age en France, Paris, Citadelles & Mazenod, 2010, p. 383.  
57 P. PLAGNIEUX , 2010, p. 386. 
58 P. PLAGNIEUX , 2010, idem.  
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 Un des traits stylistiques qui illustre la recherche artistique au sein de cette période est 

le traitement de la perspective. La production qui en témoigne présente une architecture fictive 

qui structure l’ensemble de la composition et qui joue avec le cadre. C’est notamment dans 

l’enluminure que le jeu sur cet illusionnisme s’observe le plus59.  

Dans les années 1400, on constate une approche naturaliste de la question à travers la 

naissance de la perspective aérienne. Cette dernière s’exprime via la décoloration des formes 

au fur et à mesure qu’elles s’éloignent dans la composition. Elle présente donc un dégradé 

chromatique qui permet de rendre cet effet illusionniste de la perspective (cette dernière étant 

suggérée par le passage d’une couleur sombre à une couleur de plus en plus claire). Elle 

s’installe surtout dans l’enluminure, car il s’agit d’un lieu plus libre, moins structuré par les 

carcans artistiques et qui permet ainsi de traiter la nouveauté plus directement. Elle se montre 

symptomatique d’une véritable révolution du regard. Auparavant, dans les compositions, 

l’arrière-plan présentait des couleurs sombres afin de marquer la distance par rapport au 

spectateur. Ceci afin de souligner une limite, et de ne pas s’immerger au sein de l’œuvre. Avec 

cette nouvelle perspective aérienne, on inverse le rapport des couleurs. Cela permet de rendre 

l’espace pictural infini d’une autre manière que la perspective géométrique et linéaire 

florentine, et de prolonger le lien entre la réalité du spectateur et la représentation 

bidimensionnelle60.   

 De manière générale, les principaux traits stylistiques à ajouter à cette recherche de 

réalisme sont un sens du volume des figures et des drapés. Ces derniers se forment en un 

mouvement torsadé qui accentue cette mouvance. Cette recherche de mouvement est 

intimement liée au souci de naturalisme susmentionné. Malgré le fait qu’elle soit surtout visible 

dans la figure humaine, avec une attention portée à la réalisation du visage selon les âges, les 

expressions ou les sentiments, cette virtuosité des drapés participe à cette même recherche 

stylistique. Le rythme qui définit ces matières propose des drapés onctueux qui retombent dans 

des plis réalisés en cascade et dans des volutes graduelles et successives. Ces chutes sont 

typiques et reconnaissables au sein de ce style du gothique international. Cela permet de mettre 

en lumière un élément fondamental de l’époque : une grande dualité stylistique61.  

 
59 P. PLAGNIEUX, 2010, p. 421.  
60 P. PLAGNIEUX, 2010, p. 421.  
61 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 74.  



   23 

La production oscille perpétuellement entre ces deux pôles : le souci du réalisme et l’élégance 

extrême liée à la culture courtoise de l’époque. Ainsi, vont s’influencer en permanence 

l’expressivité naturaliste et une mode précieuse voire féérique.  

3.2. Art parisien dans/et/ou gothique international ?  

 Paris se situe à la croisée des chemins artistiques, comme susmentionné. Des relations 

se nouent déjà vers le XIVe siècle avec les Pays-Bas et l’Italie. Cependant, ce qui change durant 

le règne de Charles VI, c’est le nombre d’artisans qui arrivent dans la capitale et surtout, 

l’intensité des échanges artistiques qui convergent à la capitale. Cela explique notamment les 

recherches stylistiques, telle que la perspective, qui sont similaires dans toutes les grandes cours 

européennes comme Paris, Milan, Bruges, Dijon, Cologne, Prague ou encore Budapest. Cela 

justifie également l’appellation de « gothique international » puisque cette nomination se 

rapporte à toute la production établie sous l’influence de ces grandes cours. Paris est certes le 

lieu où tout cela s’exprime le mieux, mais, ce style voyage, et évolue aux contacts de 

productions locales. Paris représente donc le lieu où ce style s’énonce le mieux comme résultat 

d’influences stylistiques diverses. Ce lieu convergeant s’érige grâce aux cadeaux échangés 

d’une cour à l’autre, ou d’un puissant à un autre, ou encore aux voyages et à la circulation des 

carnets des artistes qui en résultent62.  

 Ainsi, il devient légitime d’établir une notion d’art parisien au sein du style gothique 

international, comme lieu d’expression et de foisonnement privilégié. L’art parisien demeure 

donc l’apogée du style « gothique international ».  

3.3. L’évolution du style à la cour de Charles VI 

3.3.1. Le changement de règne 

 Durant la période qui suit la mort de Charles V, autour des années 1380, le passage des 

règnes avec son fils Charles VI ne marque pas une brisure artistique notoire. En effet, la 

disparition de son père n’entraine pas d’interruption puisque les artistes continuent d’être 

présents à la cour de France et d’exercer leur pratique. Cela est notamment dû au fait que les 

personnalités politiques qui se partagent le pouvoir sont celles qui entouraient déjà le règne 

précédent63.  

 
62 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 307.  
63 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 43. 
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La « génération 1360-80 » reste active malgré le changement de tête couronnée, et 

demeure portée par les ducs et frères de Charles V, ou les conseillers dit les Marmousets, qui 

ne cessent pas de s’impliquer au sein des nombreuses commandes artistiques. La mort de 

Charles V n’entraine donc pas de renouvèlement artistique direct et marqué. Ainsi, le règne de 

son fils se voit notamment caractérisé par la continuation des chantiers de son père. Ce qui 

illustre parfaitement cette communication entre les deux règnes64. 

3.3.2. Autour de 1400 

 De ce fait, il faut attendre la période autour de 1400 pour voir apparaitre de nouvelles 

personnalités directement issues de l’Europe. Elles amènent avec elles un perfectionnement de 

styles et de pratiques, qui illustrent, cette fois-ci, un renouvellement notable. Cette apogée de 

l’art gothique international est notamment permise grâce à trois générations65 : celle des ducs, 

la génération de Charles VI et de son entourage ; son épouse Isabeau de Bavière et son frère 

Louis d’Orléans, et celle des enfants avec notamment Louis de Guyenne (1397-1415). Ces 

générations s’ancrent à travers le contexte politique susmentionné, et permettent donc d’amener 

l’art comme instrument de propagande et de politique. Ils se servent des commandes artistiques 

afin de rivaliser entre eux au sein de ce règne fragile et tumultueux66.  

 Ces nouveaux artistes qui arrivent autour des années 1400 doivent s’adapter au contexte 

du début du XVe siècle. Ils rencontrent l’exigence des princes ou des thèmes traditionnels mais 

remis à l’honneur au sein de la production comme l’amour courtois et l’iconographie 

chevaleresque. Mais ils se trouvent également confrontés à des nouveautés, comme le 

mouvement pré-humaniste qui s’érige autour de Louis d’Orléans, ou le mouvement religieux 

de dévotion du Christ souffrant qui exprime un nouveau souffle dans l’approche à la religion. 

Toute cette émulation artistique tire profit des mouvances constantes, et des interférences entre 

toutes les cours de l’Europe typique du gothique international. Cette production artistique 

devient le témoin direct des échanges entre la Flandre, les Pays-Bas, l’Allemagne ou encore 

l’Italie. Comme explicité, c’est Paris, ville cosmopolite, qui permet l’apogée du « gothique 

international » à la cour de Charles VI67. 

 

 
64 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
65 E. TABURET-DELAHAYE  (dir.), 2004, p. 97.  
66 E. TABURET-DELAHAYE  (dir.), 2004, p. 74.  
67 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, pp. 219-252. 
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 Ainsi, cette cour française se caractérise par l’importance des commandes royales qui y 

demeurent. Cependant, c’est une période qui marque également une ouverture à d’autres strates 

sociales, ce qui reflète une part de ce mouvement pré-humaniste susmentionné68. De plus en 

plus, les commandes proviennent des cercles sociaux qui gravitent autour de cette cour. Elles 

s’étendent prioritairement aux domaines des arts précieux et des manuscrits. Toutefois, il faut 

noter que les commandes royales et princières continuent de donner le ton, et demeurent un 

modèle de luxe et de raffinement pour l’aristocratie qui souhaite l’égaler. Une strate qui 

convient de mentionner est le haut clergé, nouvellement mécène assidu qui se met en quête de 

manuscrits de luxe, surtout pour les évêques de la capitale désormais au centre de l’instruction 

religieuse de l’époque69.  

 Ce renouvellement artistique autour des années 1400 se démarque du fait de ses 

techniques précieuses et raffinées70. Malgré tout, cela ne touche pas tous les domaines 

artistiques. La peinture de chevalet, par exemple, n’est que peu présente. Pour cette période 

stylistique, elle semble moins compter que les pièces d’orfèvrerie qui bordent le devant de la 

scène pour la plupart des commandes prestigieuses. Cela s’illustre également par le traitement 

et les fonctions des œuvres. En guise d’exemple, les petits tableaux de dévotion sont désormais 

traités et ornés comme des pièces d’orfèvrerie. Ce qui permet aisément de voir quel médium 

s’avère privilégié au détriment de l’autre. La production de manuscrits71 fait également partie 

des sujets artistiques privilégiés durant cette période, tout comme l’orfèvrerie. Il s’agit d’une 

production directement liée à l’importance de la ville de Paris, notamment grâce à sa répartition 

tripartite explicitée ci-dessus. En effet, cette fabrication s’inscrit sous le couvert du contrôle 

universitaire qui confère une nouvelle place centrale au statut du libraire. Désormais, il s’occupe 

de la conception et dirige les différentes étapes de fabrication ainsi que les intervenants qui s’y 

rapportent. Il présente un poste important et typique sous Charles VI. Il marque l’apparition de 

nouveaux rôles dans le monde artistique et social comme les grandes familles de banquiers qui 

financent les projets, des écrivains exigeants qui vont fortement interférer dans leur production, 

ou encore les conseillers érudits et les mécènes intrusifs. Toutes ces personnes acquièrent une 

notoriété et un poids plus imposant au sein de cette profusion artistique, et cela s’avère typique 

de ces renouvellements opérés à l’époque de Charles VI.  

 
68 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 146. 
69 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
70 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, pp. 157-194, p. 208.   
71 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 201.  



   26 

 Ces nouveaux rôles s’accompagnent d’une répartition du travail particulière72. Le 

processus s’articule selon différentes étapes et différents intervenants, ce qui favorise la division 

multiple. Cela permet également de former des praticiens spécialisés dans des domaines 

particuliers auxquels ils se cantonnent. Désormais, une œuvre porte la main de différents 

artistes, qui s’occupent chacun d’une partie précise de la réalisation. Ainsi, il devient possible 

de relever des illustrateurs spécifiques pour l’historia, des peintres qui s’occupent 

essentiellement des vignettes y compris les initiales et les encadrements, ou encore des artistes 

dits filigraneurs avec parfois des spécialistes qui s’attardent uniquement sur la réalisation du 

fond. Cela démontre un travail à la chaine, avec des éléments reconnaissables et une 

professionnalisation de domaines spécifiques artistiques. Tout ceci illustre parfaitement cette 

idée de Paris cosmopolite, tout comme l’émergence de nouvelles thématiques couplées à 

l’approfondissement des anciennes, ou encore l’émergence de nouveaux rôles au sein de la 

chaine de production. Cela suit cette apogée du gothique international73.  

 Un autre point important à cette époque est le renouveau pictural qui s’opère à la suite 

de ces changements et de toutes ces influences. En effet, avec l’importance accordée à la 

production du livre enluminé comme matériau de luxe, et l’aspect cosmopolite de Paris, un 

afflux d’enlumineurs étrangers arrivent à la capitale74. Cela exprime un profond besoin de 

renouvellement après la période de stagnation qui fut dominée par cette « génération de 

1360-80 » initialement établie avec la cour de Charles V. À cela s’ajoutent des raisons 

géopolitiques, puisque le duc de Bourgogne (Philippe le Hardi) épouse l’héritière du dernier 

comte de Flandre Margueritte III de Flandre (1350-1405), ce qui permet de favoriser l’apport 

de l’art septentrional à la cour. De plus, la reine de France, Isabeau de Bavière, est bavaroise. 

Ceci va amener des influences allemandes, qui seront couplées à des liens avec Milan grâce aux 

contacts personnels de cette dernière. Ce mélange permettra un naturalisme néerlandais qui sera 

influencé par la modernité spatiale des Transalpins. Ces deux présences étrangères, du Nord et 

de la Méditerranée, seront les plus marquées et les plus reconnaissables au sein de la production 

artistique et s’exprimeront fortement au sein des miniatures75.  

 
72 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 236. 
73 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
74 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 262. 
75 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 261. 
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3.3.3. La période 1400 – 1415  

 Le livre enluminé se présente donc particulièrement sur le devant de la scène sous 

Charles VI. Durant la décennie qui suit l’entrée en matière des années 1400, on observe un essor 

et un tournant au sein de ce médium. Différents facteurs sont susceptibles d’expliquer ce 

foisonnement.  

Tout d’abord, les peintres du temps de Charles V décèdent et laissent place à de 

nouvelles personnalités artistiques qui se montrent plus sensibles aux influences étrangères et 

aux conséquences de Paris comme ville cosmopolite. Ce renouveau se prépare du côté de Jean 

de Berry, en province, dans la zone qui se situe entre Bourges et Paris. Elle ne prend donc pas 

essor directement au sein de la capitale. Les conséquences se manifestent. Ce qui permet 

d’engendrer une mutation chromatique qui permet une plus grande variété de palette. Ceci 

découle du renouveau des thématiques et des techniques, puisque ceci va permettre de déplacer 

l’intérêt vers la représentation de l’espace et donc vers les questions sur la perspective. Cette 

pratique demeure également en lien avec les influences étrangères puisque cela sera permis 

grâce aux contacts avec les influences italiennes. L’enrichissement du répertoire des 

décorations secondaires dans les marges des manuscrits enluminés s’ajoute aussi à la nouvelle 

variété chromatique. On voit apparaitre une multiplication du motif des feuilles d’acanthes, qui 

s’animent par des petits personnages drolatiques. Ceci s’inscrirait également dans le souffle 

d’une influence étrangère76.  

3.3.4. La capitale sous tension et sous l’occupation anglaise 

 Durant la période qui couvre les années 1415-1425, la production artistique ne s’arrête 

pas malgré le climat de tensions et les envahisseurs anglais77. Dans un premier temps, on ne 

note pas de diminution des commandes. Toutefois, avec les déficits budgétaires liés aux 

différents conflits, une crise économique s’installe progressivement78. Cette dernière s’accentue 

avec la mort du duc de Berry, qui fut un important mécène durant sa vie. Il s’agit d’années 

noires pour le médium de l’orfèvrerie qui avait pourtant connu son apogée sous 1400. Afin de 

combler les caisses royales, on ira jusqu’à faire fondre cette production afin d’en récupérer le 

matériau et de solder les troupes79.  

 
76 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, pp. 276-291.  
77 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 327.  
78 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 342. 
79 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
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Cependant, la production d’enluminures ne semble pas impactée de la même manière et 

reste active sous l’occupation anglaise. Ceci s’illustre notamment à travers la personnalité du 

Maître de Bedford80 auquel profitera les commandes anglaises. Ces derniers, au contact de la 

capitale, se mettent à la mode française et participent aux commandes artistiques. Néanmoins, 

les artistes ne négligent pas les commandes locales. Ils profitent simplement d’une opportunité 

supplémentaire81.  

 En outre, l’élément le plus significatif durant ces années, s’avère la dissolution des 

ateliers parisiens. Les commandes artistiques maintenues touchent surtout les artistes qui 

s’étaient déjà fait connaitre avant l’occupation anglaise, tel le Maître de Bedford. Il ne s’agit 

plus d’une période propice à l’arrivée de nouvelles personnalités artistiques en quête 

d’apprentissage et de notoriété. Ceci se renforce avec le repli loin de la capitale de la cour royale 

et des partisans gravitant autour du roi. Ce contexte engage une diminution notable de la 

production. Toutefois, les artistes vont se tourner vers d’autres provinces comme lieux 

d’épanouissement et de profession, ce qui va permettre le rayonnement et l’émancipation de 

l’art parisien sur tout le territoire du royaume de France, voire au-delà. Cela va également 

permettre à certains artistes de s’inscrire dans une vie itinérante et de permettre à l’art d’évoluer 

sous les différentes influences locales stylistiques82.  

 Le règne de Charles VI s’emplit donc de tumultes politiques qui n’ont de cesse 

d’influencer la production artistique de l’époque. Dès lors, il devenait légitime d’établir un 

panorama concis des évènements ayants interférés durant son règne, afin d’aborder de manière 

la plus exhaustive possible l’art de son temps. Depuis sa couronne obtenue trop tôt, jusqu’à 

l’effondrement de son règne, Charles VI n’a jamais arrêté les contacts artistiques. Il favorisera 

jusqu’à l’apogée d’un style pourtant actif depuis plusieurs années, malgré sa faible 

gouvernance. Si on le retient aujourd’hui comme le Roi Fou83 au sein de la littérature 

scientifique, il devenait primordial de rétablir certains apports au sein de ce chapitre et de 

déconstruire cette vision collective restrictive84.  

 
80 Le profil de ce maitre sera abordé dans le chapitre suivant.  
81 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
82 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 366. 
83 G. DODU, « La Folie de Charles VI », dans Revue Historique, t. 150, fasc. 2, Paris, Presses Universitaires de 

France, 1925, pp. 161-188.  
84 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, idem. 
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Chapitre 2 : le manuscrit BNF. fr. 2810 

1. Le contenu du manuscrit  

1.1. Les textes 

La majeure partie du volume fut réalisée durant le XVe siècle. De manière plus précise, il 

s’avère possible de situer l’accomplissement de la copie manuscrite et de la plupart des 

illustrations aux alentours des années 1410-1412. Ceci ne concerne pas le folio 42v. qui fut 

appliqué postérieurement, durant le troisième quart du XVe siècle, dans l’année 1470. Il 

convient également de souligner que le manuscrit présente sa version française85.  

Ce manuscrit comporte sept textes rassemblés en son sein86 : le Livre des Merveilles de 

Marco Polo (1254-1324) ; le Itinerarium de mirabilibus orientalium Tartarorum de Odoric de 

Pordenone (v. 1286-1331) traduit en français par Jean le Long (v. 1300-1383) ; le Liber de 

quibusdam ultramarinis partibus et praecipue de Terra sancta de Guillaumme de Boldensele 

(v. 1280-1339) également retranscrit en français par Jean le Long et accompagné des lettres 

adressées au pape, couplé à la réponse de Benoît XII qui représente aussi une traduction 

française par ce dernier ; le De l’estat et du gouvernement du grant Kaan de Cathay, empereur 

des Tartares qui s’avère anonyme et traduit par le même traducteur ; le Voyages de Jean de 

Mandeville (v. 1300-1372) ; le Fleur des estoires de la terre d’Orient de Hayton (v. 1235-v. 

1314) ; et le Liber peregrinationis de Riccoldo da Monte di Croce (s.d.) qui demeure la dernière 

traduction française de ce manuscrit par Jean le Long.  

Ce manuscrit constitue ainsi un recueil de sept textes réalisés selon la thématique de 

l’Orient, qui mettent en scène plus particulièrement une représentation des européens en terres 

orientales.  

 

 

 

 

 
85 BNF, Archives et manuscrits. Français 2810, 02/2021, 

[https://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc77943x], (29/03/22).  
86 BNF, 02/2021, idem.  



   30 

1.2. Le contenu de ces récits 

Le Livre des merveilles est rédigé entre 1310 et 1311. Il dépeint le voyage de Marco 

Polo en Asie, avec une attention particulière portée au territoire du Grand Khan (souverain de 

l’empire mongole entre 1155 et 1227), pour lequel il travaille durant dix-sept années87. C’est 

un récit de voyage qui contient des descriptions de ses terres et de leur organisation88.  

Le Itinerarium de mirabilibus orientalium Tartarorum est réalisé selon un mélange 

entre le légendaire et le véridique. Il reprend un voyage que fait l’auteur en Perse, en Inde et en 

Chine. Il s’agit d’un texte dicté par Odoric de Pordenone lui-même qui s’avère être un moine 

franciscain, à un confrère religieux Guillaume de Solagna, en 133089.  

Le Liber de quibusdam ultramarinis partibus et praecipue de Terra sancta présente un 

ensemble qui comporte le récit et les lettres adressées au pape par le Khan de Cathay, des 

chrétiens de Beijing ainsi que la réponse de Benoît XII. Le texte porte sur la Terre Sainte et sur 

celle d’Égypte et représente un compte-rendu de pèlerinage. Il est réalisé en 1336 par Guillaume 

de Boldensele, moine dominicain, d’après la demande du cardinal Elie de Talleyrand-Périgord. 

Ce dernier s’intéresse aux missions en Asie organisées par la papauté. Il fut un croisé en 1335 

et en 1362. Les lettres du Khan ainsi que la réponse de Benoît XII reflètent un désir de continuité 

des liens entre l’Occident de la chrétienté et le continent de l’Asie. Cela touche aussi bien les 

missions que les ambassades en action. Ce contexte apporte une explication en ce qui concerne 

l’organisation interne de cette section. En effet, les deux œuvres sont rassemblées sous la même 

partie, et ne présentent pas d’intersection importante. Elles s’enchainent sans réelle division, 

avec pour seul indication la présence d’un incipit au seconde texte90. 

Le De l’estat et du gouvernement du grant Kaan de Cathay, empereur des 

Tartares représente un récit anonyme qui explique l’organisation et la disposition des seigneurs 

et des princes de cet empire91.  

 

 
87 P. RACINE, « Marco Polo au service du grand khan », dans Marco Polo, 2012, [https://www.cairn.info/marco-

polo--9782262039585-page-157.htm], (29/03/22), pp. 157-192.  
88 BNF, 02/2021, idem.  
89 BNF, 02/2021, idem.  
90 BNF, 02/2021, idem.  
91 BNF, 02/2021, idem.  
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Le Voyages montre un traité systématique à propos des pays connus du monde de 

l’époque.  Il s’organise selon trente-quatre chapitres et suit un prologue qui s’avère lui-même 

subdivisé en deux autres parties. La première comporte la description de la Terre Sainte ainsi 

que celle d’Égypte avec un récit sur la vie de Mahomet à la fin. La deuxième partie évoque 

l’Asie, les îles de Océan Indien, et une partie de l’Afrique92.  

Le Fleur des estoires de la terre d’Orient est une œuvre réalisée en vue d’être envoyée 

en France afin d’inciter le pape à lancer une nouvelle croisade. L’auteur, un prince arménien de 

l’ordre des Prémontés conçoit cette œuvre en 1307. On y retrouve une particularité peu 

commune : l’absence d’un prologue qui annoncerait la répartition interne de l’œuvre. L’œuvre 

s’organise selon quatre parties seulement mentionnées à l’aide d’une rubrique au début du livre 

III93.  

Et enfin, le Liber peregrinationis qui présente un récit de pèlerinage en Terre Sainte et 

en Orient rédigé par un Dominicain en 130994.  

2. Le contexte de production du BNF. fr. 2810  

La première possession du manuscrit est attribuée au duc de Bourgogne, Jean sans Peur. 

En effet, des traces directes de ce premier lien sont visibles à travers le volume. Au folio 226r 

réside un portrait du duc substitué à celui du pape Clément V, qui s’illustre au sein d’une scène 

de dédicace. Ses armoiries apparaissent sur le tympan de l’hôtel et sur le tissu de la banquette 

de la scène. Elles se présentent également dans le médaillon situé sur le côté inférieur droit, sur 

l’écu maintenu par un aigle, aux folios 1r et 226r. De plus, leurs fragments restent visibles 

malgré leur incomplétude sous les repeints des armes de Jean de Berry et de Jacques 

d’Armagnac dans les initiales ornées des folios 1r, 116r, 136r, 141r, 226r et 268r. On peut 

également apercevoir ses emblèmes dans les peintures des frontispices aux folios 97r, 136v et 

226r. Elles sont représentées par la feuille de houblon, le niveau et le rabot. Elles s’avèrent 

brodées sur la houppelande du duc de Bourgogne. Le lion, symbole héraldique du comté de 

Flandre, est visible aux folios 1r, 97r, 226r, et 268r95.  

 
92 BNF, 02/2021, idem.  
93 BNF, 02/2021, idem.  
94 BNF, 02/2021, idem.  
95 BNF, 02/2021, idem.  
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Deux lions résident également dans la décoration marginale du folio 141r. Et l’aigle, 

symbole de l’évangéliste Jean, saint patron de Jean sans Peur, se retrouve au sein des folios 1r, 

136r, 226r, 268r et 97r. Pour terminer, le phylactère avec la devise « ich swighe » ou « ich 

singhe » s’illustre au folio 226r et demeure une lexie associée à Jean sans Peur. Jean de Berry 

se révèle le second possesseur du manuscrit96. En effet, le premier ex-libris inscrit par Jean 

Flamel97 est visible sur le feuillet de garde : 

« Ce livre est des Merveilles du monde, c’est assavoir de la Terre saincte, du grant kaan empereur 

des Tartars et du pays d’Ynde ; lequel livre Jehan duc de Bourgoingne donna a son oncle Jehan, 

filz de roy de France, duc de Berry et d’Auvergne, conte de Poitou, d’Estampes, de Bouloigne 

et d’Auvergne. Et contient ledit livre six (sic) livres, c’est assavoir Marc Pol, Frere Odric de 

l’ordre des Freres meneurs, le Livre fait a la requeste du cardinal Taleran de Pierregort, l’Estat 

du grant kaan, le Livre de messire Guillaume de Mandeville, le Livre de Frere Jehan Hayton de 

l’ordre de Premonstré, le Livre de Frere Bicul de l’ordre des Freres prescheurs, et sont en ce dit 

livre deux cens soixante six hystoires. Flamel (avec paraphe) 98 ».  

 

Le second ex-libris, au folio 299v, renforce l’appartenance au duc : « Ce livre est au duc 

de Berry – Jehan »99. De plus, ces deux indications scriptoriales sont accentuées par ses 

armoiries repeintes sur celles de Jean sans Peur dans l’écu des initiales dorées dans les folios 

1r, 97r, 136v, 226r et 268r. La dernière indication de cette appartenance se trouve dans la 

mention de ce manuscrit au sein des deux inventaires de la librairie personnelle du duc de Berry. 

Le premier fut réalisé par Robinet d’Estampes en 1413, et le second en 1416 par Jean Lebourne.  

 Il devient donc possible de constater le passage du manuscrit, depuis les mains de Jean 

sans Peur jusqu’à celles de son oncle Jean de Berry, à travers les indications mentionnées au 

sein du manuscrit lui-même. Dès lors, il s’avère intéressant d’étudier le contexte précis dans 

lequel ce dernier effectua sa transaction.  

 
96 BNF, 02/2021, idem.  
97 Jean Flamel est repris dans une notice du Description de la ville de Paris, réalisé au XVe par Guillebert de Metz. 

Ceci permet de comprendre l’importance que revêtait cet homme de lettres, qui fut le secrétaire personnel du duc 

de Berry. Au sein de cette notice, il opère la distinction entre « Flamel l’aîné » qui est Nicolas Flamel, et « Flamel 

le jeune » qui est donc ce « calligraphe » du duc de Berry : « celui-là même qui a écrit une bible très remarquable, 

qu’on peut voir au cabinet des manuscrits de la Bibliothèque impériale ». Il est également mentionné comme 

disciple d’Item Gobert, décrit comme le « souverain escripvain » qui a rédigé « l’Art d’escripre et de taillier 

plumes ». Jean Flamel fait donc partie des écrivains ayants suivi une formation, et retenu pour leurs écrits par des 

personnalités importantes tels que les princes ou le duc de Berry.  

BNF, Description de la ville de Paris au XVe siècle par Guillebert de Metz, 15/02/2017, 

[https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k9765277z/f155.item.texteImage], pp.84-85, (30/03/22).  
98 BNF, 02/2021, idem. 
99 BNF, 02/2021, idem. 
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3. Les dons aux étrennes  

3.1. Le sens des dons et des étrennes 

 Les étrennes représentent une pratique qui subsiste tout au long du Moyen Âge et qui 

s’inscrit dans une démarche politique. En effet, les dons demeuraient un moyen de se faire 

respecter et de nouer des alliances. Un royaume repose sur cette politique. Ainsi, gouverner un 

territoire nécessite des gens de confiance autour d’une figure régnante. Cette dernière ne peut 

pas porter la responsabilité et le travail à elle-seule sans pouvoir léguer à autrui. Le don 

intervient précisément dans ce contexte. Il s’agit de solliciter les services et les allégeances à 

travers un gage. La faculté de commander et de distribuer des objets précieux s’avère également 

primordiale afin de confirmer le processus d’affirmation du pouvoir royal et princier. Ainsi, 

Paris et sa cour demeurent essentielles comme lieux d’échanges des étrennes à l’époque de 

Charles VI, dans le but de renforcer les alliances au sein des rivalités politiques100.  

3.2. Le don aux étrennes à la cour de Charles VI 

 La politique des étrennes se montre particulièrement intéressante à traiter au sein de ce 

chapitre. En effet, le manuscrit BNF. fr. 2810 fut à la base d’un échange entre Jean sans Peur 

et Jean de Berry, selon cette pratique essentielle de l’époque, au début de l’année 1413. Le don 

aux étrennes représente donc une pratique très présente durant les années 1380 et s’ancre 

particulièrement durant le règne de Charles VI. Il s’agissait d’un véritable rite, d’une pratique 

sociale obligatoire au sein de sa cour. Elles permettent aux nobles de renouveler leurs richesses 

et de les réaffirmer à travers le prestige des objets sélectionnés. Elles permettaient également 

de consolider les liens sociaux et de pourvoir aux différentes rivalités en action. Les 

informations qui concernent l’explication de la date choisie pour les échanges, celle du Nouvel 

An, ne possèdent pas beaucoup d’historiographie101.  

Néanmoins, on pourrait la justifier comme présage positif afin de souhaiter une année 

remplie d’abondance. Cette tradition proviendrait directement de la Rome antique, puisque le 

XIVe siècle porte un intérêt particulier aux pratiques romaines à travers son mouvement pré-

humaniste qui s’érige autour de Louis d’Orléans102.  

 
100 T. ADAMS, « Isabeau de Bavière. Le don et la politique de mécénat », dans Le Moyen Age, 2011, 

[https://www.cairn.info/revue-le-moyen-age-2011-3-page-475.htm?contenu=article], (30/03/22), pp. 475-486. 
101 B. BUETTNER : « Past Presents : New Year’s Gifts at the Valois Courts, ca 1400 », dans The Art Bulletin, 

LXXXIII, 2001, p. 601. 
102 B. BUETTNER, 2001, idem. 
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 Malgré un règne tumultueux, les échanges artistiques se maintiennent, comme explicité 

dans le chapitre précédent. Ainsi, le don se révèle comme une véritable stratégie sociale dans 

le but de convertir les tendances agressives en rituels compétitifs de sociabilité. Cela a 

notamment pu être analysé comme solution contre le contexte politico-historique fragile. 

Cependant, il se révèle important de noter le succès européen de cette pratique qui ne subsiste 

pas uniquement à la cour des Valois. Cette interprétation demeure légitime, mais à utiliser avec 

parcimonie. L’atténuation des rivalités politiques ne semble pas être l’unique réponse 

adéquate103.  

 L’objet désigné comme échange d’étrennes revêt une grande importance. En effet, la 

circulation des richesses devait s’établir autant à l’intérieur de la cour qu’au-delà de ses 

frontières. Le choix du manuscrit ne constitue que rarement une option, sauf pour les 

personnalités qui participaient assidûment à cette pratique, comme Jean de Berry et Philippe le 

Bon. L’objet reflète également le statut social des participants. Ainsi, les choix de la haute 

noblesse se portent essentiellement sur des objets d’arts décos tels que des joyaux, de la 

vaisselle ou des bijoux. Certains d’entre eux portaient même une inscription spécifique à leur 

contexte de production : « a bonne estraine104 ». Il faut également noter l’importance de la 

salière à l’époque, qui constituait véritablement un des plus dignes et beaux ornements 

puisqu’elle se trouvait à la base de la cuisine médiévale. De ce fait, on l’orne des plus beaux 

matériaux et la réalise à l’aide des techniques les plus luxueuses et avancées. Ceci se révèle 

symptomatique de la convergence entre le matériau et le statut qui évoluent parallèlement. Plus 

le statut de la personne est élevé, plus l’objet présentera les caractéristiques de son 

commanditaire afin d’illustrer le prestige dont il est le témoin. Le jeu de l’esprit démontre 

également l’attrait pour l’objet ingénieux. Il ne représente pas uniquement le prestige social, il 

dépeint aussi les préoccupations artistiques de l’époque, comme la culture courtoise présente 

au sein des cours européennes. Un cadeau peut s’avérer modeste s’il redouble d’esprit105.  

 Tout ceci illustre l’esprit qui domine cette pratique. Celui du « donner tout en gardant » 

qu’établit Brigitte Buettner au sein de son article106. La politique d’offrir permet d’attribuer des 

largesses tout en conservant et renforçant son statut et son pouvoir. L’objectif principal devient 

donc d’entretenir et de personnifier les relations sociales.  

 
103 B. BUETTNER, 2001, p. 602.  
104 B. BUETTNER, 2001, idem. 
105 B. BUETTNER, 2001, p. 603.  
106 B. BUETTNER, 2001, p. 609.  
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En outre, ces dernières s’inscrivent selon plusieurs degrés de proximité : le plus intime 

comporte les membres de la famille, les affinités, les grands officiers et les prélats du royaume, 

quelques dirigeants étrangers ou encore des courtiers de haut rang. Au sein de ce cercle restreint, 

la réciprocité du don représente une symétrie au niveau de sa valeur. Si le don s’inscrit dans un 

contexte de compétition entre deux personnalités, il s’illustre en tant qu’instrument afin de 

produire une différence de prestige. Le don se forme comme défi de surpasser autrui à travers 

un acte de dépenses luxurieuses. Cela s’avère différent dans les relations qui s’inscrivent dans 

le cercle extérieur et plus large. Les personnes s’écartent souvent de la cour et proviennent de 

rangs inférieurs. Elles présentent également des statuts socialement diversifiés. L’enjeu qui 

traverse la pratique se montre donc moins important et le cadeau devient naturellement 

asymétrique au niveau de sa valeur107.  

 Le don reflète donc le statut social du donateur et du bénéficiaire. Christine de Pizan (v. 

1364-1430), une écrivaine engagée de l’époque de Charles VI, au sein de son Livre du corps de 

policie108 (v. 1400), propose une grille qui contient le choix des cadeaux appropriés en fonction 

du contexte et du statut des participants109. Cela illustre l’importance que revêt cette pratique à 

l’époque, et surtout le degré d’attention porté à la justesse du choix concernant l’objet offert.  

 Toutefois, il convient de relever quelques problèmes engendrés par cette pratique. En 

effet, étant donné l’indicateur social dont ils sont témoins, les dons offerts au souverain lors du 

premier jour de l’an revêtent une véritable quête de l’excellence. Les efforts déployés pour 

plaire, et trouver le cadeau adéquat qui surpassera tous les autres, sont colossaux. Il s’agit de 

faire la différence parmi tous les participants et les courtisans du roi. Ce contexte précis des 

étrennes au roi présente une source particulière de rivalités et d’inquiétudes. Ensuite, des 

protestations contre la réciprocité résident à la cour de Charles VI110. De nombreux cadeaux ne 

parviennent pas en retour, ou après un retard considérable (surtout s’il s’agit d’un retour en 

espèce). Les anthropologues qui analysent ces évènements expliquent ces problèmes de 

réciprocité à travers une pratique sociale. Cette dernière illustrerait l’attente comme réaction 

établie, a contrario d’offrir une réponse directe et rapide qui ne rentrerait pas dans les coutumes. 

Ainsi, il s’agirait d’une vision contemporaine, et non du contexte du XVe siècle111.  

 
107 B. BUETTNER, 2001, idem. 
108 C. DE PISAN, Le Livre du corps de policie, 9 janvier 2012, 

[https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8451475v.image], (30/03/22). 
109 B. BUETTNER, 2001, p. 616. 
110 B. BUETTNER, 2001, p. 617.  
111 B. BUETTNER, 2001, idem. 
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 De plus, cette coutume s’inscrit souvent à travers une politique du recyclage. Les 

participants, à force d’user de faste et de luxe, se retrouvent à court d’argent. Ils offrent des 

objets qu’ils avaient commandé ultérieurement, ou eux-mêmes obtenus en cadeaux. Au sein de 

la même logique, les demandes d’objets spécifiques existaient. Ils étaient précisés lors de 

l’envoi du premier gage, et pouvaient servir à ce recyclage112.  

 Enfin, s’il a été mention de dons offerts sous forme d’espèces monétaires et non de biens 

matériels, il est important de notifier la dénotation que revêt l’argent. Ces cadeaux demeuraient 

mal perçus au sein de cette société et de sa cour. Le maniement de l’argent brut consistait en un 

geste indécent et irrespectueux. Cet échange n’était pas le plus valorisé, malgré sa présence 

indéniable113.  

3.3. Le cas concret d’Isabeau de Bavière. Lien étroit entre politique et pratique du don aux 

étrennes  

 La femme du roi Charles VI cherche à assoir sa position au sein de la cour des Valois, 

et cette volonté s’inscrit notamment grâce à son mécénat proactif. En effet, sa participation à la 

coutume des étrennes illustre sa prise de position politique, et évolue au gré des variations 

présentes durant le règne de son mari. D’amblée, sa participation démontre une place 

importante au sein du Conseil du roi et de la cour, et surtout sa volonté de s’immiscer dans les 

affaires du royaume. Ce n’est pas un hasard si Isabeau de Bavière s’applique précieusement à 

offrir des dons méthodiques et significatifs114.  

 Ses dons s’inscrivent de façon sporadique au gré des variations que présente sa place au 

sein de la cour des Valois. Certaines périodes présentent d’abondantes étrennes tandis que des 

années n’en illustrent aucune. Ces différences correspondent parfaitement aux évènements qui 

ponctuent son règne et celui de Charles VI. De ce fait, le relevé des dons entre 1391 et 1392 

foisonne, et correspond à la période de calme et de prospérité avant les crises de folie du roi. 

En 1388, Charles VI se déclare indépendant de ses oncles et en 1389, Isabeau entre à la cour. 

Par après, durant les deux années qui suivent l’année paroxyste de la folie (1392), la reine 

n’offre qu’une seule étrenne notable à un destinataire inconnu115.  

 
112 B. BUETTNER, 2001, idem. 
113 B. BUETTNER, 2001, p. 618. 
114 T. ADAMS, 2001, idem. 
115 T. ADAMS, 2001, idem. 
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Cette dernière désire s’éloigner de l’avant-plan politique, puisque son mari perd en 

légitimité et que son règne s’avère de plus en plus fragilisé. En 1395, un projet de traité s’établit 

avec les florentins. Une seconde fois, Isabeau scelle cet acte à l’aide de plusieurs dons afin de 

consolider les alliances mises en place. Durant cette année-là, sept de ses dames d’honneur ainsi 

que son maître d’hôtel reçoivent des dons italiens de la part de la famille Visconti116. En 1398, 

la reine offre des étrennes à Louis d’Orléans, Philippe le Hardi ainsi qu’à Valentine Visconti 

(1368-1408). Nous l’avons vu, cette période s’avère particulièrement sujette aux tensions 

politiques qui s’inscrivent dans les conflits entre Armagnacs et Bourguignons, donc entre Louis 

d’Orléans et le duc de Bourgogne. Isabeau de Bavière semble vouloir apaiser les tensions et se 

présente comme médiatrice en leur sein117. 

Durant les années 1402-1403, elle offre pléthore de dons. En effet, à travers des 

ordonnances royales, elle se voit octroyer la position officielle de médiatrice qu’elle s’attribuait 

auparavant. En 1408, après l’assassinat de Louis d’Orléans organisé par le parti adverse, elle 

commande une unique étrenne. Le destinataire se révèle être le commanditaire lui-même, Jean 

sans Peur. Isabeau démontre une volonté d’apaiser cet homme désormais puissant et sujet à une 

grande menace pour le royaume de France. Le don ferait office de gage d’amitié, afin d’obtenir 

le duc comme allié, et non comme ennemi de la couronne. À l’année 1411, suite à un accord 

signé avec Charles d’Orléans, un don lui est offert afin de sceller matériellement cette union. 

En 1414, après la révolte cabochienne, Isabeau de Bavière est propulsée au-devant de la scène, 

et se situe au centre du pouvoir français avec le dauphin. Ainsi, elle octroie des étrennes 

significatives : des diamants pour Charles VI ainsi que pour huit destinataires inconnus118.  

 Dès lors, l’intensité des échanges d’étrennes augmente et diminue au gré des moments 

clefs de son règne. Ils personnifient son influence politique, qu’elle soit positive ou négative. 

Cette analyse concise, mais concrète, permet de démontrer le don aux étrennes comme 

instrument politique et social puissant, ainsi que particulièrement efficace au temps du règne de 

Charles VI. 

 
116 Noble famille italienne qui a accédé au pouvoir à Milan selon un règne de 1277 à 1447. Ils ont d’abord porté le 

titre de seigneur, puis de ducs. Le premier notable de la famille s’avère l’archevêque Ottone qui a pris le contrôle 

de la ville à la famille Della Torre en 1277.  

A. MARCHANDISSE, Milan, les Visconti, l’union de Valentine et de Louis d’Orléans, vus par Froissart et par les 

auteurs contemporains, Lièges, Presses universitaires de Liège, 2008, pp. 93-116.  
117 T. ADAMS, 2001, idem. 
118 T. ADAMS, 2001, idem. 
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4. L’intérêt pour les récits de voyage en Orient  

4.1. Le goût pour l’Orient en général  

 L’Orient se perçoit comme une source fabuleuse et productrice de substances rares et 

de produits de luxe tels que les épices, les minéraux, la soierie, etc. Elle illustre le réservoir par 

excellence de produits époustouflants. Cette vision provient directement du commerce qui se 

développe à l’époque, entre les marchands d’Occident et les fournisseurs orientaux119.  

 L’intérêt témoigné au XVe siècle pour les produits de luxe s’explique à travers le goût 

pour l’exotisme. Les deux notions s’emboitent étroitement. Les princes, seigneurs, hommes 

d’église ou encore officiers tentent de confirmer leur statut et de reproduire leur prestige social 

à travers ces biens. Dès lors, les objets orientaux demeurent porteurs d’un poids et d’un sens 

politico-social. Ils présentent un prix élevé, une grande rareté et une attraction en lien avec 

l’exotisme dont ils sont témoins. Ils procurent une sensation de monde plus riche et plus raffiné. 

Ces objets s’érigent en distinction sociale et culturelle. En guise d’exemple, la soie importée de 

l’Empire byzantin ou de Chine devient fortement prisée comme produit de luxe à la cour des 

Valois. Elle porte, ainsi que tous les objets d’Orient, un rôle médiateur entre les mondes 

chrétiens et islamiques. Ils symbolisent l’intensité des échanges entre les deux pôles et 

permettent de conserver un commerce malgré les tensions religieuses. Ce commerce organise 

des nouvelles routes qui deviennent des fenêtres vers cet Orient fabuleux qui s’entretiennent 

également à travers le passage des missionnaires occidentaux. Ces derniers jouent un rôle pour 

les contacts économiques. Tous ces échanges sont repris dans les écrits sur l’Orient qui ont 

renforcé la fascination pour cette terre orientale. Ils accentuent l’intérêt du public européen et 

chrétien, et stimulent leurs goûts. De ce fait, l’Orient se montre populaire auprès des élites 

avides de s’offrir un cachet de luxe et d’exotisme120.  

4.2. Dans l’art et la littérature 

 Au sein des textes, la terre d’Orient représente le « Pays des Merveilles » durant toute 

la période du Moyen Âge. À travers les traditions livresques et savantes, cet endroit demeure 

un ailleurs lointain et indéfini.  

 
119 J. ROUMIER, Material Evidence and Exotic Recollections: Objects in Late Medieval Spanish Travel Narratives 

and Pilgrimages, 2019, [https://journals.openedition.org/episteme/5821#tocto1n3], (30/03/22).  
120 P. STABEL, « Le goût pour l’Orient. Demande cosmopolite et objets de luxe à Bruges à la fin du Moyen Âge » 

dans Histoire Urbaine, 2011, [https://www.cairn.info/revue-histoire-urbaine-2011-1-page-21.htm], (30/03/22), 

pp. 21-39. 
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En effet, cette terre est le lieu d’une projection biblique : le jardin d’Eden. Elle se révèle, 

comme son homologue religieux, aussi magique qu’inaccessible. Les textes la traitent comme 

un pays fabuleux peuplé d’un bestiaire fantastique. L’Orient incarne les croyances et les 

imaginaires poétiques en action au sein des productions culturelles de l’époque : « L’Orient 

rime avec émerveillement 121 ». Ainsi, durant toute la période médiévale, cet endroit s’associe 

au paradis terrestre. Cependant, depuis le péché originel, le jardin d’Eden demeure inaccessible. 

Il devient naturel que l’Orient, terre géographiquement éloignée de l’Occident, incarne ce lieu. 

Il s’agit d’une terre encore relativement inexplorée, et sujette à toutes les fantaisies possibles. 

L’éloignement entraine une méconnaissance qui permet cette association. Toutefois, dans la 

mentalité médiévale religieuse, cette terre sacrée sera un jour accessible. Par similitude, l’Orient 

biblique deviendra donc réalité. Les auteurs médiévaux jouent sur ces notions et évoquent 

l’endroit à travers ce parallèle religieux. Ils possèdent tous en mémoire la vision de 

l’Apocalypse qui se couple à celle du jardin d’Eden. Ces deux évènements bibliques insistent 

sur la richesse, la splendeur, le luxe, mais également sur la décadence et l’horreur, notamment 

à travers l’insertion de créatures monstrueuses. Puisque les sources principales de l’époque 

représentent pour tous, la Bible et les écrits antiques, les mentalités et les idées de ces deux 

ouvrages sont dépeintes dans la plupart des œuvres produites122.  

 Le point de rencontre entre cette littérature de référence reprise dans toutes les 

productions, et l’utilisation du genre du roman qui s’installe à l’époque, s’incarne à travers le 

récit de voyage. Les voyageurs du Moyen Âge racontent ce qu’ils ont vu durant leurs séjours, 

mais n’hésitent pas à grossir les traits de ce qu’ils n’ont pas aperçu. Ils vont se servir de cette 

littérature omniprésente afin de pimenter les récits et de magnifier les terres d’Orient. En effet, 

décrire le monde au moyen de ces écrits incarne plusieurs objectifs. Premièrement, c’est 

symptomatique des préoccupations géographiques, cosmographiques, politiques et 

économiques. Cette fonction permet de nourrir la curiosité et l’ambition, de même qu’alimenter 

les désirs de l’époque tels que l’expansion du territoire et de la religion, ou l’accroissement du 

commerce et des routes. Deuxièmement, les récits de voyage permettent de recenser la création 

divine, de définir, découvrir et expliquer l’œuvre de Dieu123.  

 
121 I. GADOIN (dir.) et M.E. PALMIER-CHATELAIN (dir.), Rêver d’Orient, connaître l’Orient, Lyon, ENS Editions, 

2008, pp. 19-37. 
122 I. GADOIN (dir.) et M.E. PALMIER-CHATELAIN (dir.), 2008, p. 33. 
123 I. GADOIN (dir.) et M.E. PALMIER-CHATELAIN (dir.), 2008, idem.  
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Les textes ont donc une double vocation d’instruire. La première se tourne davantage 

vers une dimension terrestre et pragmatique, tandis que l’autre borde les frontières du divin. 

Ceci s’illustre dans les récits à travers la valeur esthétique qui seconde l’instruction. Le texte 

prévaut sur l’image. Une troisième fonction peut s’ajouter aux deux premières, mais celle-ci 

s’avère surtout en lien avec la seconde. En effet, ces récits possèdent également la mission 

d’évangéliser en s’illustrant à travers des contextes précis de missions ou de croisades, comme 

certains textes contenus dans le manuscrit BNF. fr. 2018124. 

 Au sein des images et de l’iconographie de l’époque, l’Orient se voit dépeinte comme 

un lieu fabuleux qui recoupe tous les désirs humains. Cependant, chaque recto contient son 

verso. Ainsi, cette terre présente des parties de mystères et de dangers. Cette facette peut se 

placer en parallèle à la culture courtoise qui s’érige à la même période. En effet, la terre d’Orient 

est ce que la forêt représente pour le chevalier : une source de défis à la foi fascinante et 

dangereuse. Ces deux thématiques consistent en sources de renouvellement des formes et des 

thèmes puisqu’elles permettent d’illustrer des scènes de créatures fantastiques et de traditions 

encyclopédiques réaménagées à travers le discours sur l’organisation du monde. Elles illustrent 

donc parfaitement ce processus de création à l’époque médiévale, qui utilise les sources 

bibliques et antiques en s’adaptant aux mœurs et goûts contemporains125.  

 Ainsi, le goût pour l’Orient s’installe dès le XIIe siècle dans la littérature et l’art, et 

s’impose progressivement jusqu’au XIVe siècle. Ces images présentent un double objectif de 

solliciter le sens et de captiver son public. Les récits de voyage s’érigent donc en un pont qui 

relient le divertissement et la connaissance : deux pôles typiques de la culture médiévale126.  

4.3. Lien particulier entre Jean sans Peur et l’Orient 

 A la fin du Moyen Âge, au sein du règne de Charles VI, l’Orient représente plus qu’une 

terre de l’attrait et du divertissement. En effet, la pression ottomane s’accentue et représente un 

danger accru pour le royaume de France. Deux tentatives s’organisent dans le but de libérer et 

d’alléger Constantinople et les Balkans de cette domination étrangère127.  

 
124 Cfr. première section de ce chapitre. 
125 I. VILLELA-PETIT, Le Gothique international. L’art en France au temps de Charles VI, Paris, Musée du Louvre, 

2004, p. 110. 
126 A. LATIMIER-IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER, 2017, p. 65.  
127 M. BALARD, Croisades et Orient latin (XIe-XIVe siècles), Paris, Armand Colin, 2001, p. 168.  
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En 1396, Jean de Nevers, futur Jean sans Peur, s’installe à la tête de la noblesse française 

et bourguignonne afin de combattre les Turcs. Il s’élance aux côtés du roi de Hongrie Sigismond 

(1368-1437) et de contingents venus de l’Empire germanique, de Pologne, de Valachie, 

d’Angleterre, d’Italie et d’Espagne. L’armée conduite par le duc de Bourgogne rejoint les 

troupes de Sigismond à la ville de Buda en août 1396 et assiègent ensemble Nicopolis. Le sultan 

Bayezid128 lève le siège de la Ville Sainte et se dirige à marche forcée vers cette ville de 

Nicopolis. Le 24 septembre, il dissémine l’armée de Jean sans Peur et cet échec signe la fin de 

l’espoir d’une victoire occidentale. Durant cette tentative de croisade, le duc de Bourgogne se 

fait emprisonner par le Sultan. Il a été relâché en 1402 par le chef Ottoman Tamerlane129.  

 Ainsi, le goût pour l’Orient s’inscrit au sein d’un double intérêt. Il reflète les mœurs et 

coutumes de l’époque, avec notamment les routes de commerce ou la question religieuse, mais 

s’avère également symptomatique d’une préoccupation personnelle du duc qui fut un témoin 

direct de ces terres. Ce territoire fabuleux demeure au centre de l’attention à la fin du XIVe et 

au début du XVe siècle et cette commande de Jean sans Peur, en guise de don aux étrennes, 

représente l’exemple parfait de ce contexte.  

5. L’illustration du manuscrit BNF. fr. 2810 

5.1. Les enluminures et leurs attributions 

 L’ornementation s’organise stylistiquement autour de cinq groupes principaux130 qui 

décorent le manuscrit de 1410 à 1412.  

 Le premier groupe s’érige autour du Maître de la Mazarine et de ses collaborateurs131. 

Ils ont réalisé trente-huit ou trente-neuf miniatures du Livre des Merveilles (un doute persiste 

sur la dernière et sera explicité). Ainsi, il est possible de leurs attribuer précisément : les folios 

1r (frontispice), 2r, 2v, 3r, 3v, 4r, 4v, 5r, 6r, 7r, 8r, 9r, 10r, 10v, 11v, 12r, 12v, 13v, 14v, 15v, 

16v, 18r, 18v, 20v, 21v, 23r, 80r, 82r, 83r, 84r, 85r, 86v, 87r, 88, 89v, 91r, 92r (?), 93v, 95v.  

 
128 L’orthographe du nom diffère selon les sources. Au sein de son article, Brigitte Buettner l’écrit « Bajazeth ».  

B. BUETTNER, 2001, idem. 
129 B. BUETTNER, 2001, idem. 
130 Il s’agit d’une distinction présente sur le site BnF Gallica qui est reprise car pertinente, au sein de ce travail. 

Elle s’inscrit dans l’onglet « Département des Manuscrits » et a été établie par François Avril. Son étude est reprise 

d’après deux ouvrages principaux : M. POLO, Das Buch Der Wunder: Aus: Le Livre Des Merveilles Du Monde , 

MS. Fr. 2810 Der Bibliotheque Nationale De France, Paris PDF Online et F. AVRIL et N. REYNAUD, Les 

manuscrits à peintures en France, 1440-1520, Paris, 1993. 
131 BNF, 02/2021, idem.  
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Ils ont également réalisé treize ou quatorze miniatures du Itinerarium de mirabilibus 

orientalium Tartarorum : folios 97r (frontispice), 104r, 105r, 105v, 106r, 106v, 107r, 108r, 

108v (?), 109v, 110v, 113r, 114r,115r. On leurs attribue onze miniatures du Liber de quibusdam 

ultramarinis partibus et praecipue de Terra sancta : folios 116 (frontispice), 117r, 118v, 119v, 

122r, 124r, 125r, 126r, 128r, 129v, 131v ainsi que les quatre miniatures des lettres de Benoît 

XII : folios 132v, 133r, 134r, 134v. Ils ont orné les quatre miniatures De l’estat et du 

gouvernement du grant Kaan de Cathay, empereur des Tartares : folios 136v (frontispice), 

137v, 139, 139v et également réalisé quarante-neuf miniatures du Voyages : folios 141r 

(frontispice), 151r, 153r, 153v, 154r, 157v, 159r, 161v, 163r, 164r, 165v, 167r, 170r, 173r, 174r, 

177r, 178r, 178v, 179v, 181r, 198r, 199v, 200v, 201r, 201v, 203r, 204r, 205r, 206r, 207r, 208r, 

208v, 209v, 210v, 211v, 212r, 213r, 214r, 215r, 216r, 217r, 218r, 219r, 219v, 220r, 221r, 222r, 

223r, 224r. Enfin, ils ont créé trois miniatures de Fleur des estoires de la terre d’Orient : folios 

226r (frontispice), 233r, 233v ainsi que deux miniatures du Liber peregrinationis : folios 268r 

(frontispice) et 275r132.  

 Le Maître de la Mazarine est actif dès le début du XVe siècle133. On lui attribue son nom 

d’après un livre d’heures134 qui porte ses traces artistiques. Il est connu pour avoir 

majoritairement enluminé des livres de prières, ainsi que des textes historiques comme les 

Grandes Chroniques de France135 (XIIIe s.) et les Dialogues de Pierre Salmon136 (v. 1410) ainsi 

que le Livre des Merveilles qui fait partie de ses réalisations connues. Il s’inscrit dans le courant 

artistique néerlandais137. De ce fait, il fait partie des artistes venus du Nord avec leur bagage 

culturel et artistique en proie à la recherche du naturalisme comme pratique privilégiée. Il se 

retrouve également dans les artistes qui s’attèlent à la profonde mutation chromatique de 

l’époque, avec l’intérêt pour la représentation de l’espace à l’aide des avancées italiennes. Cela 

s’applique également au Maître Boucicaut et au Maître de la Cité des Dames qui seront 

présentés ultérieurement.  

 
132 BNF, 02/2021, idem.  
133 BNF, Notice de personne. Maître de la Mazarine, 14/12/2019, 

[https://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb154998730], (01/04/22).  
134 Paris, Bibl. Mazarine, ms. 469. 
135 Londres, British Library, Cotton Nero, E. ii. 
136 Paris, BNF, français 23279 et Genève, Bibl. publ. et univ., ms. fr. 165. 
137 Cfr. Chapitre sur l’art sous Charles VI. 
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Sa palette comporte souvent du vert pâle, des dégradés de bleu ainsi que des teintes 

laiteuses138. On le connait aussi grâce à sa grande ressemblance stylistique avec le Maître 

Boucicaut. En effet, le doute persiste sur deux enluminures reprises aux folios 92r et 108v139. 

Ces dernières porteraient davantage la marque du Maître Boucicaut. Cependant, une ambiguïté 

persiste et aucune analyse ne parvient à trancher définitivement l’appartenance à ce jour entre 

le Maître de la Mazarine et la Maître de Boucicaut.  

 Le Maître de Boucicaut140 serait d’origine flamande, et aurait été formé dans l’entourage 

de Jacquemart de Hesdin141. Il fut actif durant le premier quart du XVe siècle à Paris (entre les 

années 1408 et 1420). Son nom provient d’un livre d’heures142 commandé par Jean II Le 

Meingre, dit le maréchal de Boucicaut. Il se fait remarquer pour avoir travaillé pour les membres 

de la famille royale où son passage à la cour de Charles VI est attesté. On lui a longtemps 

attribué l’identité de Jacques de Coene, un artiste de Bruges acté à Paris et Milan de 1388 à 

1404. Mais cette identification s’avère aujourd’hui révoquée, majoritairement à cause des écarts 

de date143. On considère le Maître de Boucicaut comme l’un des meilleurs artistes de son 

époque. On lui doit notamment le Livre des propriétés des choses (XIVe s.), réalisé pour Béraud 

III d’Auvergne144. Sa stylistique se reconnait grâce à l’expressivité des visages, l’attitude des 

personnages, la représentation vivante des animaux ainsi que l’évocation simplifiée de la nature 

et de l’emploi de couleurs typiques (bleu nuit, orangé, mauve, gris et ocre)145.  

 

 
138 M. PHILIPPE, « L’édition du Devisement du Monde de Marco Polo », dans Comptes rendus des séances de 

l’Académie des Inscription des Belles-Lettres, 149e année, n°1, 2005, [https://www.persee.fr/doc/crai_0065-

0536_2005_num_149_1_22864?q=Maître+de+la+Mazarine+], p. 418, (01/04/22).  
139 BNF, 02/2021, idem.  
140 BNF, Notice de personne. Maître de Boucicaut, 14/12/2019, 

[https://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb15499860n], (02/04/22).  
141 Jacquemart de Hesdin, actif de 1384 à 1413 fait partie de l’école française et est un peintre en titre et installé à 

Bourges. Il a réalisé les Petites Heures du duc qui reste inachevées (Paris, BnF, Lat. 18014).  
142 Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 1. 

MUSEE DU LOUVRE, Département des Arts graphiques. Jacquemart de Hesdin, 2011, [http://arts-

graphiques.louvre.fr/detail/artistes/1/10196-JACQUEMART-DE-HESDIN], (02/04/22).  
143 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), Paris – 1400. Les Arts sous Charles VI, catalogue d’exposition, Musée du 

Louvre, Paris, 22 mars-12 juillet 2004, Paris, Librairie Arthème Fayard, 2004, p. 203.  
144 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 146. 
145 B. GAGNEBIN, « Un livre d’heures de l’atelier de Maître de Boucicaut », dans Scriptorium, 1974, 

[https://www.persee.fr/doc/scrip_0036-9772_1974_num_28_1_1048?q=Maitre+de+Boucicaut+], p. 78, 

(02/04/22).  
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 Au sein de ce premier groupe stylistique s’associe également les décorations du Maître 

de la Cité des Dames auquel on attribue les folios 168, 168v, 171r, 171v, 175v et 180v146.  

 Le Maître de la Cité des Dames est d’origine flamande mais possède des influences 

italiennes notables au sein de sa production. Il se manifeste à Paris, notamment dans l’entourage 

de Christine de Pizan147. Il a décoré quatre exemplaires de la Cité des Dames (v. 1405), ce qui 

lui vaudra le nom sous lequel il est connu. La poétesse offre cet ouvrage aux princes dont Jean 

de Berry148. Il illustre également un recueil des œuvres de Christine de Pizan qui fut offert à 

Isabeau de Bavière et qui contient une scène de dédicace qui réunit les deux femmes149. Sa 

stylistique se révèle caractéristique par son tempérament classique qui se situe dans l’intérêt 

pour la représentation spatiale et par l’influence des contacts avec l’Italie, comme le Maître 

Boucicaut150.  

 Le deuxième groupe stylistique reconnaissable ayant participé à la décoration du 

manuscrit s’établit autour de la figure du Maître d’Egerton, et d’un artiste qui s’inscrit dans la 

tendance du Maître de Bedford151. Ils ont réalisé soixante-trois miniatures dont quarante-quatre 

pour le Livre des Merveilles : folios 17r, 19v, 22v, 24r, 25v, 26r, 27r, 28r, 29v, 30v, 31v, 33r, 

34r, 36r, 37r, 38r, 39r, 40r, 41r, 42r, 44r, 45r, 46v, 47v, 49r, 50r, 51r, 52v, 54r, 55v, 58r, 59r, 

59v, 61r, 62v, 64r, 67r, 69r, 71r, 72r, 73v, 74v, 76v, 78r, ainsi que dix-neuf miniatures de 

Voyages : folios 142v, 144r, 146r, 147r, 182r, 183v, 184r, 185r, 186r, 186v, 188r, 188v, 190v, 

191r, 192r, 193r, 194v, 195v, 197r. 

 Le Maître d’Egerton152 serait d’origine flamande et aurait été actif à Paris durant le 

premier quart du XVe siècle. Il obtient son nom d’après les Heures d’Egerton153 (XVe s.). On 

ne possède pas beaucoup d’informations à son propos. Il s’avère seulement possible de 

l’inscrire dans la mouvance des artistes venu du Nord, du courant néerlandais, venus à Paris154.  

 
146 BNF, 02/2021, idem.  
147 Poétesse et écrivaine déjà mentionné dans le point sur le don aux étrennes. Elle écrit des poèmes et des romans 

qui ont obtenu beaucoup de succès durant les années 1364-1430. Elle est notamment connue comme figure active 

du premier humanisme français. Il s’agit de la première femme de France à vivre de sa plume. 

BNF, Christine de Pizan, s.d. [https://gallica.bnf.fr/html/und/manuscrits/christine-de-pizan?mode=desktop], 

(02/04/22).  
148 Celui qui fut offert à Jean de Berry: BNF 607. 
149 Londres, British Library, Harley, 4431. 
150 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 276. 
151 BNF, 02/2021, idem.  
152 BNF, Notice de personne. Maître d’Egerton, 14/12/19, [https://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb154998583], 

(02/04/22).  
153 Londres, British Library, Egerton 1070. 
154 E. TABURET-DELAHAYE (dir.), 2004, p. 263. 



   45 

 Le Maître de Bedford155 s’inscrit comme le dernier représentant du style gothique 

international. Il demeure le principal miniaturiste entre 1420 et 1435. On lui attribue son nom 

d’après Jean Lancastre, duc de Bedford et régent de France durant l’occupation anglaise. Il 

enlumine pour lui les Heures de Bedford156 (v. 1420). Il réalise également le Bréviaire de 

Salisbury157 (v. 1425). On lui doit une collaboration dans sa jeunesse avec le Maître Boucicaut 

qui l’influence artistiquement. Le Maître de Bedford dirige un atelier à Paris et pratique des 

détails narratifs qui seront repris par ses successeurs. Ceci permet d’illustrer l’artiste qui 

s’inscrit dans la tendance de ce Maître.  

 Les trois derniers groupes stylistiques représentent trois enlumineurs secondaires et de 

talents inégaux qui achèvent les décorations du manuscrit. Pour le premier artiste anonyme, on 

lui doit trois miniatures du Itinerarium de mirabilibus orientalium Tartarorum : folios 98v, 

102r et 103r, et seize pour le Fleur des estoires de la terre d’Orient : folios 227r, 228r, 228v, 

229v, 230r, 231r, 232r, 234r, 234v, 235r, 236r, 237r, 238r, 239r, 240r, 241r, ainsi que dix-huit 

pour le Liber peregrinationis : folios 276r, 277v, 278v, 280r, 281r, 282r, 283r, 284r, 286v, 287r, 

290v, 291r, 291v, 292r, 293v, 294v, 296v, 299r. Le second artiste anonyme réalise vingt-quatre 

miniatures pour le Fleur des estoires de la terre d’Orient : folios 242v, 243r, 244r, 245r, 245v, 

246v, 247v, 248v, 249r, 250v, 251v, 253r, 254v, 255r, 256r, 257r, 258r, 258v, 260r, 261r, 262r, 

263r, 265r, 266r. Et le troisième et dernière enlumineur a créé sept miniatures pour le Liber 

peregrinationis : folios 269r, 270r, 270v, 271r, 272r, 274r, 274v158.  

 A côté de ces cinq écoles stylistiques et reconnaissables, à travers des personnalités 

artistiques importantes, il convient de notifier la dernière campagne d’illustration, postérieure 

à ces dernières. En effet, en 1470, Evrard d’Espinque ajoute la dernière miniature (folio 42v)159. 

Il s’agit d’un enlumineur français d’origine allemande. Il travaille entre 1440 et 1494, 

notamment dans le comté de Marche. On lui connait notamment un lien avec Jacques 

d’Armagnac160 pour sa production artistique.  

 
155 C. PRIGENT (dir.), Art et Société en Fance au XVe siècle, Paris, Maisonneuve et Larose, 1999, p. 302.  
156 Londres, British Library, ms. Add. 18850. 
157 BNF ms. lat. 17294. 
158 BNF, 02/2021, idem.  
159 BNF, Notice de personne. Evrard d’Espinques, 12/06/18, [https://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb170409891], 

(02/04/22).  
160 Jacques d’Armagnac est le duc de Nemours (1433-1477) qui possède du sang royal français par ses deux 

lignées. En effet, sa grand-mère paternelle est Bonne de Berry qui fut petite-fille du roi Jean et de Bernard VII 

d’Armagnac, et sa mère est Eleonore de Bourbon descendante de saint Louis d’après son père Jacques II de la 

Marche. 
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5.2. Les décorations secondaires  

 Chaque texte, au début, présente une peinture entourée d’un cadre végétal agrémenté de 

médaillons quadrilobés à ses angles161. Cela s’avère le cas pour la plupart des sections, sauf 

pour les folios 116r et 141r. Ce dernier offre deux lions au milieu des marges inférieures et 

supérieures162. De plus, on retrouve des initiales de grandes tailles au folio 1r ornées des armes 

de Jean de Berry avec une initiale P. Au folio 97r, l’initiale C s’inscrit, au 136v on voit l’initiale 

L ainsi qu’au folio 226r. Le folio 116r illustre les armes de Jacques d’Armagnac avec l’initiale 

S, et le folio 141r porte l’initiale C. Pour terminer, le folio 268r dépeint également l’initiale 

C163.  

En ce qui concerne les sections qui s’avèrent précédés d’une peinture, l’initiale présente 

se teinte de bleu ou rose sombre sur fond d’or à vignettes « à prolongement marginal d’antennes 

au même décor de vignettes 164 ». Les chapitres qui ne sont pas précédés d’une peinture offre 

une « initiale champie sur fond filigrané alternativement bleu et rouge 165 ». On note également 

la présence de « pieds-de-mouche champis précédant les titres courants et au sein des texte »166 

aux folios 123r et 127v ainsi que des « bouts de lignes rouges et bleus filigranés blanc et ornés 

de motifs or 167 ».   

 Le manuscrit BNF. fr. 2810 comporte donc plusieurs textes qui permettent d’illustrer la 

vision de l’Orient au début du XVe siècle. Ils participent à cet imaginaire merveilleux que revêt 

les territoires orientaux à l’époque du règne de Charles VI, qui persistent encore au sein de nos 

mémoires collectives. Le contexte de production permet de lier le chapitre historique et l’apport 

artistique de ce mémoire. Le don aux étrennes s’avère une thématique au centre des 

préoccupations politiques et sociales. Il présente un exemple parfait de l’interférence étroite 

d’une production et de son contexte, indissociables l’un de l’autre. L’Orient demeure une 

thématique centrale à la fin du Moyen Âge. Son importance s’inscrit dans les commerces et la 

recherche d’exotisme à la cour, mais également au sein des enluminures.  

 
C. COUDERC, Revue historique / dirigée par MM. G. Monod et G. Fagniez, 15/10/2017, BNF, 

[https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k18134p/f279.item], pp. 272-273, (02/04/22).  
161 Ce sous-point s’articule également selon la répartition proposée sur le site Bnf Gallica grâce à sa pertinence et 

sa clarté. 

BNF, 02/2021, idem.   
162 Cfr. le don aux étrennes et le contexte de production.  
163 BNF, 02/2021, idem.   
164 BNF, 02/2021, idem.   
165 BNF, 02/2021, idem.   
166 BNF, 02/2021, idem.   
167 BNF, 02/2021, idem.   
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Ces dernières se voient attribuées à différents Maîtres connus de l’époque, ce qui confère 

à ce volume une grande richesse culturelle. Le Livre des Merveilles représente donc le premier 

texte présent dans ce recueil de textes sur l’Orient. Il convient, dès de lors, d’analyser 

l’imaginaire des récits de voyage de Marco Polo et d’observer comment l’Orient s’exprime 

précisément au sein de ses miniatures 
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Chapitre 3 : Préambule de l’analyse 

1. Choix du corpus d’étude  

1.1. Présentation des miniatures du Livre des Merveilles  

Pour ce travail universitaire, le choix se porte sur un texte en particulier de ce recueil 

d’écrits sur l’Orient. En effet, le corpus d’analyse de ce mémoire se compose des miniatures du 

Livre des Merveilles de Marco Polo, et ne considère pas les autres textes qui s’inscrivent au 

sein du manuscrit BNF. fr. 2810. En outre, le travail porte exclusivement sur les miniatures, il 

ne s’intéresse ni aux décorations marginales ni au texte, sauf en cas de recours afin d’apporter 

du soutien à l’analyse. Le corpus s’établit donc autour de quatre-vingt-quatre miniatures qui 

illustrent le récit de voyage du marchand vénitien. Ainsi, le choix s’est porté sur l’analyse selon 

le prisme du merveilleux et d’observer comment ces dernières s’organisent autour de cet axe 

thématique afin d’illustrer une fenêtre du XVe siècle sur l’Orient.  

Le texte se divise en six livres principaux qui se répartissent selon des grands axes 

thématiques dans les éditions critiques168 de Philippe Ménard. Ces livres permettent de justifier 

l’utilisation du merveilleux. En effet, les sujets principaux représentent des contrées lointaines 

et exotiques qui retracent le voyage de Marco Polo. Le premier livre porte sur le Départ des 

voyageurs et traversée de la Perse, le second illustre la Traversée Afghanistan et entrée en 

Chine, le troisième dépeint un portrait de l’Empereur Khoubilai Khan, le quatrième présente 

les Voyages à travers la Chine, le cinquième propose une exploration A travers la Chine du sud 

et le dernier livre s’intitule Livre d’Ynde. Retour vers l’Occident.  

 

 
168 M. POLO, Le Devisement du Monde. Départ des voyageurs et traversée de la Perse, t. I, éd. critique sous 

Philippe Ménard (dir.), Genève, Droz, 2001.  

M. POLO, Le Devisement du Monde. Traversée Afghanistan et entrée en Chine, t. II, éd. critique sous Philippe 

Ménard (dir.), Genève, Droz, 2003. 

M. POLO, Le Devisement du Monde. Empereur Khoubilai Kan, t. III, éd. critique sous Philippe Ménard (dir.), 

Genève, Droz, 2004. 

M. POLO, Le Devisement du Monde. Voyages à travers la Chine, t. IV, éd. critique sous Philippe Ménard (dir.), 

Genève, Droz, 2005. 

M. POLO, Le Devisement du Monde. A Travers la Chine du sud, t. V, éd. critique sous Philippe Ménard (dir.), 

Genève, Droz, 2006. 

M. POLO, Le Devisement du Monde. Livre d’Ynde. Retour vers l’Occident, t. VI et VII, éd. critique sous Philippe 

Ménard (dir.), Genève, Droz, 2009. 
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 De manière plus précise, les quatre-vingt-quatre miniatures du texte présentent 

différentes compositions récurrentes. En effet, il devient possible de les subdiviser selon des 

types de représentations distincts : des scènes d’interactions sociales, des scènes de chasses, des 

scènes de batailles, des scènes en pleine nature et des scènes merveilleuses qui contiennent des 

peuplades imaginaires, des personnages hybrides tels que des cynocéphales ou des unijambistes 

mais également des créatures dites merveilleuses et étranges. La notion d’étrangeté s’apparente 

directement aux créatures qui existent mais qui paraissent étranges aux yeux médiévaux 

occidentaux. Toutes ces représentations nous offrent un panorama de l’Orient à l’époque du 

règne de Charles VI.  

1.2. Justification du choix porté sur ce corpus  

 Le manuscrit fut offert à Jean de Berry lors des étrennes de 1413, comme abordé dans 

le cadre du chapitre historique contextuel. Ainsi, il provient directement d’une production de la 

cour de Charles VI qui s’inscrit dans un luxe véhément. Les miniatures qui le composent ne se 

soumettent pas à des contraintes de l’ordre financier et peuvent élaborer tous les imaginaires en 

action à l’époque. En effet, cela fut également abordé dans le chapitre sur l’art durant le règne 

du fils de Charles V, le médium du manuscrit s’établit à travers une plus grande liberté de 

production. Ceci permet des innovations et des exubérances qui se retrouvent moins dans 

d’autres médiums comme la peinture qui se soumet fortement à la tradition. De ce fait, ce 

manuscrit présente une liberté sur tous les plans, sans grandes contraintes de production, ce qui 

lui permet d’établir une vision sans entrave des imaginaires médiévaux.  

 Comme cela fut présenté dans la partie susmentionnée sur l’Orient et son importance au 

XVe siècle, cette période baigne particulièrement dans des traditions textuelles. Ainsi, les textes 

bibliques, antiques et les bestiaires occupent une place importante dans les mentalités. Ils font 

parties des codes conscients et inconscients véhiculés depuis l’Antiquité. Ces quatre-vingt-

quatre représentations permettent d’analyser l’impact de ces récits dans la production artistique 

et de voir leur concrétisation artistique.  

 Cependant, les miniaturistes n’ont pas voyagé à travers les terres d’Orient. Pour la 

plupart, ils illustrent des textes qu’ils possèdent, sans se représenter de manière concrète les 

terres qui sont décrites au sein des récits. Les œuvres médiévales de cet ordre reflètent donc 

parfaitement l’imaginaire dépeint à l’époque et la vision que possèdent les personnes au Moyen 

Âge sur l’Orient. Ces miniatures permettent de dresser un miroir sociétal du XVe siècle.  
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Elles incarnent un arrêt sur image en provenance directe de la cour de Charles VI et de sa vision 

du monde.  

 En outre, le texte fut initialement rédigé en franco-vénitien et la version choisie présente 

du français médiéval. De ce fait, il ne s’agit pas d’un écrit en latin, ce qui permet dans sa 

réception postérieure d’avoir été diffusé plus largement. Malgré le contexte de production 

élitiste dans lequel le manuscrit s’inscrit, la cour des Valois, il est possible d’émettre 

l’hypothèse qu’il fut plus largement lu et abordé durant les années posthumes à sa production 

initiale. Le texte n’étant pas rédigé en latin, il s’inscrit dans la politique du passage aux langues 

vernaculaires169 qui prône une plus large liberté d’accès aux écrits.  

 De plus, le mot « merveille » attire directement le regard. D’amblée, à travers son titre, 

l’écrit de Marco Polo pose questions et suscite l’analyse. En effet, il s’agit d’une locution peut 

présente dans les titres170. Elle réside davantage au sein des écrits et représente donc dans ce 

contexte une exception qui sollicite une observation analytique. De plus, cet attrait se renforce 

avec moulte utilisations du mot au sein de l’écrit et de l’histoire. La fréquence de ce mot 

s’amplifie à mesure que les livres défilent, et permet d’ancrer directement cette version dans le 

monde du merveilleux.  

 Pour terminer, et de manière plus subjective, Marco Polo représente un personnage 

notoire de tous dans la mémoire collective culturelle. Il s’agit d’une histoire vaguement 

abordée, parfois grossièrement enseignée dans les établissements scolaires de cycle inférieur. 

Mais peu de personne connaisse l’existence du manuscrit, et le lien avec l’histoire orale 

véhiculée. Le manuscrit demeure mal reçu et on ignore les richesses qu’il contient.  

 

 

 
169 T. BRUNNER, « Le passage aux langues vernaculaires dans les actes de la pratique en Occident » dans Le Moyen 

Âge, tome CXV, 2009, pp. 29-72, [https://www.cairn.info/revue-le-moyen-age-2009-1-page-29.htm#s1n2], 

(04/05/22). 
170 C. FERLAMPIN-ACHER, Merveilles et topique merveilleuse dans les romans médiévaux, Paris, Honoré 

Champion, 2003, p. 26. 
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2. Analyse et méthodologie  

2.1. Présentation de la méthode  

 Ce travail a pour but d’analyser les miniatures sous le prisme du merveilleux afin 

d’observer comment l’Occident se représente l’Orient à l’époque de Charles VI. Les miniatures 

incarnent le support visuel du récit de voyage de Marco Polo, elles demeurent donc des images 

des terres orientales témoins de l’époque.  

 À travers deux thématiques globales arbitrairement choisies sur base des miniatures du 

corpus, l’analyse porte sur les motifs merveilleux et leurs exécutions artistiques. Ces deux 

dernières sont respectivement les animaux couplés aux créatures, et les peuplades avec leur pan 

monstrueux. Elles permettent de recenser et d’aborder l’entièreté des représentations de manière 

structurée. L’étude iconographique permet d’analyser les motifs utilisés et de les resituer dans 

leur cadre d’exécution. Elle permet d’observer la récurrence de certaines scènes et d’en extraire 

l’effet voulu sur le lecteur. L’étude stylistique autopsie quant à elle la manière dont sont réalisés 

ces motifs à travers des éléments tels que les couleurs, les traits ou encore les expressions afin 

d’en comprendre le traitement et l’exécution. Ceci afin de voir si cela renforce ou non la vision 

occidentalisée et méconnue apposée sur l’Orient. En troisième lieu, ces analyses font l’objet 

d’une confrontation aux récits sources de l’époque : bibliques, antiques et bestiaires, afin 

d’aborder les influences exercées et les origines de cette vision.  

2.2. Répartition des miniatures selon les deux thématiques d’analyse  

 La page de frontispice possède une place particulière au sein du récit de voyage de 

Marco Polo. En effet, il s’agit de la miniature la plus imposante du texte, qui s’établit sur les 

trois quarts de la page avec une ornementation abondante. En outre, elle illustre 

particulièrement bien la stylistique de l’époque171 et permet d’amblée d’amorcer l’Orient 

comme scène de projection biblique172, grâce aux dédicaces aux saints à travers le traitement 

des vignettes dans les hautes extrémités du folio. Cependant, afin de faciliter l’analyse de ce 

travail, elle se place dans la seconde thématique, sur les peuplades d’Orient puisqu’elle dépeint 

une scène de civilisation. Malgré cela, il devenait légitime d’introduire une notice au début de 

ce chapitre afin de mentionner sa particularité avant de la traiter similairement aux autres 

miniatures.  

 
171 Cfr. point sur le style sous Charles VI. 
172 Cfr. chapitre sur l’Orient. 
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 Le travail s’articule donc autour de deux thématiques globales : les animaux couplés 

aux créatures et les peuplades d’Orient. Les miniatures traitées au sein du premier groupe 

d’analyse seront les folios 1r, 2r, 3r, 4r, 6r, 7r, 8r, 10v, 11v, 12v, 13v, 14v, 15v, 18r, 18v, 20v, 

21v, 22v, 27r, 29v, 30v, 31v, 33r, 34r, 37r, 38r, 41r, 42r, 42v, 46v, 49r, 50r, 52v, 55v, 58r, 59r, 

59v, 61r, 62v, 64r, 74v, 76v, 78r, 81-82r, 85r, 88r, 89v, 91r, 92r, 93v et 95v. De manière plus 

précise, et selon la subdivision établie entre les animaux et les créatures, les folios 37r, 55v, 

59r, 59v, 81-82r, 85r et 88r présentent ces motifs merveilleux et étranges tandis que les autres 

seront analysés pour les animaux. La seconde répartition thématique, sur les peuples orientaux, 

traite des folios 1r, 2r, 2v, 3r, 3v, 4r, 4v, 5r, 6r, 7r, 8r, 9r, 10r, 11v, 12r, 16v, 17r, 18v, 19v, 20v, 

22v, 23r, 24r, 25v, 26r, 27r, 28r, 34r, 36r, 38r, 39r, 40r, 41r, 44r, 45r, 46v, 47v, 51r, 52v, 54r, 

64r, 67r, 69r, 71r, 72r, 73v, 74v, 78r, 80r, 86v, 87r, 89v, 93v et 95v. Toutes ces miniatures 

présentent les différentes peuplades qui rythment le récit de voyage de Marco Polo et permettent 

d’observer comment elles sont représentées dans les imaginaires de l’époque. Elles contiennent 

également des représentations du peuple occidental, ce qui permet de les placer en parallèle afin 

d’effectuer des comparaisons. Cinq miniatures incarnant les créatures humanoïdes 

merveilleuses : 10v, 29v, 76v, 83r et 84r qui feront l’objet d’un point d’analyse spécifique.  

 En outre, certaines miniatures pourront intervenir dans l’une ou l’autre thématique pour 

de brèves interventions si cela s’avère nécessaire. Les répartitions proposées offrent des carcans 

délimités pour pourvoir à plus de clarté, mais certaines représentations, à travers l’un ou l’autre 

motif mineur au sein de leur composition, pourront être citées au sein de la thématique qui ne 

leur est pas initialement réservée.  

2.3. Considérations 

 Toutefois, il convient de notifier certaines considérations par rapport à des notions qui 

se voient traitées au sein de cette étude. En effet, notre regard contemporain ne s’adapte pas 

parfaitement à la vision médiévale. Cela s’applique aux motifs tels que les créatures 

merveilleuses et étranges, qui nous paraissent fictives et fantasmagoriques alors qu’elles 

existaient pour une mentalité médiévale. Les licornes, les dragons ou encore les griffons se 

percevaient comme des animaux réels qui faisaient partie intégrante du quotidien oriental173.  

 
173 J. BENOIST (dir.) et V. DECAIX (dir.), Licornes : celles qui existent et celles qui n’existent pas, Paris, 

Vendémiaire, 2021, p.12. 
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Il ne s’agissait pas de projections imaginaires et conscientes de leur irréalité. La preuve se situe 

dans leur présence au sein des bestiaires de l’époque, dans lesquels ils côtoient des animaux qui 

nous paraissent aujourd’hui plus plausibles comme les bovins ou les ovins.  

 En outre, certaines miniatures peuvent illustrer une frontière poreuse, en plus de celles 

qui contiennent des éléments mineurs qui peuvent intervenir dans le groupe qui ne leur est pas 

destiné. Certains motifs se situent à cheval entre les deux thématiques et un choix fut opéré afin 

de garder une cohérence au sein de l’analyse. Ainsi, des motifs tels que les Cynocéphales, 

créatures hybrides entre chiens et humains, pourraient être placés dans les deux thématiques. 

Le parti pris fut celui de les classer selon l’élément qui diffère et qui participe à la vision 

merveilleuse et étrange de l’Orient. De ce fait, ils s’inscrivent dans le second chapitre sur les 

peuplades, et non celui sur les animaux. Le même problème se pose pour les Sciapodes, les 

Cyclopes et les Sternocéphales. Ils se trouvent dans le même chapitre, puisqu’ils s’établissent 

dans cette vision spécifique à travers leurs particularités humaines. Ceci explique leurs 

présences au sein du second, et non du premier chapitre, qui traite des peuplades et donc des 

figures humanisées.  

3. Le prisme du merveilleux 

3.1. Le merveilleux dans la littérature et l’art  

 Du point de vue de l’étymologie, merveilleux vient de mirabilia en latin, et représente 

une notion impliquant le sentiment d’étonnement qui s’établit à travers deux réactions face à 

un objet initial. Ces deux dernières sont la crainte et l’admiration174. À travers cette origine, le 

merveilleux repose sur une perception propre d’un regard apposé sur un élément (chose ou 

personne). Elle implique donc deux participants qui s’inscrivent au sein d’une relation directe : 

« un regardant », et « un regardé »175.  

 Il s’agit donc d’un phénomène de « […] manifestation d’écart culturel entre les valeurs 

de référence servant à établir la communication entre l’auteur et son public, et les qualités d’un 

monde autre 176 ».  

 
174 D. POIRION, Le merveilleux dans la littérature française du Moyen Age, Paris, PUF, 1982, p. 4, (coll. Que 

sais-je ?). 
175 Il s’agit de deux notions personnelles proposées au sein de cette étude.  
176 D. POIRION, 1982, idem.  
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Ce système de références, qui ne correspond pas à celui que connait le regardant, suscite 

ainsi ce sentiment d’étonnement qui réside à la base de l’élaboration du merveilleux. Il s’érige 

donc en la présence d’une altérité, quand il se confronte à la perception d’une étrangeté qu’il 

ne peut expliquer par ses propres mécanismes culturels. Cette rencontre ouvre à un imaginaire 

aussi bien fantastique que merveilleux et fabuleux177.  

 Ainsi, ce sentiment d’étonnement, à la base de toute l’élaboration de ce prisme culturel 

nait grâce à la confrontation avec un élément que la réalité du regardant n’offre pas. Il se 

présente comme une nouveauté qui suscite l’attrait, mais aussi la peur. Ce qui est propre à ce 

désir d’étrangeté qui peuple le registre du merveilleux dans l’art et la littérature, et qui 

caractérise les miniatures du texte de Marco Polo. Ce sentiment sort les regardants concernés 

de leurs habitudes et bouscule leurs connaissances ainsi que leurs quotidiens. À travers cette 

nouvelle perception de l’inconnu, ils sortent de leurs normes et de leurs systèmes de valeurs 

initialement établis et connus. Tout ceci grâce à la rencontre avec cet Autre qui possèdent des 

dénominations bien diverses dans la littérature scientifique sur le sujet : l’étranger, la créature, 

l’élément de l’Autre Monde, qui possède toujours une valeur intrinsèque et commune à toutes 

ces tentatives de nomination : un motif qui s’avère inexplicable à travers les codes et les savoirs 

occidentaux de l’époque178.  

 Le merveilleux représente donc un ensemble d’éléments perçus à travers le regardant, 

qui devient personnifié dans le cas de ce travail universitaire par un occidental. Il s’agit donc 

du reflet artistique d’un système qui ne renvoie pas à des normes connues et qui provient d’un 

ailleurs179.  

 Cette présence de l’étrangeté et du merveilleux pourrait s’expliquer à travers le contexte 

politique et social de la période du règne de Charles VI. En effet, il pourrait être symptomatique 

de l’accroissement des échanges culturels et artistiques en action à la cour des Valois. Cet afflux 

de nationalités, en provenance de contrées diverses vers la capitale du royaume de France a pu 

provoquer un trouble suscité par la présence de ces Autres, différents des personnalités 

occidentales gravitant autour de la personnalité du roi et de son siège géographique. L’attrait 

fut sûrement renforcé par le désir d’en connaitre davantage notamment sur des contrées de plus 

en plus éloignées.  

 
177 D. POIRION, 1982, idem.  
178 D. POIRION, 1982, p. 5. 
179 D. POIRION, 1982, idem.  
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Le merveilleux et l’étrange utilisés au sein des images peuvent s’expliquer à travers cette 

rencontre multiculturelle et artistique qui s’accroit et qui n’est pas encore naturellement 

explicable par le système en place.  

 La fonction d’évasion directement en lien avec l’attrait pour cet Orient est 

symptomatique de l’accroissement des échanges culturels se couplerait à une recherche 

d’explications rassurantes, une justification raisonnable à tout cet apport de nouveautés qui 

vient bousculer les normes. Il s’agirait d’expliquer cette terre peuplée d’étrange à travers des 

éléments connus afin de les démystifier. Les sources bibliques, antiques et les bestiaires 

interviennent à ce moment précis. Il s’agit de codes et de signes véhiculés et connus qui offrent 

un répertoire d’images susceptibles d’apporter des explications à ces terres éloignées. Elles 

viennent combler les lacunes des éléments qui échappent au raisonnement. Elles placent ces 

terres dans des carcans littéraires, ces sources qui circulent afin de rendre l’étranger accessible. 

Cependant, cela n’empêche pas l’aspect fantastique des terres d’Orient illustrée comme 

projection biblique ou refuge des créatures. Ces sources permettent d’offrir une explication 

plausible, mais cette dernière reste merveilleuse. Certes ces traditions sont connues et 

rassurantes, mais elles proviennent de traditions remplies de mythes et légendes qui conservent 

l’aspect merveilleux et étranges présents au sein des miniatures. Démystifier ne veut pas dire 

détruire l’imaginaire en action, propre à la pensée rationnelle médiévale180.  

 Ceci explique le choix au sein de cette recherche de reprendre la catégorisation réalisée 

par Francis Dubost au sein de ses recherches181. Il propose d’établir une relation tripartite qui 

met en action les trois composantes essentielles à l’élaboration du merveilleux au sein de la 

littérature et de l’art. Cette dernière s’établit comme suit : l’Autre, l’Ailleurs et l’Autrefois. Ces 

notions permettent de voir de manière claire les propos analysés ci-dessus. Francis Dubost 

établit ce système relationnel sur base d’un contact avec un autre, étranger, qui provient d’une 

contrée lointaine venant perturber le système de normes comme déjà susmentionné. L’Autrefois 

lui permet de réunir sous une seule et même catégorie les sources qui viennent expliquer et 

rassurer. L’Ailleurs et l’Autre sont donc les principales sources qui suscitent la peur182.  

 

 
180 D. POIRION, 1982, idem.  
181 F. DUBOST, « Aspects fantastiques de la littérature narrative médiévale (XIIe-XIIIe siècles), l’Autre, l’Ailleurs, 

l’Autrefois », dans Littérature 25, 1991, pp. 207-209, (coll. Nouvelle Bibliothèque du Moyen Âge, n°15).  
182 F. DUBOST, 1991, idem.  
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 La question religieuse s’établit également à travers cette notion de merveilleux et 

d’étrangeté. En effet, en présumant la terre d’Orient comme projection biblique du jardin 

d’Eden comme déjà susmentionné, cela rend la religion omniprésente en terre orientale. De ce 

fait, deux conditions sont nécessaires afin de former l’étonnement. Pour la première, le 

regardant doit être confronté à deux niveaux de réalité. Il rencontre une réalité initiale, et une 

seconde qu’il crée lui-même par rapport à cette première base183.  

Cette seconde réalité doit se présenter obscure et incompréhensible avec cet Autre et cet 

Ailleurs qui ne rentrent pas dans les normes. Cela s’avère « facile » quand il est question de 

religion. Dieu demeure lui-même inaccessible, ce qui provient directement de lui entre de 

manière logique dans cette même nébuleuse. L’Orient indéchiffrable comme projection 

biblique provient directement de cette voie inaccessible. Il en résulte que la seconde voie de 

réalité est nécessaire afin d’aborder cette représentation divine inabordable en première voie 

d’accès pour l’homme184. Elle nécessite le prisme merveilleux. 

 Toutefois, quelques mises en garde doivent être présentées dans le cadre de cette 

présentation du merveilleux. Il s’agit pour nous d’une catégorie, mais à l’époque elle 

représentait un univers d’objets, une collection185. Elle ne demeurait pas encore officiellement 

étudiée sous la forme que nous lui prêtons aujourd’hui. De plus, le merveilleux représente une 

perception généralisée et commune. Un élément qui étonne une personne n’en étonnera pas 

forcément une autre. Surtout si cela s’inscrit dans un registre qui induit de la fiction, et donc 

une grande part du réel. D’amblée, le merveilleux se voit faussement présent puisque les codes 

sont dévoilés. Sa construction et ses rouages sont dénoncés et provoquent un faux merveilleux 

puisque le sentiment d’étonnement n’est pas aussi présent qu’il le devrait à l’initial. C’est ce 

qu’expliquent les auteurs Latimier-Ionoff, Pavlevski-Malingre et Servier au sein de leur 

ouvrage. Ils parlent davantage de « pseudo-merveilleux », d’une énigme plutôt qu’une 

merveille186. Le lecteur confronté à du merveilleux dans une source cherche à comprendre 

pourquoi il y réside. Cela génère une quête de sens. Alors que la merveille cherche à divulguer 

la cause de son établissement, l’énigme relève plutôt d’une dimension herméneutique avec une 

recherche de sens pour la situation obscure donnée.  

 
183 F. DUBOST, 1991, idem.  
184 A. LATIMIER IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER, 2017, p. 17. 
185 C. FERLAMPIN-ACHER, p. 26. 
186 LATIMIER IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER, 2017, p. 21. 
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 De plus, un motif merveilleux doit étonner à travers sa rareté puisqu’il se situe à la base 

du sentiment de l’étonnement. Il se caractérise donc par une rareté et une imprévisibilité avérée. 

Cependant, l’utilisation du merveilleux afin de thématiser l’Orient à l’époque s’avère une 

pratique courante. Il s’agit d’un système établi de codes et de signes qui se repèrent au sein des 

productions. Il s’agit d’un effet récurrent depuis le XIIe siècle où l’Orient s’affilie dans l’art et 

la littérature. Ainsi, le goût pour l’Orient s’inscrit entre divertissement et connaissance aussi à 

travers sa reprise et sa récurrence. Le merveilleux devient une convention et n’étonne plus 

puisque le motif à l’initial devient connu. Dès lors, il s’établit comme norme alors qu’il 

représentait son antagoniste. La merveille se voit dépossédée de son effet de surprise187.  

 Ainsi, le merveilleux permet d’aborder la vision que les occidentaux possèdent à 

l’époque pour cet Orient lointain et exotique. Ce prisme thématique s’érige afin de démontrer 

ce qui ne rentre pas dans le système de normes conventionnées. 

 

3.2. Le merveilleux chez Marco Polo  

 La notion de merveilleux permet d’expliquer la confrontation à des lieux inconnus, cela 

a été démontré. Le récit de voyage de Marco Polo présente des terres lointaines et exotiques, ce 

qui justifie l’emploi de ce prisme thématique dans le cadre de cette recherche. Au sein des 

quatre-vingt-quatre miniatures, cette notion s’utilise à la fois pour représenter des inventions 

comme les peuplades du dernier livre, ou pour des choses inconnues de l’européen. Cependant, 

tout comme cela est explicité au sein du livre Merveilleux et marges dans le livre profane à la 

fin du Moyen Âge188, il s’agit d’une notion problématique qui ne permet pas de répondre à toutes 

les fonctions et tous les effets produits par les miniatures. Cette notion officielle et documentée 

permet de faciliter le premier travail d’analyse, mais il s’avère possible de trouver une notion 

plus nuancée et profonde qui engloberait l’entièreté des propos tenus au sein des miniatures.  

 Une réponse se trouverait dans l’élaboration des cabinets de curiosité du XVIe siècle. 

En effet, le texte pourrait s’illustrer comme recueil des motifs curieux à la mode des cabinets. 

Il est possible de postuler l’utilisation du merveilleux chez Marco Polo comme d’une 

préfiguration des cabinets du XVIe siècle.  

 
187 LATIMIER IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER, 2017, idem. 
188 LATIMIER IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER, 2017, idem.  
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 Ces cabinets se présentent comme un désir de recenser tout le savoir en un seul lieu 

unique. Il s’agit d’une exposition de tout ce que les personnes avaient à leur connaissance189. 

On peut retrouver plusieurs thèmes épars dans l’histoire des curiosités présentes au sein de ces 

lieux clos. On y démontrait le savoir des choses limitrophes, des éléments en provenance directe 

des mondes inconnus qui échappent à l’admission occidentale (surtout en art et en science) qui 

sont liés à la découverte de nouveaux mondes. Ainsi, « L’espace intime, préservé, jaloux du 

cabinet n’a de sens qu’en relation à un extérieur absolu, et à ce qui en reviendra. L’extérieur est 

source de merveille190 ». Dès lors, ils permettent de « […] rêver le monde, à partir de textures, 

de couleurs, de matières et de corps irréguliers191 ». 

 Les cabinets dépeignent un lieu d’ordre, où s’organisent les éléments qui proviennent 

de l’Inconnu et qui présentent, à travers leur méconnaissance, un certain désordre, une 

nébuleuse d’accessibilité. Cela prend tout son sens quand on observe des représentations 

bidimensionnelles des cabinets comme dans la série des Cinq Sens de Jan Brueghel de Velours 

et Peter Paul Rubens192. Ce type de représentation devient une mise en abime de la fonction du 

cabinet de curiosités qui va se retrouver chez Marco Polo : cadrer, limiter l’inconnu dans un 

espace clos qui permet de le structurer et de l’ordonner. Cela s’avère possible puisqu’une 

représentation bidimensionnelle représente une œuvre délimitée physiquement par des bords 

qui contiennent une représentation et des motifs en son sein. Le manuscrit est une représentation 

fermée193 qui permet de contenir toutes les curiosités orientales de l’époque, de les ordonner, 

de les structurer afin de les aborder à la manière des cabinets de curiosité. Dès lors, nous 

sommes face à une image composée d’images de l’Orient194.  

 De plus, les cabinets et le manuscrit se rejoignent sur un autre point commun : la 

fonction de prestige. En effet, les cabinets permettaient d’exposer les richesses du propriétaire, 

et de les présenter à la vue d’autrui puisqu’il était possible d’y être invité afin d’observer la 

collection. Le manuscrit s’établit dans la même démarche puisqu’au sein du contexte des 

étrennes, il représente une démonstration de richesses et de prestige195.  

 
189 P. MAURIÈS, Cabinets de curiosités, Paris, Gallimard, 2002, p. 9.  
190 P. MAURIÈS, 2002, p. 12.  
191 P. MAURIÈS, 2002, idem.  
192 Cette série fut commandée en 1617 par Albert et Isabelle, gouverneurs des Pays-Bas de 1595 à 1621. 

P. MAURIÈS, 2002, idem.  
193 Physiquement, il s’agit d’un texte dans un manuscrit.  
194 Réflexion personnelle issue de la mention de cette œuvre au sein de l’ouvrage : P. MAURIÈS, 2002, idem.  
195 P. MAURIÈS, 2002, p. 24. 
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 On situe traditionnellement l’origine du cabinet de curiosités à travers le passage du 

religieux au laïque, du trésor public au trésor privé. Ainsi, la figure du collectionneur prend une 

place importante dans l’élaboration de cet espace d’exposition. À la base de cette initiative 

demeure la figure du collectionneur Jean de Berry comme prototype à l’origine du 

développement de cette pratique au XVIe siècle196. L’analogie entre les cabinets et notre 

manuscrit possède un poids nouveau quand on connait le contexte de production des étrennes 

offertes à Jean de Berry en 1413.  

 Les cabinets sont donc un « […] lieu d’épanouissement d’un génie plutôt local, attaché 

à des traditions merveilleuses et médiévales – [gothiques] »197 pour Schlosser, qui fut à la base 

de l’attribution de Jean de Berry comme prototype à l’élaboration de cette pratique198. De plus, 

« […] tandis que les collections des amateurs italiens tendaient selon lui à structurer une image 

cohérente du monde, héritée de l’Antiquité et annonçant l’époque moderne199 ». Ainsi, notre 

manuscrit, en plus de se situer au carrefour stylistique de plusieurs régions dont les Pays-Bas 

septentrionaux et l’Italie200, se présente également comme une fusion des traditions nordiques 

et italiennes des collectionneurs et des cabinets.  

 Le secret fondateur du cabinet s’avère double. La pratique ne permet pas uniquement 

d’isoler et d’exposer un objet rare indépendamment de son contexte, mais il permet de l’intégrer 

au sein d’un espace qui établit un dialogue entre toutes les pièces afin de créer de la 

signification201. Ainsi, il s’agit d’une pratique qui démontre une volonté de syncrétisme 

s’épanouissant dans le goût de l’étrange et du monstrueux qui s’installe et s’émancipe dans la 

seconde moitié du XVIe siècle, au même moment où éclot le réservoir des merveilles issues du 

Nouveau Monde202. Ceci s’accentue à travers le terme allemand Kunstkammer, qui désigne 

simplement une chambre des merveilles.  

 

 

 
196 P. MAURIÈS, 2002, idem.  
197 P. MAURIÈS, 2002, idem.  
198 P. MAURIÈS, 2002, idem.  
199 P. MAURIÈS, 2002, idem.  
200 Cfr. chapitre sur le style. 
201 P. MAURIÈS, 2002, p. 25.  
202 P. MAURIÈS, 2002, p. 35.  
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 Ainsi, « le merveilleux offre au cabinet de curiosités son registre essentiel, et de ce 

registre, l’objet est dans toute sa diversité, historique et géographique, la composante 

fondamentale203 ». L’objet qui est exposé dans le cabinet de curiosités se qualifie par sa 

rareté204, tout comme le motif qui initie l’utilisation du merveilleux et de l’étrange chez Marco 

Polo. Dès lors, au sein de ce mémoire, il devient possible de traiter le prisme du merveilleux à 

travers le processus du cabinet de curiosités. Il s’agit d’une notion qui permet de combler les 

lacunes susmentionnées et qui amènent le texte de Marco Polo à un nouveau niveau d’analyse 

de ses motifs merveilleux et étranges.  

3.3. Peuplade aux confins du monde : topos merveilleux issu de l’Antiquité  

 L’étranger se situant aux confins du monde demeure un sujet traité depuis l’Antiquité205. 

Il fut repris au XVe siècle dans le contexte pré-humaniste qui s’établit autour de Louis 

d’Orléans206. La forte présence et la reprise des textes antiques permettent l’essor de cette 

thématique au sein des productions médiévales. En effet, l’Orient désoriente depuis toujours. 

Les populations éloignées géographiquement se situent dans une zone inexplorée et non 

délimitée qui les rapprochent des limites du monde. Ces peuplades se placent donc en marge 

culturelle et morale. De là découle des images stéréotypées de l’Autre inconnu, qui se 

différencie par ses tenues, ses comportements animaliers, et ses pratiques alimentaires entre 

omophagie et végétarisme. Tout cela l’inscrit dans une vision inhumaine. Toutefois, il convient 

de mentionner qu’il ne s’agit pas toujours d’un rabaissement du côté humain. Ceci peut 

s’inscrire dans une élévation du côté divin. Mais que les confins du monde représentent 

l’horreur ou le sacré, ils se présentent toujours sous une forme merveilleuse et étrange puisqu’il 

s’agit d’une population incomprise. Ainsi, « […] si la civilisation occidentale est pensée comme 

ordonnée, c’est nécessairement le désordre qui caractérise l’Orient, pour sa perte207 ». 

 

 

 
203 P. MAURIÈS, 2002, p. 67.  
204 P. MAURIÈS, 2002, p. 73. 
205 C. CUSSET (coord.) et G. SALAMON (coord.), A la Rencontre de l’Étranger. L’image de l’Autre chez les Anciens, 

Paris, Les Belles Lettres, 2008, p. 169.  
206 Cfr. chapitre sur le style.  
207 C. CUSSET (coord.) et G. SALAMON (coord.), 2008, idem.   
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 Dans son ouvrage l’Enquête (v. 440 ACN), Hérodote (v. Ve siècle ACN) expose l’Inde, 

mais il n’en propose pas les contours précis et signale qu’il s’avère bordée à l’Orient par un 

vaste désert qui représente la limite du monde connu208. De ce fait, ces peuplades se 

marginalisent dès cette époque, et demeurent mal connues et mal localisées depuis cet ouvrage. 

Elles sont vues comme des tribus sauvages et garderont cette vision. D’auteurs auteurs antiques 

ont participé à cette élaboration avec notamment Homère (v. VIIIe siècle ACN) dans son 

ouvrage Odyssée (IX, 106-130) qui mentionne des cyclopes ou Pline (23 PCN) qui reprend la 

tradition et énonce la présence en Éthiopie d’une peuplade avec un roi qui ne possède qu’un 

seul œil209. Hérodote présente aussi des satyres en Inde, ainsi que des peuplades exotiques qui 

se font de l’ombre à l’aide de leur unique grand pied210. On peut également remonter à Hérodote 

pour l’origine des cynocéphales qui les situe en Libye (IV, 191)211.  

 Le premier responsable de cette longue tradition littéraire et artistique demeure donc 

Homère qui était considéré comme le père de la géographie. Dans son chant I de l’Odyssée, il 

explique : « Poséidon était parti chez les Ethiopiens qui sont partagés en deux aux extrémités 

du monde, les uns au couchant d’Hypérion, les autres à son levant212 ». À partir de cette 

énonciation, s’érige une imagination plausible pour la représentation de l’Orient. Et sa 

principale cause en est la bipartition homérique213.  

 Cependant, malgré leurs divergences, dissemblances parfois minimes, ces différentes 

peuplades aux confins du monde possèdent toujours une caractéristique commune ; celle 

d’atteindre les limites du monde, et les limites de l’homme. Elles le démontrent par leur 

nourriture qui ne s’avère pas connue par les goûts occidentaux ou leurs aspects avec des motifs 

récurrents d’hommes sauvages : « Ainsi, la monstruosité des tribus sauvages […] résulte de 

divers procédés de mythification par hybridation, dégradation ou inversion214 ». 

 

 

 

 

 
208 C. MUCKENSTURM-POULE, Les Frontières de L’Inde vues du monde greco-romain, 2015, pp. 71-89, 

[https://journals.openedition.org/etudesanciennes/824], (18/05/22).  
209 C. MUCKENSTURM-POULE, 2015, idem.  
210 C. MUCKENSTURM-POULE, 2015, idem.  
211 C. MUCKENSTURM-POULE, 2015, idem.  
212 C. MUCKENSTURM-POULE, 2015, idem.  
213 C. MUCKENSTURM-POULE, 2015, idem.  
214 C. MUCKENSTURM-POULE , 2015, idem. 
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 Dès lors, ces peuplades se figent dans leur représentation dès l’Antiquité qui les 

projettent aux confins du monde avec toutes les caractéristiques qui en découlent. 

« Les sauvages [indiens] atteignent donc les limites extrêmes de l’humanité par leur physique ou 

par leur comportement : s’ils ne sont pas des hommes comme les autres, c’est tantôt par défaut 

(primitivisme, infirmité congénitale, difformité, c’est-à-dire dégradation par rapport aux 

standards humains), tantôt par excès (choix d’une vie sauvage, mode de vie plus proche de la 

nature, c’est-à-dire valorisation en fonction des utopies des Occidentaux). Ces sauvages sont 

parfois des sages qui ont fait le choix de s’ensauvager, mais, dans la plupart des cas, ils 

constituent des peuples, et, à ce titre, ils se voient assigner un territoire dont les frontières, même 

si elles ne sont pas parfaitement localisables, sont toujours données comme réelles»215. 

 

 Les peuplades aux confins du monde représentent donc un peuple aux marges de la 

civilisation occidentale mais qui ne demeure pas propre au Moyen Âge. Il s’agit d’une longue 

tradition issue de l’Antiquité qui perdure jusqu’à l’époque de Charles VI et bien au-delà, dans 

laquelle les auteurs médiévaux se servent afin de pallier les lacunes des connaissances 

géographiques et sociales de ces terres orientales.  

 Dès lors, il devient légitime d’observer comment s’organisent ces peuplades et leur 

quotidien au sein des miniatures du récit de voyage de Marco Polo, au XVe siècle, afin de voir 

de quelle manière cette tradition a évolué depuis la vision d’Homère jusqu’à celle des 

miniaturistes de la cour des Valois.   

 
215 C. MUCKENSTURM-POULE, 2015, idem.  
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Partie 2 - Analyse 

Chapitre 1 : Les animaux et les créatures 

1. Les animaux réels  

Le Moyen Âge, particulièrement chrétien, accorde une place considérable à l’animal et 

le place sur le devant de la scène au sein de son quotidien. L’importance que l’homme lui 

confère le rend responsable de ses actes et invite à l’utiliser dans ses propres justifications. 

L’animal possède une âme comme tous les autres êtres vivants qui peut s’amplifier jusqu’à une 

intellectualisation et une prise de conscience humaine. Cependant, il conserve un élément qui 

les différencie : son incapacité à détecter et comprendre l’abstrait ainsi que l’immatériel. Par 

exemple, il ne peut aborder les questions religieuses ou spirituelles. Pourtant, il obtient un rôle 

fondamental au XVe siècle, ce qui lui permet de se placer abondamment dans les traités ou les 

iconographies. Ce siècle se montre intéressé par les questions zoologiques, notamment sur la 

spéculation des âmes bestiales. Des véritables procès s’établissent afin de juger les animaux à 

la lumière de la juridiction de l’homme. Dès lors, il devenait envisageable de condamner un 

cochon après un procès pour meurtre envers un humain de son village. Si l’animal possède une 

telle place au sein de cette société, il devient légitime d’observer l’idée qui nous en est offerte, 

au sein de ce manuscrit et de ses miniatures216.  

Ces miniatures nous offrent un panel d’animaux réels. Cependant, il convient de 

rappeler les anachronismes possibles lorsqu’on étudie des sujets qui relèvent des siècles passés. 

Certains animaux de cette catégorie possédaient une part de mystère et de merveilleux pour les 

lecteurs médiévaux. Les animaux comme les panthères, les lions ou encore les chameaux ne se 

visualisaient pas quotidiennement. Ils se portent à notre connaissance contemporaine et nous 

les concevons comme réels mais, au XVe siècle, ils ne faisaient pas partie des animaux 

récurrents des régions occidentales du Nord. Ils provenaient des territoires orientaux et 

exotiques, et ne demeuraient pas connus de l’entièreté du peuple médiéval217.  

 

 
216 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), Bestiaire du Moyen Âge. Les Animaux dans les manuscrits, 

catalogue d’exposition, CAT / Médiathèque de l’Agglomération troyenne, Troyes, 19 juin – 19 septembre 2004, 

Paris, Somogy éditions d’art, 2004, pp. 9-15. 
217 D. ALEXANDRE-BIDON (com. expo.), L’animal au Moyen Âge, catalogue d’exposition, Tour Jean sans Peur, 

Paris, 1 avril – 6 novembre 2005, Paris, Tour Jean sans Peur, 2011 (réed.), p. 13.  
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Les animaux domestiques de l’époque appartenaient au monde du travail. Il s’agissait 

principalement des bêtes de bétail utilisées pour la nourriture ou les éléments de première 

nécessité tels que les vêtements conçus à l’aide de leur propriétés physiques (cuir, laine, etc.)218. 

Dès lors, ils représentaient des animaux « pragmatiques » malgré une place particulière 

accordée au chien. Il se percevait déjà comme animal domestique. Le chien incarnait l’animal 

de fidélité et se glissait dans le rôle d’un gardien de maison et de biens personnels. Malgré cette 

exception, les animaux médiévaux occidentaux étaient principalement destinés à l’élevage et 

l’apport de leurs peaux, pelages ou viandes. On prélevait le lait, la laine des bêtes abattues mais 

également les os, la graisse, le cuir et les cornes219. Chaque parcelle se recycle et sert d’usage 

aux activités quotidiennes. On relate une triade principale pour les régions de l’Europe du Nord 

et de l’Ouest : le bœuf, le mouton et le porc. Mais ce dernier se dégustait surtout aux tables des 

seigneuries et concernait moins le quotidien des paysans. Cette triade anticipait de près la 

chèvre qui était l’apanage des régions méditerranéennes220. L’importance de l’élevage induisait 

la possession pour chaque foyer d’un bétail, de volailles, ainsi que de pratiquer la pêche.   

 De manière plus précise, les animaux connus et utilisés au Moyen Âge dans les régions 

occidentales nous sont parvenus grâce à des archives et des relevés de compte. Il devient 

possible de les citer : la brebis, le chevreau, l’agneau, les oiseaux de proie comme le faucon, la 

volaille qui comprend l’oie, le coq, le canard et la poule ; l’âne, le cheval et son petit ; les ovins 

dont le porc, la vache et le veau, le bœuf, le mouton et le cochon. De plus, le peuple médiéval 

pouvait également croiser, au sein des forêts, des cerfs, des sangliers, des loups, voire des 

ours221. Tous ces animaux représentent une source directe et connue pour les représentations 

iconographiques qui s’avèrent vraisemblables222. Les sources permettent également de rendre 

compte des animaux considérés comme réels pour l’époque, et du fait que d’autres espèces, 

réelles pour nous, ne coïncident pas avec cette liste et représentent des merveilles pour les 

mentalités médiévales.  

 Ces propos permettent d’expliquer le choix du titre et de justifier la sélection opérée au 

sein de ce travail.  

 
218 D. ALEXANDRE-BIDON (com. expo.), 2011 (réed.), p. 15. 
219 D. ALEXANDRE-BIDON (com. expo.), 2011 (réed.), p. 17. 
220 D. ALEXANDRE-BIDON (com. expo.), 2011 (réed.), p. 18.  
221 D. ALEXANDRE-BIDON (com. expo.), 2011 (réed.), p. 9.  
222 M.-C. MARANDET, « Les animaux domestiques en Toulousain au bas Moyen Âge », dans L’homme et l’animal 

dans les sociétés méditerranéennes, 2000, [https://books.openedition.org/pupvd/29272?lang=fr], (29/06/22).  
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En effet, la deuxième catégorie de ce chapitre analytique concerne les créatures 

merveilleuses qui, à l’inverse de ces animaux réels, nous apparaissent comme fictives et 

éloignées, alors qu’elles étaient bien réelles pour ces peuples. Il s’agit d’une inversion presque 

totale. Il convient de constamment conserver son apparat critique pour éviter les anachronismes 

dans les analyses telles que la nôtre.  

1.1 Contexte iconographique    

Les miniatures offrent un panel d’animaux réels. À leurs contacts, on recense dix-neuf 

espèces différentes qui démontrent des occurrences multiples. Ainsi, elles proposent de voir des 

poissons, des cygnes, des félidés223, des sangliers, des loups, des cerfs, des agneaux ou brebis, 

des chiens, des porcs-épics, des ours, des lions, des chameaux, des éléphants, des vaches, des 

chevaux, des poules, des porcs, des faucons et des canards. Les poissons s’inscrivent deux fois 

au sein de l’histoire de Marco Polo, dans les miniatures des folios 54r et 91r224, alors que les 

cygnes ne sont représentés qu’à une seule reprise au sein du folio 85r (A.1 fig.76). Les félidés 

résident à deux reprises aux folios 31v et 42r225 et les sangliers s’insèrent trois fois au sein des 

folios 31v, 50r et 85r226. On peut également apercevoir des animaux des forêts de nos régions 

nordiques, tels que les loups, dans les trois folios 31v, 42r et 85r227, ou par deux fois des cerfs 

dans les folios 31v et 62v228. L’ours quant à lui est visible dans trois folios : 15v, 42r et 85r229. 

Des plus petits animaux ne manquent pas à l’appel. L’agneau (ou la brebis)230 sont repris par 

six fois dans les folios 21v, 22v, 50r, 78r, 88r et au folio 91r231. Les chiens s’avèrent également 

présents cinq fois dans les folios 18r, 42r, 50r, 61r et 74v232. Les porcs-épics ne sont pas oubliés, 

mais ne sont que peu représentés. On peut les apercevoir uniquement au folio 18r (A.1 fig.23).  

 
223 Le manuscrit présente un animal qui s’avère difficilement identifiable. Il pourrait représenter un léopard, un 

guépard, voire une panthère sous certains aspects. Le terme de félidé est employé afin d’englober ces espèces et 

de ne pas apposer un choix déterminé qui dénaturerait le motif initial. Si le texte parle de léopard, le guépard était 

utilisé pour la chasse et se justifierait dans l’emploi de scènes iconographiques qui le représentent. Les différentes 

races demeurent donc plausibles. Il s’agit d’une identification qui s’avère problématique dans les sources 

anciennes. 

BNF, 02/2021, idem. 

T. BUQUET, Le guépard médiéval, ou comment reconnaître un animal sans nom, 2011, [https://halshs.archives-

ouvertes.fr/halshs-00655131/document], (14/07/22). 
224 Annexe 1, figures : 56 et 81. 
225 Annexe 1, figures : 37 et 46. 
226 Annexe 1, figures : 37, 53 et 76. 
227 Annexe 1, figures : 37, 46 et 76.  
228 Annexe 1, figures : 37 et 62. 
229 Annexe 1, figures : 20, 46 et 76.  
230 Les illustrations ne permettent pas de faire la différence entre ces deux espèces.  
231 Annexe 1, figures : 27, 28, 53, 71, 79 et 81.  
232 Annexe 1, figures : 23, 46, 53, 61 et 69.  
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Les animaux exotiques obtiennent également leur place. Le lion se repère à cinq reprises 

aux folios 15v, 42r, 49r, 61r et 85r233. Tandis que le chameau le suit de près, avec trois 

occurrences dans les folios 14v, 21v et 85r234. Ainsi que l’éléphant, qui reste en tête avec sept 

occurrences reprises respectivement dans les folios 14v, 33r, 42v, 58r, 59r, 59v et 88r235. Le 

manuscrit démontre aussi des animaux plus typiques des terres occidentales. Dès lors, la vache 

devient présente trois fois dans les folios 13v, 21v et 30v236, de même que le cheval prend place 

à trente et une reprises dans les folios 1r, 2r, 3r, 4r, 6r, 7r, 8r, 10v, 11v 12v, 15v, 18v, 27r, 31v, 

34r, 38r, 41r, 42r, 42v, 46v, 52v, 58r 59r, 62v, 64r, 74v, 89v, 91r, 92r, 93v et 95v237. Les petits 

animaux domestiques sont aussi représentés. On perçoit la poule uniquement au folio 71r (A.1 

fig.66) et le porc à deux reprises dans les folios 7r et 40r238. Le faucon réside dans cinq folios : 

8r, 31v, 42v, 85r et 88r239. Et enfin, le canard qui n’apparait qu’au folio 38r (A.1 fig.42).  

Tous ces animaux ne possèdent pas le même degré d’importance. Cela se ressent 

notamment au niveau des occurrences. Certains ne semblent pas présenter le même rôle, et 

endosser celui de décoration plutôt que d’historia. Ils participent davantage à l’élaboration du 

quotidien et de la réalité ; de la vraisemblance du territoire plutôt que d’ajouter un élément à 

l’histoire qui se déroule dans la miniature. Toutefois, les porcs-épics ne s’établissent qu’à 

travers une miniature, mais leur présence est porteuse de sens et leur occurrence ne révèle 

nullement leur rôle. Ceci représente un cas particulier du manuscrit et s’explique grâce à leurs 

origines plus exotiques et typiques des terres lointaines. Cependant, ce travail souhaite présenter 

un recensement exhaustif. Ainsi, les petits animaux « décoratifs » se comptent également. Il 

s’agit des poules, des porcs, des canards ainsi que des poissons. Au sein des miniatures qui les 

démontrent, ils représentent des décorations ou des éléments qui participent à l’immersion dans 

la réalité quotidienne dépeinte. Ainsi, les poules servent d’offrandes et/ou de ressources, de 

même pour les porcs qui pénètrent dans une scène plus globale d’une organisation de ville. Les 

canards nagent sur un fleuve sans conséquence, et les poissons nourrissent les êtres. Ces 

animaux ne feront pas l’objet d’une étude approfondie car ils ne participent pas à l’élaboration 

de la problématique de ce travail.  

 
233 Annexe 1, figures : 20, 46, 61 et 76.  
234 Annexe 1, figures : 19, 27 et 76.  
235 Annexe 1, figures : 19, 38, 47, 58, 59, 60 et 79. 
236 Annexe 1, figures : 18, 27 et 36.  
237 Annexe 1, figures : 1, 2, 4, 6, 9, 10, 11, 14, 15, 17, 20, 24, 33, 37, 39, 42, 45, 46, 47, 50, 55, 58, 59, 62, 63, 69, 

80, 81, 82, 83 et 84.  
238 Annexe 1, figures : 10 et 44. 
239 Annexe 1, figures : 11, 37, 47, 76 et 79.  
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Succinctement, tous les animaux s’établissent selon une organisation récurrente et un 

ordre similaire. Des scènes iconographiques se reproduisent à l’aide d’animaux similaires. 

Ainsi, il devient possible de classer ces animaux à travers leurs fonctions. Les petits animaux 

de ressources s’incarnent dans les poissons, les porcs et les poules. Les animaux utilisés comme 

auxiliaires de chasse sont les faucons, les éléphants, les chiens et les félidés. Les animaux de 

bétails se représentent à travers la vache, le porc, l’agneau/ la brebis, le chameau et l’éléphant. 

Les animaux chassés consistent en les lions, les ours, les porcs-épics, les cerfs, les loups, les 

sangliers et les éléphants. L’animal le plus utilisé en guise d’outil du quotidien demeure le 

cheval.  

 Cette observation témoigne de la grande diversité proposée au sein de ces miniatures. 

En tout, dix-neuf espèces sont représentées dans ces scènes. Il s’agit d’un recensement des 

animaux connus de l’époque. Ces illustrations anticipent le processus des cabinets de curiosités. 

Ce manuscrit donne à voir toutes les connaissances en matière d’animaux en démontrant toutes 

les espèces dont on connaissait l’existence. Cela reprend des animaux utilisés de manière 

quotidienne, ou des animaux issus des récits et traditions qui circulaient au sein des mentalités 

médiévales. Il s’agit d’exposer la richesse du savoir. Durant le Moyen Âge, plus la connaissance 

s’élève, plus le statut se glorifie. Le fait de montrer ces animaux éloignés et exotiques démontre 

la richesse et l’importance des personnes concernées par le manuscrit. Seuls les riches accèdent 

à ces exotismes240. Ainsi, le fait de recenser dix-neuf espèces permet d’organiser le manuscrit 

comme un cabinet de curiosités qui invite les lecteurs ou spectateurs à profiter de tout le savoir 

exposé. Ce dernier ne reprend pas des objets ou des œuvres d’art, mais prend la forme d’une 

collection de toutes les espèces d’animaux de l’époque. L’invitation à pénétrer dans la salle se 

transforme en invitation à ouvrir et feuilleter le manuscrit. Le manuscrit se transpose en cabinet 

miniature, transportable qui démontre la richesse du commanditaire et du destinataire.  

« Les grandes lignes d’une histoire de l’information étaient posées, qui la liaient à l’histoire 

politique de l’État […] et à l’appétit de savoir d’un certain nombre d’individus, en particulier 

ceux qui détenaient le pouvoir ou ceux dont le travail dépendait en partie de la qualité des 

nouvelles reçues241 ».  

 Le lien étroit entre pouvoir et savoir s’inscrit également dans un autre processus de 

l’époque : les ménageries royales. Elles se placent sous le signe de la puissance et de 

l’instrumentalisation politique.  

 
240 Cfr. chapitre sur l’Orient.  
241 C. GAUVARD, Information et société en Occident à la fin du Moyen Âge, 2004, 

[https://books.openedition.org/psorbonne/13016], (29/06/22). 
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Longtemps, seuls les rois et les princes demeuraient suffisamment riches afin d’en 

posséder. Il devenait possible d’y retrouver des animaux exotiques tels que des chameaux, des 

dromadaires, des félidés, des ours, voire des éléphants. Aux XIVe et XVe siècles, l’animalerie 

la plus importante appartenaient aux ducs de Bourgogne, après celle du roi. À titre d’exemple, 

Philippe le Hardi, à Dijon, possédait une ménagerie qui comportait des léopards, des castors, 

des singes, des porcs-épics, une ourse et un marsouin. Dans les jardins de Charles V, on pouvait 

également retrouver un hôtel à lions. Jean sans Peur reçu également bon nombre d’animaux 

exotiques repris dans les ménageries de ses résidences, comme son Château d’Hesdin. En 1405, 

il y possédait un chameau. Sa comptabilité contenait une section à son adresse, avec la quantité 

d’avoine requise afin de le nourrir et sa date de mort : le 24 septembre 1411242.  

 Ainsi, le savoir et le pouvoir s’influencent mutuellement. L’exposition d’animaux 

exotiques, réels ou dépeints dans les manuscrits, reflétait une haute classe sociale et une grande 

richesse. Ceci témoignait d’un prestige notoire. Nous pourrions postuler que le parti pris de 

recenser les animaux dans ce manuscrit démontrerait une manière de pérenniser les possessions 

réelles, et de les divulguer afin de transmettre l’information.  

1.2. Le cheval et l’éléphant  

Ces deux animaux présentent le quota d’occurrences le plus élevé. Le cheval se 

rencontre trente et une fois, et l’éléphant à sept reprises. Ils incarnent les deux animaux les plus 

repris au sein des miniatures.  

Les miniatures qui concernent le cheval243 représentent, pour la plupart, l’animal comme 

outil de locomotion. Seulement quatre scènes le démontrent au repos, aux folios : 74v, 91r, 92r 

et 95v244. La majorité des scènes révèlent des contextes de chasse ou de guerre, et proposent 

donc le cheval comme élément primordial aux scènes de bataille. Toutefois, il est également 

repris dans des scènes de bétail, comme aux folios 91r et 95v245. Il se montre comme animal 

présent pour lui-même, et non comme moyen de locomotion ou outil de l’homme.  

 
242 D. ALEXANDRE-BIDON (com. expo.), 2011 (réed.), p. 23.  
243 Répartition précise des miniatures : 12v (locomotion + sauvage), 15v (locomotion), 42v (locomotion/ chasse), 

59r (locomotion/ chasse), 91r (bétail/ écurie), 92r (écurie + dressage), 1r (locomotion), 2r (locomotion), 3r 

(locomotion), 4r (locomotion), 6r (locomotion), 7r (locomotion), 8r (locomotion), 10v (locomotion), 11v 

(locomotion), 18v (locomotion/ chasse), 27r (locomotion/ guerre), 31v (locomotion/ chasse), 34r (locomotion/ 

guerre), 38r (locomotion), 41r (locomotion + porteur), 42r (locomotion/ chasse), 46v (locomotion), 52v 

(locomotion), 58r (locomotion/ guerre), 62v (locomotion/ chasse), 64r (locomotion), 74v (vénération), 89v 

(locomotion/ guerre), 93v (locomotion) et 95v (bétail). 
244 Annexe 1, figures : 69, 81, 82 et 84. 
245 Annexe 1, figures : 81 et 84.  
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Le folio 41r (A.1 fig.45) propose l’unique occurrence d’un cheval représenté comme 

porteur, ce qui permet de montrer une autre caractéristique qui est sa puissance, en plus de sa 

loyauté comme animal de locomotion et de son agilité pour la guerre. Tout ceci dépeint une 

utilisation normale de sa présence puisqu’il s’agit d’un animal omniprésent dans la société 

médiévale.  

Le folio 74v (A.1 fig.69) expose une iconographie différente. La scène dépeint deux 

cannibales sur le côté gauche, et deux autres personnages sur le côté droit qui vénèrent un cheval 

et un chien. La vénération se marque par la position à genoux, et celle des mains jointes. Le 

choix est curieux, puisque ces deux animaux s’apprécient pour leur loyauté puisqu’ils servent 

l’homme dans de nombreux domaines comme la garde du foyer pour le chien, et le déplacement 

géographique pour le cheval. Cependant, le cheval ne porte personne, il possède uniquement 

une bride légère. Cela semble démontrer qu’ils vénèrent les animaux, mais qu’a contrario, ils 

se tuent et se mangent entre êtres humains. L’importance serait donc plus grande pour les 

animaux plutôt que les hommes. On pourrait également lire cette scène comme une bestialité 

des hommes d’Orient qui se rabaisseraient à vénérer des animaux au détriment des coutumes et 

manières dites « civilisées ». Le fait de vénérer des animaux les rapprocheraient de la race 

animale, et ceci se renforcerait à travers des coutumes barbares telles que le cannibalisme 

illustré par ces deux hommes qui découpent des pieds et des mains.  

Les miniatures qui présentent l’éléphant246 proposent le même schéma de 

représentations. L’animal manifeste trois iconographies : la chasse, la scène de bétail et la scène 

de guerre comme animal porteur. L’éléphant possède deux tailles différentes en fonction des 

rôles qu’il revêt. Ainsi, il se miniaturise dans les folios 59r et 59v (A.1 fig.59 et 60), lorsque des 

personnages le chassent. En revanche, il obtient une grandeur notoire quand il s’inscrit dans des 

scènes de guerre, et qu’il porte des personnes ou du matériel. Le folio 42v (A.1 fig.47) exprime 

la magnificence qu’il obtient lorsqu’il s’érige dans une scène de prestige ; une scène de chasse 

avec la présence du Khan et de toute sa cour. Les éléphants portent un baldaquin habité, 

flamboyant et lourd, ce qui témoigne de sa force. Cette dernière se spécifie par sa taille. La 

scène du folio 14v (A.1 fig.19) semble offrir une scène intermédiaire où l’éléphant possède une 

taille miniaturisée qui lui permet d’entrer dans un bateau de dimensions réduites, mais où il 

conserve son statut de porteur de charges.  

 
246 Répartition précise des miniatures : 14v (porteur), 33r (porteur/ guerre), 42v (porteurs/ chasse) et 58r (porteur/ 

guerre) 59r (chassé), 59v (chassé), 88r (bétail). 
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L’iconographie démontrerait un mélange entre les deux types de taille de l’éléphant. Les 

scènes présentent donc l’animal selon différentes fonctions : un animal de guerre, de faste et de 

chasse ainsi que de proie. La taille symboliserait le reflet de celle en application. Cette taille 

n’est pas scientifique et reflète la méconnaissance de l’animal. Il devient logique qu’on mobilise 

un animal fort et grand pour porter de lourdes charges, et que ce dernier rétrécisse quand il 

s’agit de se cacher dans les bosquets à l’abris d’un chasseur. La diversité des représentations 

témoigne, quant à elle, de son omniprésence supposée sur les terres orientales. Le fait que 

l’éléphant revête trois fonctions principales et primordiales l’inscrit dans le rôle de l’animal le 

plus présent et utile sur les terres lointaines.  

Ainsi, l’analyse de l’occurrence des différentes races animales permet de mettre en 

évidence ces deux animaux. Pour le premier, il s’agit d’une utilisation légitime puisqu’il 

représente le second moyen de locomotion le plus utilisé après la marche à pied. Il doit son 

omniprésence à son usage ce qui lui confère une place prestigieuse dans la société. Il pouvait 

revêtir le rôle d’animal de travail ou de guerre, mais il possède également un certain luxe, 

notamment dans le monde des chevaliers où il nécessitait des soins importants et témoignait 

d’une grande valeur. Une littérature voit le jour afin d’expliquer les soins et l’entretient requis 

afin de s’en occuper correctement : les traités d’hippiatrie. Il s’agit d’un animal qui traduit donc 

plusieurs vertus comme la puissance, la richesse ou la vanité. Tout ceci explique qu’il soit autant 

présent dans les miniatures. Il s’y retrouve dans toutes les scènes, à la manière dont il occupe 

le devant de la scène réelle. Sa valeur s’analysait à travers quatre critères : sa forme, sa beauté, 

sa bonté et sa robe. Ceci témoignait d’une codification de sa superbe. Plus l’animal 

correspondait aux critères, plus il s’inscrivait dans un prestige247.  

En outre, l’occurrence du cheval revêt de l’importance quand il se place en vis-à-vis de 

l’éléphant. Si l’équidé se trouve représenté à cette haute fréquence au sein des miniatures et que 

l’éléphant se place en seconde position, cela traduit l’importance de ce deuxième animal 

exotique dans les mentalités médiévales.  

Le tout premier éléphant connu en dans l’Occident médiéval se nomme Abû l’Abbas. 

Cet éléphant blanc représente un cadeau que le calife de Bagdad, Harun al Rachid (766-809) 

offrit en cadeau à Charlemagne (v. 742-814) en 802 en retour de l’ambassade que ce dernier 

envoya en 797.  

 
247 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 310.  
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Le premier éléphant connu des régions du Nord vient des Indes, mais s’érige dans un 

contexte particulier de cour. Peu de personnes profitèrent de sa visibilité. L’éléphant fascinait 

pour sa grandeur et sa faculté à déplacer de lourdes charges. L’animal ne possède aucune 

connotation négative ce qui s’avère rare dans le monde médiéval chrétien. De plus, on pouvait 

également l’assimiler à l’image du Christ, qui demeure plus grand que tous, mais accepte de 

rétrécir à la taille des hommes afin d’aider l’humanité à s’élever248.  

L’image commune de l’éléphant en Occident s’associe à celle du pouvoir impérial. Elle 

se construit sur le souvenir des éléphants d’Hannibal (247 ACN-183 ACN), général et homme 

politique carthaginois, des conquêtes d’Alexandre le Grand (356 ACN-323 ACN) à dos de 

l’animal, des guerres de la Bible entre le peuple des Séleucides et celui des Maccabées249 ou 

encore des ménageries romaines. Le peuple médiéval se repose sur ces traditions qui circulent 

oralement et par écrit, comme Charlemagne qui se procura des éléphants afin de rivaliser avec 

Byzance et agrandir son empire, ou encore Frédéric II, empereur du Saint-Empire (1194-1250) 

qui expose son animal exotique gris à la manière des triomphes romains lors du retour 

victorieux de la bataille de Cortenuova250. Tout cet imaginaire circule au sein des mentalités et 

permet de lier cet animal au pouvoir et à l’image impériale251.  

L’éléphant fait donc partie intégrante des animaux qui demeurent inaccessibles ou 

uniquement visibles à travers des contextes précis et prestigieux. Cependant, son image réside 

dans les mentalités et s’apparente au pouvoir impérial comme susmentionné ou aux produits de 

luxe comme l’ivoire de ses défenses. L’homme médiéval devait se situer dans la bonne région 

ou s’avérer suffisamment riche afin de profiter des bienfaits de cet animal également connu 

pour guérir les maux de tête à l’aide de sa trompe. Ses os capteraient également la chaleur et le 

pouvoir du soleil ce qui lui permettait de soigner les refroidissements d’un simple contact. 

 
248 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 303.  
249 La révolte des Maccabées s’étend entre 175 ACN et 140 ACN. Il s’agit d’une levée des Juifs de la région de 

Judée à l’encontre des Séleucides. Cette bataille s’inscrit à l’intérieur du peuple juif et se voit opposer les valeurs 

plus traditionnelles à celles des Juifs dits hellénisants. Les deux premiers Livres des Maccabées reprennent cet 

épisode. Ce dernier se solde par la construction de la dynastie des Hasmonéens.  

T. LIEBMANN-FRANKFORT, « Rome et le conflit judéo-syrien (164-161 avant notre ère) » dans l’Antiquité 

classique, 1969, [https://www.persee.fr/doc/antiq_0770-2817_1969_num_38_1_1539], (15/07/22).  
250 La bataille de Cortenuova oppose Frédéric II et son armée à la Ligue lombarde en novembre 1237 dans l’actuelle 

Lombardie italienne.  

A. RAMBAUD, « L’Empereur Frédéric II », dans Revue des Deux Mondes, vol.82, 1887, 

[https://www.jstor.org/stable/44755045#metadata_info_tab_contents], (15/07/22).  
251 T. BUQUET, Les animaux exotiques dans les ménageries médiévales, 18/11/2013, [https://halshs.archives-

ouvertes.fr/halshs-00905429/file/exotiques-menageries-buquet-2013.pdf], (14/07/22). 
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Ainsi, cet animal méconnu fascinait l’Occident médiéval à travers les légendes d’autrefois et 

ses supposées vertus curatives252.  

Dès lors, l’analyse des occurrences permettent de placer ces deux animaux typiques des 

deux pôles centraux médiévaux. Le cheval représente l’Occident et l’éléphant dépeint l’Orient. 

Ils personnifient ces deux régions et en représentent les animaux emblématiques. L’éléphant 

incarnerait l’animal oriental par excellence, le prototype de l’Orient, pour la catégorie animale 

dans les mentalités des miniaturistes et les mentalités de l’époque. Ces miniatures seraient donc 

à la fois le reflet d’une pratique locale et occidentale avec le cheval apposé aux terres d’Orient, 

et l’établissement d’une croyance incarnée par l’éléphant. Ils semblent se placer équitablement 

en remplissant les mêmes fonctions. Ces animaux s’érigent au travers d’une relation miroir qui 

les unie à travers les fonctions de guerre, de prestige et de locomotion.  

1.3. Les iconographies connues et récurrentes  

1.3.1. La scène pastorale  

Les miniatures présentent plusieurs scènes attestant des bergers avec leurs troupeaux au 

sein d’une nature verdoyante. Les animaux utilisés sont récurrents et l’iconographie reste 

semblable malgré de légères variations de nombres ou de positions. Ainsi, le canevas de base 

présente un ou plusieurs bergers, situés dans le cadre d’une nature foisonnante entourés d’un 

troupeau. Cette scène s’établit cinq fois au sein des folios 13v, 21v, 30v, 50r et 88r. Le folio 

13v (A.1 fig.18) présente une scène avec deux bergers dont l’un deux tient une houlette, et cinq 

vaches blanches en guise de troupeau. La scène qui s’érige dans le folio 21v (A.1 fig.27) n’est 

guère différente. Elle démontre trois bergers et une houlette, et le troupeau se forme autour de 

trois agneaux ou brebis, deux chameaux et deux vaches blanches. La troisième occurrence (A.1 

fig.36) illustre un seul berger avec sa houlette et six vaches blanches. Le quatrième folio (A.1 

fig.53) met en scène quant à lui un berger et sa houlette, accompagné d’un chien qui surveille 

son troupeau formé de six agneaux ou brebis, trois porcs et cinq vaches. La dernière scène (A.1 

fig.79) présente les variations les plus notoires pour cette iconographie puisqu’elle présente 

quatre bergers et une houlette, ce qui semble être deux marchands en pleine négociation, trois 

éléphants, un aigle et un griffon. De plus, la scène s’inscrit dans une zone moins verdoyante 

avec des traits davantage urbains.  

 
252 J. VOISENET, L’animal dans la pensée médicale dans les textes du Haut Moyen Âge, 9/07/2006, 

[https://journals.openedition.org/rursus/50], (14/07/22).  
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L’utilisation de cette iconographie se montre d’autant plus intéressante que le texte ne 

mentionne pas directement de scènes de berger. Ce dernier présente des royaumes, provinces 

ou villes, en énumérant des éléments comme des coutumes, des topographies ou encore des 

animaux, mais sans mentionner clairement ce type de composition.  

À titre d’exemple, le texte du folio 50r :  

« Cy dilt du chastel de Catay » et décrit cet endroit le quel filt faire un roy jadis de cette contrée 

[…] au quel chastel a moult grant palais et bel et ya une grand sale ou font pourtant tous les roys 

qui furent anciennement en celte province […] que cellui roy doc ot guerre contre pretre iehan 

mais il etoit en la fort bien que pretre iehan ne pouvoit allee sur lui ni lui nuire […]253 ».  

 

Ainsi, le texte explique le royaume, le roi présent dans la scène iconographique et le lien 

avec l’histoire qui suit dans le récit. Le choix de reproduire ce royaume oriental à travers cette 

scène provient du miniaturiste. 

 La présence de cette scène reste intéressante car il s’agit d’une iconographie présente 

depuis plusieurs siècles : celle du Bon Pasteur et de la scène pastorale254. Elle provient de l’art 

paléochrétien255. Elle prend racine dans l’iconographie importante, chrétienne, du berger qui 

porte la brebis sur ses épaules symbolisant le Christ. Une parenté se lie directement avec cette 

première occurrence dans l’histoire de l’art religieux. Ces scènes existaient déjà sur les 

sarcophages romains, mais s’inscrivent dans une expansion considérable vers le milieu du 

IIIe siècle grâce à l’essor de la sculpture. L’analogie avec le Christ provient de l’idée d’un 

« doux maître », qui se consacre à son troupeau et guide ses fidèles vers la bonne terre à l’image 

du berger qui dirige son bétail à l’aide de sa houlette. Ce canevas de base obtient des 

modifications et s’élargit avec notamment une plus grande importance accordée au décor, des 

animaux graduellement éparses qui broutent l’herbe, l’apparition d’autres animaux ou encore 

le relai du berger au marges de la composition. Ceci s’explique à l’aide des influences des 

modèles des ateliers païens.  

 
253 BNF GALLICA, 2021, folio 50r. 
254 M. R. GROUSSET, « Le Bon Pasteur et les scènes pastorales dans la sculpture funéraire des chrétiens », dans 

Mélanges d’archéologie et d’histoire, 1885, [https://www.persee.fr/doc/mefr_0223-4874_1885_num_5_1_5905], 

(30/06/22).  
255 « Art développé dans les communautés chrétiennes depuis le début du IIIe siècle jusqu’à la fin du IVe siècle »  

M. R. GROUSSET, 1885, idem.  
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 Cette iconographie religieuse prend racine dans un passage de la Bible : la parabole du 

Bon Pasteur256. 

« Celui qui n’entre pas par la porte dans l’enclos des brebis, mais en fait l’escalade par une autre 

voie, celui-là est un voleur et un brigand ; celui qui entre par la porte est le pasteur des brebis. 

Le portier lui ouvre et les brebis écoutent sa voix, et ses brebis à lui, il les appelle une à une et il 

les mène dehors. Quand il a fait sortir toutes celles qui sont à lui, il marche devant elles, et les 

brebis le suivent, parce qu’elles connaissent sa voix. Elles ne suivront pas un étranger ; elles le 

fuiront au contraire, parce qu’elles ne connaissent pas la voix des étrangers... Moi, je suis la porte 

des brebis. Tous ceux qui sont venus avant moi sont des voleurs et des brigands ; mais les brebis 

ne les ont pas écoutés. Moi, je suis la porte. Si quelqu’un entre par moi, il sera sauvé ; il entrera 

et sortira et trouvera un pâturage. Le voleur ne vient que pour voler, égorger et faire périr. Moi, 

je suis venu pour qu’on aie la vie et l’ait surabondante. Moi, je suis le bon pasteur ; le bon pasteur 

dépose sa vie pour ses brebis. Le mercenaire, qui n’est pas le pasteur et à qui n’appartiennent pas 

les brebis, voit-il venir le loup, il laisse les brebis et s’enfuit, et le loup s’en empare et les disperse. 

C’est qu’il est mercenaire et ne se soucie pas des brebis. Moi, je suis le bon pasteur ; je connais 

mes brebis et mes brebis me connaissent, comme le Père me connaît et que je connais le Père, et 

je dépose ma vie pour mes brebis. J’ai encore d’autres brebis qui ne sont pas de cet enclos ; 

celles-là aussi, il faut que je les mène ; elles écouteront ma voix ; et il y aura un seul troupeau, 

un seul pasteur257 ». 

 

 Ce passage fait allusion au Christ qui dédie sa vie à ses fidèles. Il les protège contre les 

attaques extérieures. Dans l’analogie, le berger protège son troupeau des bêtes sauvages comme 

les loups, les félidés ou encore les ours qui symbolisent la destruction et la peur dans le livre 

sacré258.  

 Ainsi, les miniaturistes reprennent une iconographie antique, chrétienne issue des 

traditions afin de dépeindre une partie des terres orientales. Ils se réfèrent à des motifs connus 

et ancrés dans les mœurs de l’époque afin d’illustrer un passage du manuscrit selon des codes 

connus et compréhensibles.  

 Cependant, la dernière miniature au sein du folio 88r (A.1 fig.79) semble présenter une 

variation plus importante et une liberté prise par rapport au canevas de base. La scène s’organise 

autour d’une composition différente, mais établie sur l’iconographie pastorale. En effet, la 

nature disparait au profit d’une ville à l’arrière-plan qui surplombe toute la composition et attire 

l’œil par sa grandeur. Les bergers demeurent reconnaissables car l’un deux manie sa houlette 

en direction du bétail, mais deux autres personnages, marchands sans doute, négocient avec les 

bergers.  

 
256 J. DAUVILLIER, Le Nouveau Testament et les droits de l’Antiquité, 2005, 

[https://books.openedition.org/putc/13197?lang=fr#ftn2], (30/06/22).  
257 Jean, verset 10, 1-16. 
258 J. DAUVILLIER, 2005, idem.  
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La nature verdoyante se cantonne à une cavité coincée entre les deux groupes de bergers 

et contient des animaux différents des autres scènes. Trois éléphants, un griffon et un aigle 

résident à l’intérieur. De plus, les deux volatiles dévorent de la nourriture, ce qui s’éloigne de 

l’aspect paisible d’une scène pastorale. Cette représentation semble davantage typique du 

Moyen Âge et s’actualise à travers des motifs médiévaux comme la présence d’un griffon, de 

marchands ou encore de l’introduction du paysage urbain. Ces éléments ne résidaient pas dans 

l’iconographie paléochrétienne initiale et s’inscrivent parfaitement dans le décor médiéval 

représenté au sein des autres miniatures du manuscrit. Il pourrait s’agir d’une actualisation de 

la scène à la manière du XVe siècle.  

1.3.2. La scène de chasse  

 La seconde iconographie très fréquente présente des animaux au travers d’une scène de 

chasse. Cette scène subsiste six fois dans l’histoire de Marco Polo au sein des folios : 18r, 31v, 

42v, 59r, 61r et 62v. Cette iconographie expose davantage de variations que les scènes 

pastorales. En effet, la première scène (A.1 fig.23) illustre une chasse aux porcs-épics à l’aide de 

chiens comme auxiliaires, tandis que la miniature du folio 31v (A.1 fig.37) démontre le Khan à 

cheval, avec un félidé domestique avachi sur le canidé, qui utilise la fauconnerie afin de capturer 

un cerf et un loup. Le folio 42v (A.1 fig.47) dépeint également une fauconnerie, mais plus 

fastueuse, avec des éléphants porteurs de la cour du Khan, au sein d’un baldaquin, et autour de 

toute sa suite présente à cheval. La scène du folio 59r (A.1 fig.59) forme quant à elle une chasse 

à l’éléphant et à la licorne à l’aide de cavaliers archers, et le folio 61r (A.1 fig.61) organise la 

composition autour de quatre chiens qui aident à la chasse aux trois lions cachés dans la nature. 

Enfin, la dernière illustration démontre un retour de chasse avec un cerf mort placé sur le dos 

d’un cheval aux côtés de deux personnages à pied.  

 A contrario de la scène pastorale, la scène de chasse est reprise et explicitée au sein du 

texte. Il s’agit d’une traduction plus directe du récit en image. La chasse reste une pratique que 

Marco Polo détaille dans son texte à de nombreuses reprises ; celles qui concernent les 

miniatures de notre analyse.  
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Ainsi, par exemple au folio 18r, il raconte la chasse aux porcs-épics. 

« Il ya mains porcs epins. Et quand les chaseours les veillent predre au djiens ik sallamblent 

plusieurs ensamble et font moult grant. Et quant il font tout assamble lile sueuurent et gectent 

leurs épines que il portant sur les dus259 ». 

 

À la différence également de la scène pastorale, les scènes de chasse présentent une 

iconographie diverse, que cela soit au niveau des animaux ou au niveau de l’organisation de la 

composition. Les animaux chassés sont multiples : porc-épic, cerf, loup, éléphant, licorne et 

félidé. La composition varie en fonction de leurs apparitions. Il convient de notifier que la 

licorne se fait chasser au même titre que d’autres animaux dits réels, mais ce point sera détaillé 

de manière plus approfondie au sein de la seconde partie de ce chapitre d’analyse.  

L’occurrence de ce type de scène démontre l’aspect important de cette pratique. La 

chasse260 formait un processus nécessaire pour la survie, mais également pour garder un 

équilibre de la faune et de la flore. Il s’agissait d’un exercice empreint de symbolisme médiéval, 

célébré depuis l’Antiquité. Cette iconographie se représente depuis la Préhistoire sur les parois 

des grottes et apparait dans les textes d’Homère aux IXe et VIIe ACN siècles. La chasse suppose 

de connaitre correctement les animaux et la nature, et représente une composante nécessaire à 

l’existence. Il s’agit donc d’un thème iconographique à part entière, et surtout récurent dans 

l’histoire de l’art261. Malgré sa présence souvent actée pour l’esthétique, elle peut revêtir une 

part symbolique et apporter des significations à l’œuvre qu’elle illustre. Cet exercice met en 

pratique la vie, celle du chasseur mais également celle de la proie. Ainsi, la mort de la victime 

renvoyait à la propre mort du chasseur, selon une relation sans fin d’une proie à son prédateur. 

Chaque proie possède un prédateur au sein de la nature. En outre, durant le Moyen Âge chrétien, 

la chasse représente également une dimension religieuse : le Mal qui, à travers ses forces, 

combat l’âme honorable du croyant en lui tendant des pièges. Il s’agissait de déjouer ses forces, 

ce qui témoignait d’une grande vertu de la part du chasseur capable d’un tel exploit. Cette 

iconographie connait également une hiérarchie des proies dans les bestiaires. Le cerf incarnait 

la proie la plus noble puisqu’elle se pratiquait principalement à la cour. Ensuite, dans les proies 

dociles se trouvaient la biche, le daim, le chevreuil et le lièvre. Pour finir, les proies dites 

répugnantes étaient portées par les sangliers, les loups, les renards et les loutres262.  

 
259 BNF GALLICA, 2021, folio 18r. 
260 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 66.  
261 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 67. 
262 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 68.  
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La technique de la chasse aux oiseaux et de la fauconnerie occupe une place importante 

au sein de l’iconographie de la chasse. Au Moyen Âge, il existe deux types de chasse : la vénerie 

avec des chiens et la chasse au vol à l’aide du dressage de rapaces263. Cette dernière provient 

du sud de l’Asie et s’inscrit dès le IIe siècle. Son essor se remarque principalement au XIe siècle 

lors des croisades et du contact avec le peuple arabe.  

Dès lors, la scène pastorale et la scène de chasse illustrent des croyances et des pratiques 

très ancrées à l’époque. Cependant, il s’agit de processus occidentaux apposés aux terres 

orientales. Ces iconographies reflètent la société de l’époque en Occident à travers deux mœurs 

et coutumes notoires. Elles démontrent comment les animaux possèdent une place considérable, 

et permettent de voyager à travers la société et le manuscrit grâce aux mêmes motifs. Elles 

révèlent également l’importance des représentations chrétiennes perpétuées et replacées sur des 

terres lointaines et exotiques.   

Malgré leurs différences relevées, comme la diversité des animaux et l’organisation des 

compositions, ces deux scènes exhibent un élément primordial en commun : la nature.  

1.4. La nature comme élément structurel  

Les motifs chrétiens et le reflet de l’époque incarnent des notions fortement présentes 

au sein des miniatures de notre manuscrit. Un élément central permet de relier ces deux 

représentations : l’omniprésence de la nature. Sur les quatre-vingt-quatre miniatures, 

uniquement six scènes s’illustrent dans un paysage urbain sans présence de nature. Ceci permet 

de démontrer la vision de l’Orient comme incarnation du jardin d’Eden, comme déjà brièvement 

évoqué précédemment. En effet, le Moyen Âge croyait que le paradis terrestre, interdit depuis 

le péché originel, existait géographiquement. Nombreuses sont les cartes qui le plaçait au sein 

des terres orientales. Ces dernières se tenaient éloignées et peu répertoriées, ce qui représentait 

un terrain fécond. La Renaissance et l’âge classique vont s’éloigner de cette conception 

chrétienne, sans jamais abandonner l’idée de trouver le lieu où ce jardin sacré réside. 

Cependant, l’érudition de ces périodes pousse à renoncer aux localisations orientales et aux 

représentations fantaisistes et merveilleuses qui s’avèrent propres au Moyen Âge264.    

 
263 P. CROUZET, Bestiaire médiéval. Enluminures, catalogue d’exposition, Bibliothèque nationale de France, Paris, 

11 octobre 2005 – 8 janvier 2006, Paris, Bibliothèque nationale de France, 2005, p. 175.  
264 J. DELUMEAU, « Le Paradis terrestre se trouvait-il à l’Équateur ? », dans Comptes rendus des séances de 

l’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 1991, [https://www.persee.fr/doc/crai_0065-

0536_1991_num_135_1_14945?q=Orient+jardin+d%27Eden], (30/06/22).  
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Toutefois, l’incarnation des terres sacrées n’évoque pas l’unique fonction que revêt la 

nature au sein de ces représentations. En effet, elle permet également de délimiter, d’organiser 

et surtout de cadrer les éléments qui s’y déroulent. Cela se remarque particulièrement au sein 

des scènes pastorales et des scènes de chasse abordées précédemment. Ces illustrations 

plongent directement au cœur de la nature et démontrent une structuration visuelle à travers des 

éléments concrets qui permettent d’organiser les compositions.  

Afin d’illustrer ces propos, trois miniatures, choisies arbitrairement pour leur visibilité, 

vont présenter une analyse approfondie de leur organisation. Le folio 21v (A.1 fig.27) présente 

une scène typique de cet arrangement naturel. La scène offre des cavités qui permettent aux 

animaux d’obtenir une place précise. La preuve réside dans les parties de corps cachées au sein 

des creux naturels dans lesquels les animaux viennent se glisser. Ici, la montagne possède des 

dénivelés qui organisent. Les animaux se regroupent à l’avant-plan et se recentrent au milieu 

comme écrasés vers le centre par les parois, afin de les tenir groupés au même endroit. 

Cependant, les différentes parties segmentent aussi les races. Les agneaux ou brebis s’agencent 

sur l’avant gauche, avec au bout de leurs deux têtes adjacentes, un premier dénivelé qui marque 

l’arrêt de la zone. Dans le prolongement de ce premier arrêt, se tient le pied d’une autre espèce, 

un chameau, qui s’avère lui-même délimité sur le côté de son flanc et rassemblé avec un autre 

animal de son espèce. Ensuite, le même arrêt, si on le prolonge mentalement, permet de séparer 

les vaches de ces chameaux. Ces dernières demeurent elles-mêmes regroupées par deux. Les 

dénivelés naturels permettent également de porter sur un autre plan les bergers qui 

appartiennent cette fois à la race humaine. Ils se situent sur un plan plus élevé avec leurs tentes.  

Le folio 31v (A.1 fig.37) illustre quant à lui une scène de chasse. La nature offre des zones 

de délimitations qui se révèlent fortement visibles au sein de cette composition. Ainsi, le 

sanglier se cache à l’avant plan droit à l’aide d’un bosquet qui ne permet d’apercevoir que sa 

tête. Derrière lui, ce même bosquet suit le bord du flanc du cerf qui possède ses cornes dans la 

diagonale d’un second petit bosquet situé à la gauche du premier qui cache le sanglier. Au 

niveau de la tête du même cerf se tient un autre groupement d’arbres duquel surgit un loup. Un 

aigle présent dans les airs fonce directement sur le cerf, en suivant la diagonale qu’offre le flanc 

de la colline en arrière-plan. De plus, un cours d’eau sépare les animaux à chasser du chasseur. 

Cela permet d’organiser la composition selon la structure de proie et prédateur de manière 

visuellement claire. Cela se renforce par la présence plus accrue de bosquets situés du côté des 

proies et qui permettent de les cacher au chasseur. La nature leurs offre un lieu de refuge naturel.  
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Le troisième exemple s’inscrit dans la composition du folio 50r (A.1 fig.53). Le troupeau 

principal se regroupe entre deux amas d’arbres. Ils s’agglutinent et se recentrent en son sein. 

Trois petits agneaux ou brebis se trouvent séparés par le bosquet de droite et sont délimités par 

le bord physique du cadre de la miniature. Grâce à une diagonale, la composition s’organise au 

travers de trois parties, du coin gauche, en passant par le milieu jusqu’au coin droit qui contient 

les brebis. Ces trois zones s’arrêtent avec des boisées vertes au centre. Le berger s’isole du reste 

de la composition grâce à un sentier suggéré, à ses pieds, qui se perd dans l’arrière-plan de la 

composition entre le rocher derrière lui et le bosquet sur la gauche. Le sentier est suggéré par 

une herbe plus courte et brunâtre ce qui permet de séparer le berger du troupeau à l’aide d’un 

mécanisme naturel visuellement clair. Cependant, il pose le pied sur ce dernier, ce qui suggère 

qu’il transgresse cette limite.  

Ces trois exemples démontrent que la nature offre un cadre à la manière des cabinets de 

curiosités. À l’intérieur de ces derniers, les œuvres sont classées, accrochées et déposées selon 

un ordre précis afin d’organiser leur exposition265. Toutefois, il convient de ne pas oublier que 

cette analogie avec ces cabinets s’avère être un anachronisme puisque ceux-ci voient le jour au 

XVIe siècle. La nature s’accomplirait comme une anticipation de son organisation. Pour une 

comparaison contemporaine aux faits, il devient possible de se tourner vers les écrins266 déjà en 

fonction au XVe siècle. La nature prend donc le même rôle et la même fonction puisqu’elle offre 

des cavités, des dénivelés, des pans de collines et de manière plus globale des zones afin 

d’entreposer les animaux selon leurs races et leurs degrés d’importance au sein des 

compositions. Les zones naturelles deviennent similaires aux cadres, meubles et compartiments 

des cabinets ou des écrins puisqu’ils permettent d’organiser l’exposition des objets présents. Ce 

qui permet de démontrer que l’utilisation du merveilleux au sein du manuscrit semble bien 

anticiper le XVIe siècle à travers cette thématique267.   

En outre, il ne s’agit pas du seul système organisationnel que la nature offre à ces 

miniatures. Elle présente une deuxième méthode de compartimentage qui renforce l’analogie 

avec l’anticipation des cabinets.  

 
265 J. PIERRE, « Cabinets de curiosités et collections : Cabinets de curiosités, collections, collectionneurs », dans 

Revue d’histoire de la pharmacie, 1998, [https://www.persee.fr/doc/pharm_0035-

2349_1998_num_86_318_4639_t1_0226_0000_2?q=cabinets+de+curiosités], (30/06/22).  
266 « Boîte, coffret pour ranger ou pour présenter à la vente des objets précieux ou fragiles, des bijoux, de 

l’argenterie, etc. ».  

LAROUSSE, Écrin, s.d. [https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/écrin/27735], (15/07/22). 
267 Cfr. point sur le merveilleux chez Marco Polo.  
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Elle s’organise selon trois niveaux de proximité avec la civilisation urbaine. Les 

compositions s’inscrivent dans un rapport de distance avec les infrastructures allant d’un 

premier niveau qui place la scène dans une zone urbaine proche, à une infrastructure suggérée 

ou éloignée, aux scènes les plus extrêmement éloignées avec une zone naturelle totale sans 

présence urbaine. Ainsi, la répartition des quatre-vingt-quatre miniatures se présentent comme 

suit : dans la section du premier niveau : 1r, 2r, 3r, 3v, 4r, 6r, 7r, 8r, 9r, 11v, 12r, 13v, 14v, 16v, 

17r, 19v, 20v, 22v, 23r, 25v, 26r, 27r, 28r, 36r, 37r, 38r, 39r, 40r, 44r, 49r, 51r, 54r, 62v, 64r, 

67r, 69r, 72r, 74v, 78r, 80r, 83r, 86v, 87r, 88r, 91r, 92r, 93v, 95v, au sein du deuxième niveau : 

2v, 4v, 5r, 30v, 31v, 34r, 45r, 46v, 50r, 52v, 55v, 61r, 71r, 76v et enfin dans le troisième et 

dernier niveau : 10r, 10v, 12v, 15v, 18r, 18v, 21v, 24r, 29v, 33r, 41r, 42r, 42v, 47v, 58r, 59r, 

59v, 73v, 81-82r, 84r, 85r, 89v.  

Afin d’étayer cette analyse, trois miniatures se voient analysées en détails. Ces dernières 

sont arbitrairement choisies pour leurs facultés à rendre très claire cette méthode 

organisationnelle. 

Le folio 1r (A.1 fig.1) représente une scène entièrement organisée au sein d’une ville. Elle 

cadre tous les éléments présents. Les personnages demeurent marginaux puisqu’elle remplit les 

trois quarts de la miniature. Les éléments naturels s’avèrent également peu présents. On recense 

uniquement trois arbustes, de l’herbe et un rocher dans le bas-côté droit. La part belle s’octroie 

à l’architecture qui témoigne d’une scène qui se déroule au sein d’une ville et se situe donc 

proche de la civilisation orientale. Le second niveau se représente à travers la scène du folio 

30v (A.1 fig.36). La ville devient suggérée et s’inscrit au loin dans l’arrière-plan de la 

composition. Elle ne représente qu’une infime partie de la miniature et se révèle au travers de 

traits estompés. Il devient possible de ne pas l’apercevoir au premier coup d’œil. Elle possède 

des couleurs bleutées comme le ciel ce qui permet de la fondre plus facilement dans la masse 

atmosphérique. Contrairement à la première représentation, la présence urbaine n’incarne guère 

l’information principale. Elle souligne uniquement une proximité avec la civilisation orientale. 

La scène demeure éloignée, mais il reste encore possible de la relier à une ville. Le troisième 

niveau s’organise similairement au folio 29v (A.1 fig.35). Il s’agit du niveau le plus éloigné. 

Aucune présence d’infrastructure urbaine n’est à notifier. La scène se déroule dans une nature 

totale, sans évocation d’une civilisation. Ce qui permet d’éloigner totalement la composition et 

de l’amener dans les recoins des terres orientales. Cette scène s’inscrit à l’intérieur des confins 

totaux.  
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Cette répartition tripartite offre un nouvel ordonnancement octroyé par la nature. La 

première organisation proposée au sein de cette analyse se comparait aux meubles et aux cadres 

des cabinets de curiosités ou des écrins. Dans le deuxième cas, c’est une distance entre la nature 

et la civilisation. Il s’agit d’une seconde structure plus large qui parait situer géographiquement 

la scène, du cœur de la civilisation orientale jusqu’aux limites de la terre. La première 

organisation se rapprocherait plutôt des zones délimitées, des endroits précis où déposer les 

objets, alors que dans ce cas, il s’agirait plutôt de l’organisation spatiale dans la pièce. La 

composition présenterait la manière de placer un objet avant un autre, ou de l’éloigner d’une 

présence humaine dans sa représentation. Cela toucherait davantage l’organisation des 

distances et des degrés de proximité entre les objets exposés et/ou les êtres vivants présents. 

À travers cette analyse de l’organisation offerte par la nature, il devient donc légitime 

d’établir un lien analogique entre la fonction d’ordonnancement qu’elle propose ainsi que la 

manière de composer, d’exposer au sein des cabinets de curiosités du XVIe siècle. La nature et 

les cabinets organisent leurs expositions et invitent à déambuler à travers les objets et les motifs 

qui y sont représentés.  

1.5. Présence d’opinion politique ? 

 Le règne difficile de Charles VI ne présente pas l’unanimité auprès du peuple, comme 

cela fut abordé au sein du première chapitre de cette étude. Le roi s’avère déprécié par l’opinion 

publique qui trouve son gouvernement défectueux. Dès lors, il ne devient pas impossible que 

des avis circulent anonymement ou à travers des canaux indirects. Dans ce cas précis, il s’agirait 

d’une opinion osée et effrontée puisque cette commande de Jean sans Peur fut réalisée pour son 

oncle Jean de Berry, tous les deux présents dans l’entourage proche du roi.   

 Charles VI possède un cerf pour emblème. Cela demeure un lien officiel et par 

conséquence connu par le peuple français. L’animal représente une figure pleine de 

signification depuis l’Antiquité et les bestiaires médiévaux louent sa beauté et sa prestance 

naturelle. Il fait partie des plus grands herbivores sauvages d’Europe, ce qui explique son 

intégration en masse dans l’emblématique royale268. Une image véhiculée à l’époque est la 

réalisation d’un cerf blanc, couronné et volant, réalisé dans le cadre du Songe du Viel Pèlerin 

de Philippe de Mézières (v. 1327-1405) vers 1390 (A2. fig.1).  

 
268 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 230.  
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Les illustrations de notre manuscrit s’établissent vers 1410-1412, ce qui pourrait amener les 

miniaturistes à déjà avoir connaissance de cette image.  

Cependant, cet animal se présente uniquement à deux reprises dans l’histoire de Marco 

Polo, aux folios 31v et 62v. La première illustration (A.1 fig.37) dépeint une scène de chasse du 

Khan à cheval et s’adonnant à la fauconnerie à travers la forêt foisonnante des terres orientales. 

À ses côtés, se tient un félidé posé sur le postérieur de sa monture. Il chasse un cerf, un sanglier 

et un loup. Cependant, la proie qui prend la place la plus importante dans la composition est le 

cerf, qu’on voit de tout son corps, et qui offre de plus grandes dimensions, courant vers le bord 

de la scène. Sa couleur crème le fait ressortir du vert de la nature ce qui accentue le contraste et 

attire davantage le regard. Cette représentation se rattache sur de nombreux points avec celle 

présente dans l’œuvre de Philippe de Mézières. Malgré sa représentation en miroir, il possède 

la même posture qui s’élance vers l’avant, un traitement similaire du corps frêle, des pattes 

identiques et des ramifications longues, majestueuses et dentelées. Le motif qui mérite de porter 

une attention plus précise est l’auteur de cette chasse, le Khan. Il chasse à l’oiseau, ce qui 

représente une méthode noble et connue de l’Occident. Cependant, il s’agit dans ce cas précis 

d’un empereur oriental qui chasse l’emblème de Charles VI. Les miniaturistes suggéreraient 

que l’Orient chasse l’Occident, et que ce premier possède une supériorité en analogie avec le 

Khan qui domine Charles VI. Ceci se renforce avec la trajectoire du faucon qui s’intéresse 

moins au loup et au sanglier. Sa position l’amène directement sur le cerf, selon les instructions 

établis par le Khan qui dirige la fauconnerie. Mais ceci demeure une hypothèse d’interprétation 

proposée au sein de cette étude.  

La seconde miniature figure au folio 62v (A.1 fig.62). Elle propose un retour de chasse 

composé de deux personnages qui marchent en direction d’une ville orientale. À leurs côtés, se 

tient un cheval qui porte un cerf mort sur son dos. L’enchainement de ces miniatures attire 

l’intérêt puisque cette représentation arrive chronologiquement après la première 

susmentionnée. Elle s’inscrirait dans une évolution de la représentation du cerf, d’abord chassé 

puis ramené mort. Et cela, même si un grand écart réside entre les deux compositions et qu’il 

ne s’agit pas des mêmes personnages. Elles forment les deux uniques représentations, on 

pourrait donc établir un rapport de continuité entre ces dernières. Dans les deux scènes, on 

retrouve les mêmes traits stylistiques semblables à Philippe de Mézières : les ramifications, les 

pattes, la couleur crème et le corps frêle. De plus, dans cette seconde représentation, les 

personnages le ramènent mort vers une infrastructure urbaine orientale, comme un trophée.  
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Toujours à travers le même rapport de continuité, on pourrait traduire cela par le retour 

du cadavre de Charles VI en Orient, symbole de désuétude, de chute par rapport à la grandeur 

de l’Orient représentée par le faste des miniatures. En effet, au sein de la première scène, le 

Khan pratique la fauconnerie accompagné d’un félidé domestique, et dans la seconde 

représentation, l’architecture monumentale domine du fait de sa magnificence et sa couleur.  

 Ainsi, dans de ce manuscrit, le cervidé s’avère uniquement représenté chassé, ou mort. 

L’emblème et le rapport entre Charles VI et le cerf demeurant un motif connu à l’époque, il 

s’avérait légitime de souligner cette observation au sein de ce travail. Cependant, elle demeure 

une hypothèse proposée dans le cadre de ce dernier et nécessiterait davantage de comparaisons 

avec d’autres sources afin d’étoffer sa véracité.  

 Le cerf n’est pas l’unique animal emblématique de cet ouvrage. En effet, l’ours 

représente également un autre proche dans l’entourage de Charles VI : Jean de Berry. Le choix 

de l’ours s’explique par le nom de son duché. Le duc est d’ailleurs surnommé par Michel 

Pastoureau le « prince aux ours269 » à cause de l’emploi excessif de cet animal comme 

emblème. Il en détenait plusieurs dans sa ménagerie dont les noms et les informations sur ses 

maîtres de dressage figurent dans ses possessions qui mettent en évidence le coût élevé que 

représentait l’élevage de ces animaux exotiques. Son gisant comporte également un ours à ses 

pieds, ce qui diffère du traditionnel lion. Ce dernier se situe dans la crypte de la Cathédrale de 

Bourges en France. Cet animal s’arbore grâce à sa force et sa proximité physique avec les 

humains puisqu’il peut de se tenir sur ses deux pattes arrière. Le lien étroit entre cet animal et 

Jean de Berry était donc connu déjà à l’époque270.  

Cet animal est repris dans trois miniatures présentent aux folios 15v, 42r et 85r. La 

première scène (A.1 fig.20) illustre deux cavaliers au centre, en négociation, au sein d’une nature 

verdoyante. Un lion et un ours les entourent, chacun apposé dans les extrémités opposées. La 

deuxième illustration (A.1 fig.46) présente le Khan au centre d’un champ. L’organisation se 

divise en trois parties, avec celle de gauche qui contient un homme oriental qui tient en laisse 

deux lions, un chien et un autre félidé. Ce groupe est accompagné de deux animaux sauvages 

qui se tiennent à côté sans harnais : un ours et un loup. Le Khan s’établit au centre et sur la 

droite se tient deux hommes orientaux et un cheval. L’ensemble de la scène se tient toujours au 

coeur de la nature.  

 
269 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 570. 
270 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 571.  
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La dernière scène (A.1 fig.76) présente uniquement des animaux sauvages. Elle contient 

un lion, un chameau, une licorne, deux cygnes, un ours, un loup et un sanglier. Ils résident tous 

dans une scène naturelle avec des montagnes et un fleuve qui traverse l’ensemble de la 

miniature au milieu de cette dernière. L’ours arbore à chaque reprise la couleur noire et se 

présente à l’état sauvage et lié à la nature. Il s’inscrit dans une évolution graduelle puisque la 

première scène le démontre auprès de deux cavaliers dans une nature organisée autour d’un 

sentier, tandis que la dernière présente une nature totale, sans présence humaine, aux côtés 

d’animaux sauvages et exotiques.  

L’ours s’érige donc comme un symbole d’animal sauvage, naturel, qui ne se laisse pas 

dompter par les hommes malgré qu’il les côtoie. Ceci pourrait correspondre à la personnalité 

de Jean de Berry271. Il fut présenté comme un mauvais politicien au travers des chroniques de 

l’époque, comme un prince qui gérait d’une mauvaise manière ses finances, ou encore comme 

un chef qui commandait sans ménagement. Ce portrait s’accompagnait également d’un goût 

prononcé pour les arts et une certaine bibliophilie. Ainsi, la présence de l’ours tout comme son 

contexte proposeraient un portrait miroir de cette personnalité. L’ours se place constamment 

dans une nature sans mainmise domestique ce qui signifierait sa bestialité en lien avec sa 

mauvaise gérance et sa violence272. Tandis que son placement dans les terres orientales se 

rapporterait à son goût pour le luxe et le faste. Il s’agirait d’une subtile utilisation de l’ours, 

mais cette hypothèse demeure plausible.  

1.5. Stylistique  

 La manière de représenter les animaux dans ce manuscrit provient directement des 

sources qui circulaient. Elles permettaient de représenter les animaux qui n’étaient pas visibles 

quotidiennement, ce qui englobe les animaux exotiques des terres orientales. Ces animaux 

reflètent donc les bestiaires et non la réalité.  

1.5.1. Les bestiaires  

 Il s’agit avant tout d’un livre des bêtes sauvages. En effet, le bestiaire au Moyen Âge 

provient d’un écrit, le Physiologus (ou Naturaliste) rédigé en grec à Alexandrie au IIe siècle.  

 
271 O. GUYOTJEANNIN et O. MATTÉONI, Jean de Berry et l’écrit. Les pratiques documentaires d’un fils de roi de 

France, 2019, [https://books.openedition.org/psorbonne/54143?lang=fr], (01/07/22).  
272 O. GUYOTJEANNIN et O. MATTÉONI, 2019, idem.  
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Au fil des années se sont ajoutés d’autres écrits, d’autres commentaires provenant des 

Étymologies d’Isidore de Séville (v. 570-636) rédigé vers 636, des légendes reprises de 

l’Histoire naturelle de Pline l’Ancien (v. 24-79) réalisé en 77 et dédié à l’empereur romain 

Titus (39-81), et des Merveilles de la Nature de Solin (IIIe-IVe s.) construit vers le milieu du 

IIIe siècle273. 

 Au total, une cinquantaine d’animaux repris directement d’Égypte ou d’Asie illustrent 

les pages de ce bestiaire médiéval, avec une attention et une reprise plus accrue des animaux 

provenant des écritures sacrées. Les animaux possédant les représentations les plus anciennes, 

comme le tigre, le dragon ou les monstres marins empruntent leurs sources des mosaïques ou 

des livres de zoologie antique. Ces derniers sont aujourd’hui perdus, mais les mentions 

demeuraient présentes dans les bestiaires274.  

 Le Physiologus prend racine en Occident durant la Renaissance carolingienne 

(IXe siècle). Sa version la plus ancienne connue est rédigée en latin et fut illustrée et copiée au 

sein du scriptorium d’Haut-villes près de Reims vers 830. À la même époque, Raban Maur (v. 

780-856) rédige une encyclopédie s’intitulant Des Natures et des Choses, ou De l’Univers, qui 

repose sur la tradition de l’exégèse biblique et qui renvoie toute créature vivante au Créateur, 

Dieu. C’est la naissance du bestiaire médiéval275.   

 Ensuite, l’écrit passe par les monastères anglosaxons. Grâce à ce voyage, ils 

s’immergent dans la tradition celtique et obtiennent une part considérable de merveilleux. Ainsi, 

le XIIe siècle, et particulièrement l’année 1180, voit éclore des manuscrits princiers dans le 

Nord-Est de l’Angleterre ce qui permet une diffusion plus large de ces nouvelles versions 

imprégnées des influences nordiques276.  

L’animal du bestiaire médiéval symbolise avant tout une vision chrétienne du monde. 

Le Moyen Âge, particulièrement pieux, définit l’animal dans son rapport à la Création car peu 

importe sa race, il provient de Dieu. Il se définit par sa nature, ses comportements placés en lien 

avec la doctrine religieuse277.  

 
273 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 44. 
274 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 45. 
275 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, idem.  
276 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, idem.  
277 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 46. 
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Ainsi, Guillaume le Clerc dans son Bestiaire divin le définit comme ceci :  

« Car en ce livre nous apprend 

Nature des bêtes et mœurs, 

Non de toutes, mais de plusieurs, 

Où moult aura de moralité 

Et large mesure de divinité, 

Où l’on pourra exemple prendre 

De bien faire et de bien comprendre278 » 

 

Il représente donc un médium afin d’enseigner l’homme, l’éduquer sur la bonne manière 

de vivre. Il lui fournit l’explication et l’illustration concrète nécessaires afin de s’inscrire dans 

un mode de bonne conduite au sein du monde manichéen proposé par la Bible. Ceci, dans le 

but d’éviter de vivre dans le péché279.  

Une étape importante pour l’élaboration du bestiaire médiéval reste la traduction de la 

production d’Aristote. Cette dernière se diffuse grâce à l’Université de Paris vers le milieu du 

XIIIe siècle. Cette œuvre va permettre la mise en place de plusieurs encyclopédies qui 

représentent des inventaires d’allégories du monde sacré. On peut citer le Livre des Natures des 

Choses (Cambrai, 1230-1240) de Thomas de Cantimpré (1201-1270), le Livre des Propriétés 

des Choses (1230-1240) de Barthélémy l’Anglais (1202-1272) ou le Grand Miroir (1257-1258) 

de Vincent de Beauvais (v. 1184/1194-1264)280. Grâce à cette étape, quatre cents espèces se 

trouvent répertoriées. L’organisation interne ne se calque plus sur celle de la Bible, mais elle 

s’établit à travers un système alphabétique ce qui représente une première pour le XIIIe siècle. 

Le discours s’appuie dorénavant sur plusieurs sources dont les auteurs classiques comme Pline 

l’Ancien, Aristote ou Solin, des patristiques comme Ambroise de Milan (339-397), Isidore de 

Séville ou encore des auteurs contemporains comme Jacques de Vitry (v. 1160/1170-1240) qui 

réalise l’Histoire de l’Orient en 1226. Le point commun de tous ces écrits demeure dans 

l’invraisemblance281. La représentation réaliste n’importe pas, ce qui compte, c’est de fasciner 

et d’attirer les lecteurs puisqu’initialement, il s’agit bien d’un « bestiaire originel, oriental et 

biblique282 ». Toutefois, ce sont deux bestiaires qui vont participer à l’arrêt de leur genre 

littéraire. Celui de Richard Fournival (1201-v. 1259), qu’il rédigeât dans le milieu du XIIe siècle 

et qui s’intitule le Bestiaire d’amour. Il y appose une conception de l’amour courtois et évince 

l’enseignement chrétien.  

 
278 Trad. mas. BNF fr. 14969.  
279 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, idem. 
280 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 48. 
281 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 49. 
282 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 50. 
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Le deuxième est réalisé par Albert le Grand (v. 1200-1280) vers 1280 : le Traité de la 

Science des Animaux propose une observation plus naturaliste et véridique. Il commence son 

exposé par l’homme et rejette d’amblée les légendes et les croyances283. Cependant, les 

traditions persistent, la preuve réside dans notre manuscrit du XVe siècle qui propose encore 

une conception directement tirée du bestiaire médiéval.   

L’organisation alphabétique érigée au XIIIe siècle s’organise autour de cinq catégories 

principales d’animaux : les quadrupèdes, les oiseaux, les poissons, les serpents et les vers284. 

Afin de respecter ce classement et de se plonger dans l’imaginaire médiéval des bestiaires, cette 

étude emprunte une répartition similaire.  

1.5.2. Les animaux chez Marco Polo ; le « style bestiaire » 

Il convient de rappeler que les miniatures présentes au sein de notre manuscrit proposent 

un recensement de dix-neuf espèces : poisson, cygne, félidé, sanglier, loup, cerf, agneau/brebis, 

chien, porc-épic, ours, lion, chameau, éléphant, vache, chevaux, poule, porc, faucon et canard. 

Puisque ce travail analyse l’utilisation du merveilleux dans les terres orientales, il convient 

d’opérer une sélection pertinente. En effet, les animaux occidentaux du quotidien offraient des 

modèles physiques pour les miniaturistes. Ils n’avaient donc pas besoin d’aller puiser dans les 

bestiaires afin de les réaliser. Sur leurs caractéristiques physiques ne résident que peu 

d’éléments à observer. Pour ce point d’analyse, les poissons, sangliers, loups, cerfs, 

agneaux/brebis, chiens, vaches, chevaux, poules, porcs, faucons et canards seront placés de 

côté. Il convient de mentionner qu’ils faisaient partie des bestiaires de l’époque, mais ils 

demeurent mineurs pour le sujet de ce travail puisqu’ils n’intègrent pas l’utilisation du 

merveilleux. Cette étude s’attarde sur l’analyse stylistique des animaux exotiques puisqu’ils 

provenaient directement des bestiaires afin de combler les lacunes visuelles des miniaturistes.  

Ainsi, les animaux abordés sont le cygne, le félidé285, le porc-épic, l’ours, le lion, le 

chameau et l’éléphant. Le cygne possède une particularité supplémentaire puisqu’on n’en fait 

pas mention dans le texte. Il fera donc l’objet de la première analyse afin de le marginaliser tout 

en conservant les catégories internes des bestiaires médiévaux. Les autres animaux cités 

participent à l’histoire de Marco Polo.  

 
283 M.-H. TESNIÈRE (dir.) et T. DELCOURT (dir.), 2004, p. 54.  
284 M. PASTOUREAU, Bestiaires du Moyen Âge, Paris, Seuil, 2011, p. 14. 
285 Pour rappel, le félidé, dans le cadre de cette étude, diffère du lion puisqu’il représente un léopard, un guépard 

ou une panthère.  
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1.5.2.1. Les oiseaux  

 Le cygne ne s’avère donc pas mentionné au sein du texte de Marco Polo. Cependant, il 

intervient au sein de la miniature du folio 85r (A.1 fig.76). Son occurrence faible ne rend pas 

compte de la symbolique que revêt cet animal au Moyen Âge et de la place primordiale qui lui 

est octroyée. Cette scène présente une nature verdoyante, avec des animaux demeurants libres. 

Le couple de cygne trône sur le fleuve qui divise verticalement la composition. Les animaux 

autours tels que le lion, le sanglier, le chameau, l’ours, le loup et la licorne encadrent et 

remplissent le reste de la miniature. Dans les bestiaires, le cygne s’illustre souvent à travers une 

image d’un oiseau accompagnant un musicien. En effet, on raconte que lorsqu’un Hyperborée 

chante et joue de la cithare, il attire des cygnes qui chantent sur le ton de sa musique (A.2 fig.2). 

Cette scène explique la stylistique que revêt l’animal. Son chant mélodieux viendrait de la 

forme de son cou sinueux qui force le son à sortir à travers un conduit spécial. Cette torsion 

interne produit ainsi un bruit particulier286. Cependant, d’autres explications résident pour cette 

forme flexueuse. Hugues de Fouilloy (v. 1100-v. 1173), dans son Aviarium (v. 1130 et 1160) 

explique que la façon dont le cygne dévoile fièrement sa tête démontre un animal emplit 

d’orgueil. Ainsi, de cette première croyance négative découle une seconde liée à la couleur de 

ses plumes287. Sa couleur blanche permettrait de voiler une peau entièrement noire. Le blanc ne 

représenterait alors qu’une tromperie, afin de mieux dissimiler le malin. À la manière d’un 

péché de la chair qui s’avèrerait dissimulé dans des prétextes. Par analogie avec les pensées 

religieuses de l’époque, le cygne deviendrait le symbole des « hypocrites libidineux288 » qui 

cachent leurs pratiques (A.2 fig.3). À travers ces histoires véhiculées dans les bestiaires, le cygne 

revêt deux composantes fondamentales dans sa manière d’être représenté : un cou tortueux et 

un plumage blanc teinté de zones noirâtres.  

Cette tradition permettrait de comprendre l’illustration offerte dans le folio 85r. Un des 

deux cygnes, celui de gauche, possède un cou tordu projeté vers l’avant sans raison. Il n’essaie 

guère d’attraper un poisson ou un objet. Le style de son cou s’apparenterait à son chant. Le 

second cygne porte sa tête fièrement ; vers le haut et dans une position plus élancée que le 

premier. Ce qui peut illustrer la version d’Hugues de Fouilloy qui présente le cygne comme un 

animal rempli d’orgueil. La raison pour laquelle ils s’inscrivent à deux au sein de cette 

composition peut symboliser la volonté de dépeindre ces deux traditions.  

 
286 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 440. 
287 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem. 
288 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem. 
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De plus, leurs pelages présentent des zones d’ombre, plus foncées. Ils semblent 

mouchetés par rapport à la licorne représentée à travers un blanc immaculé. Ceci afin de mettre 

en scène la croyance en un cygne coupable du péché de la chair. Le cygne représente un animal 

important dès la mythologie grecque et romaine et également dans les légendes véhiculées dans 

les terres d’Europe du Nord. Sa symbolique a perduré grâce à ses vertus qui furent placées sur 

le devant de la scène durant l’époque médiévale, comme la pureté, le chant, la métamorphose 

ou encore la mort. Cette question de la métamorphose posséda une place centrale, notamment 

à travers la légende germanique des chevaliers au cygne qui racontait l’histoire d’une marâtre 

qui changea deux frères en cygne. Par la suite, bon nombre de chevaliers jouèrent à être ces 

personnages fictifs ou adoptèrent l’animal comme emblème chevaleresque289. Malgré cette 

omniprésence au Moyen Âge, l’oiseau ne figure pas dans les récits bibliques. Les bestiaires 

médiévaux puisent leurs sources ailleurs, chez les auteurs grecs et romains, les traditions orales 

ou encore les légendes slaves et scandinaves. Dès lors, il s’agit d’un exemple typique des 

mélanges de sources qui circulaient au XVe siècle. La représentation du cygne dépeint un 

assemblage repris et diffusé par les bestiaires médiévaux. Un exemple de la reprise par ce genre 

littéraire réside à travers la symbolique de son chant selon les vertus médiévales. En effet, son 

chant, plus tard dans ces livres, prend la forme d’un sermon de prédicateur qui enchante les 

fidèles290. La représentation en duo exposerait un mâle et une femelle puisque la voix de cette 

dernière se situe un demi-ton en dessous de la voix masculine et qu’ils chantent en les 

combinant. Cet arrangement harmonieux permettait de séduire à travers une symbiose des deux 

voix. Ce qui permettrait d’expliquer la représentation en duo au sein de la miniature.  

1.5.2.2. Les quadrupèdes (sauvages291) 

 Les folios 31v et 42r292 présentent un félidé autre que le lion. Il s’agit d’un animal repris 

sous la terminologie de « panthère » au sein des bestiaires médiévaux.  Cet animal s’expose 

comme doux, bienveillant et incarnant une figure christologique. La panthère est un animal 

typique des bestiaires qui ne possédait pas les caractéristiques qu’on lui octroie aujourd’hui293. 

Elle incarne la convergence des sources véhiculées à l’époque.  

 
289 M. PASTOUREAU, 2011, p. 153. 
290 M. PASTOUREAU, 2011, p. 154. 
291 Selon la répartition proposée par Michel Pastoureau. Dans ses études, il distingue les quadrupèdes sauvages des 

quadrupèdes domestiques qui correspondent, dans le cadre de cette recherche, aux animaux laissés de côté car ils 

ne permettaient pas d’analyser le merveilleux.  

M. PASTOUREAU, 2011, p. 12. 
292 Annexe 1, figures : 37 et 46.  
293 M. PASTOUREAU, 2011, p. 73. 
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Pour le regard médiéval, elle possède des vertus merveilleuses et cela se traduit au 

travers de sa stylistique (A.2 fig.4). Elle possède un pelage294 hétérogène composé de différentes 

couleurs. On en comptabilise sept, qui incarne le chiffre de la totalité et de la perfection dans la 

tradition chrétienne : le blanc, le noir, le rouge, le bleu, le vert, le jaune et le brun. Les bestiaires 

ne s’accordent pas sur deux autres couleurs : le violet et l’orange. L’animal pouvait revêtir un 

pelage rayé, tacheté, parsemé, étoilé ; composé de diverses formes apposées aléatoirement sur 

son corps.  

Une de ses autres caractéristiques merveilleuses se trouvait également dans son odeur295. 

Elle produisait un parfum séraphique qui lui permettait d’attirer les autres animaux. L’unique 

animal qui sait la défier est le dragon qui ne supporte pas cette odeur, la repère et s’enfuit. Cette 

dernière est décrite dans les bestiaires comme issue du divin, comme celle du Christ lui-même. 

L’analogie devient donc celle des fidèles qui suivent le Christ et le dragon qui représente Satan 

et fuit l’enseignement sacré. Cette comparaison remonte déjà au Physiologus où elle se plaçait 

en seconde position juste après le lion qui était associé à Dieu. Philippe de Thaon (v. 1100), 

auteur d’un Bestiaire vers 1120-1130, explique cela à travers son nom. En effet, cela débute par 

pan, qui signifie « le tout » en grec ancien, l’entièreté tout comme le Christ qui s’illustre à 

travers l’image du « grand tout rassembleur296 ».  

Une troisième caractéristique merveilleuse est sa gestation297. La panthère ne peut 

donner vie qu’à une seule reprise puisque ses petits, dans l’impatience de venir au monde, lui 

lacère l’intérieur du ventre. Les bestiaires prennent cette histoire afin de la transformer en 

sermon moralisant : il faut respecter ses parents et s’armer de patience. Cette légende s’avérait 

tellement présente qu’on priait la sainte Marguerite quand une dame devait mettre au monde. 

Cette sainte patronne des femmes enceintes protégeait du destin funeste de la mère panthère. Si 

l’accouchement se déroulait dans de bonnes conditions, la coutume voulait que l’enfant reçoive 

le prénom de Marguerite. Ce qui en explique l’occurrence au Moyen Âge. 

 Toutes ces croyances relatées dans des bestiaires permettent de comprendre la 

représentation donnée de ce félidé au sein de nos miniatures. La scène présente dans le folio 

31v (A.1 fig.37) démontre un félidé au cœur d’une scène de chasse. On retrouve le Khan à cheval, 

qui pratique la fauconnerie dans une nature verdoyante.  

 
294 M. PASTOUREAU, 2011, p. 74.  
295 M. PASTOUREAU, 2011, p. 75.  
296 M. PASTOUREAU, 2011, idem.  
297 M. PASTOUREAU, 2011, p. 76. 
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Un félidé l’accompagne, avachit sur l’arrière-train de sa monture. Il chasse le cerf et le 

loup à l’aide de son faucon. La présence de cet animal dans une scène de chasse s’apparente à 

ses facultés merveilleuses. Son odeur lui permet d’attirer les animaux et d’aider le Khan dans 

sa pratique de la fauconnerie. De plus, l’animal arbore un faciès souriant, bienveillant, doux et 

heureux. Ce qui se rapporte à la description offerte dans les bestiaires et à son analogie en figure 

christologique. En outre, malgré le fait qu’elle possède des taches multiples sur tout le corps, 

elle n’offre pas un pelage arc-en-ciel. Ce qui représente une différence avec les sources de 

l’époque. Sa pose lascive accentue sa complaisance et sa bonté. Cette scène de chasse démontre 

le caractère merveilleux de ce félidé, puisque la présence de cet animal déporte la composition 

dans les terres orientales et se déroule grâce à des caractéristiques merveilleuses dépeintes dans 

les sources. Le félidé rend la scène de chasse merveilleuse.  

La seconde miniature, au folio 42r (A.1 fig.46), présente un style semblable. La 

composition s’organise en trois temps avec deux groupes aux extrémités et le Khan au centre. 

Le groupe de gauche comporte deux lions harnachés, un chien en laisse, un félidé également 

attaché ainsi qu’un loup et un ours libres. En face, se tiennent deux personnages auprès d’un 

cheval équipé. Il comprend également une robe tachetée sans couleurs fantaisistes et arbore le 

même faciès bon et bienveillant, caractéristique des bestiaires. La présence d’animaux sauvages 

sans harnais témoigne de son odeur attirante. De plus, si on se réfère aux visages et expressions 

des personnages humains près du cheval, on peut apercevoir un certain scepticisme et une 

méfiance à l’égard des animaux de gauche. Cet animal merveilleux semble participer à ces 

émotions, ce qui accentue la perception merveilleuse.  

 L’ours se présente comme le second animal de la catégorie des quadrupèdes sauvages. 

Il représente l’animal par excellence des traditions orales, et présente les caractéristiques 

anthropomorphes les plus présentes ce qui entretient un rapport étroit à l’homme298. L’ours est 

le « masle beste299 » dépeint comme un cousin de l’homme sauvage ou de la figure de l’ermite. 

Ses deux caractéristiques principales sont la bestialité et la royauté. En effet, il se place en 

seconde position par rapport au lion et demeure le roi des forêts. À l’époque, beaucoup 

d’histoires circulent sur des « rois ours » qui proviendraient d’un viol entre une femme et 

l’animal. Un être aussi sauvage effrayait l’église qui le place sous des motifs de la force, la 

lubricité et la violence300.  

 
298 M. PASTOUREAU, 2011, p. 63. 
299 M. PASTOUREAU, 2011, idem.  
300 M. PASTOUREAU, 2011, p. 64. 
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Leur accouplement fascine, et provient d’une erreur de traduction produite par Aristote 

de l’œuvre de Pline. Depuis lors, beaucoup de bestiaires expliquent qu’il s’accouple à la 

manière de l’homme et non des autres animaux sauvages. Ce qui renforce sa perception comme 

cousin dangereux. Sa vision liée à une figure indigène pousse l’église à promouvoir le lion 

comme véritable roi des animaux puisqu’il s’agit d’un animal plus docile, et surtout issu des 

traditions écrites, plus stables et véridiques. Cela explique la dévalorisation que revêt l’ours 

dans les représentations, puisque la religion lui attribue le mauvais rôle sur base du sermon de 

saint Augustin (354-430) qui compare l’ours au Diable301. L’Église va encore plus loin en 

expliquant que Satan prend la forme de cet animal afin de descendre sur terre pour tourmenter 

les hommes. Ainsi, l’ours passe du roi des animaux de la forêt à figure emblématique des sept 

péchés capitaux. Toutefois, certains bestiaires lui confèrent des propriétés positives. Chez 

Aristote et Pline, on retrouve un passage semblable d’une mère ours qui ramène ses petits à la 

vie en les lavant. Cette vision s’appuie sur un verset : « comme une ourse en colère protégeant 

ses petits302 ». Il revêt alors le rôle d’un animal de conversion, puisque Guillaume le Clerc 

(XIIIe siècle) vers 1210 dans son Bestiaire divin reprend cette scène et la caractérise comme 

baptême et une seconde naissance303. On peut recenser divers autres motifs attribués à cet 

animal dans les bestiaires. On parle de son haleine fétide et dangereuse, d’une grande force 

principalement présente dans ses pattes et d’une possible docilité forgée grâce à des coups. Son 

hibernation demeure un processus fortement questionné qui prend la forme d’une descente en 

Enfer de quelques mois.  

L’ours demeure donc un animal ambivalent, diabolisé par les bestiaires mais apprivoisé 

par l’hagiographie. Il passe de son grand rôle de roi des forêts vers l’incarnation du danger. 

Durant les XIIe et XIIIe siècles, il tombe en désuétude. Il ne concerne plus les ménageries 

royales, perd son prestige, et atterri dans les cirques. Seuls les ours blancs, durant la période des 

Temps modernes conservent du prestige304 (A.2 fig.5). 

L’ours est repris au sein de trois miniatures aux folios 15v, 42r et 85r. La première scène 

(A.1 fig.20) montre au centre une organisation dominée par deux cavaliers. Elle s’entoure d’une 

nature verdoyante composée d’arbres et de montagnes de petites dimensions.  

 
301 M. PASTOUREAU, 2011, idem.  
302 Osée, 13, 8 
303 M. PASTOUREAU, 2011, p. 65. 
304 M. PASTOUREAU, 2011, idem.  
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Autour d’eux, résident un lion dans le bas-côté gauche, un ours à l’opposé et une figure 

humanisante dans le haut-côté gauche. À l’intérieur de cette scène l’ours apparait vicieux, se 

cachant à la vue des cavaliers tout en continuant de les observer. Il possède une couleur noire 

qui s’appareille à celle du malin, de Satan. Il s’appuie sur de longues griffes qui ressortent de 

ses pattes également bien visibles. Son museau s’affine, se termine en pointe ce qui lui confère 

un visage agressif avec des traits anguleux. Ses yeux demeurent cachés, puisqu’ils possèdent la 

même couleur que le pelage, ce qui accentue l’aspect menaçant de son faciès. Sa bouche se 

serre, se pince et son visage se situe loin par rapport à la représentation bienveillante de la 

panthère susmentionnée.  

Dans la seconde scène au folio 42r305 (A.1 fig.46), il se cache également. Il présente une 

couleur semblable, foncée avec de longues griffes visibles et un aspect menaçant similaire à la 

description opérée pour la scène précédente. Sa couleur noire lui permet de se fondre dans les 

recoins et de devenir invisible ce qui renforce son apparence de menace planante, inquiétante. 

Le contraste avec les deux figures de bonté ; celle du lion et de l’autre félidé à côté, renforce 

l’ensemble de cette perception négative. Le personnage central, tout comme susmentionné, 

déporte un regard inquiet vers les animaux sur la gauche, qui comporte l’ours. Le folio 85r (A.1 

fig.76) présente une nature totale, comme déjà abordée dans le cadre de l’analyse sur l’opinion 

politique des miniaturistes. L’ours y est représenté selon les mêmes critères observé dans les 

deux autres scènes : couleur noire et griffes saillantes. Cependant, sa figure obtient un air 

davantage menaçant. Au sein des deux autres représentations, son faciès demeurait fermé et 

sévère. Dans ce cas-ci, elle demeure agressive. Il plonge sa tête vers le bas, mais garde les yeux 

portés vers le haut. Il place ses oreilles ouvertes sur les côtés et semble vouloir, par cette 

position, charger à la manière des béliers afin d’attaquer les cygnes qui se situent dans sa 

trajectoire. Ce qui offre un contraste : l’ours noir à l’attaque des cygnes blancs. De plus, l’ours 

charge par l’arrière des oiseaux qui ne semblent pas l’avoir remarqué. Ces trois scènes 

permettent d’illustrer la vision offerte au sein des bestiaires. L’ours est vu comme menaçant, 

un animal du mal, vicieux et dangereux. Cependant, l’élément positif porté par la scène du 

baptême des oursons par leur mère n’est pas présente. On insiste uniquement sur son caractère 

bestial et sauvage.  

 

 
305 Description disponible dans l’analyse du félidé. 
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Le lion réside également dans la partie dédiée aux quadrupèdes sauvages. Il représente 

l’animal repris majoritairement au sein des bestiaires médiévaux. Il se perçoit comme le roi des 

animaux, ou plus précisément celui des bêtes sauvages. Cependant les deux définitions 

s’accordent sur le fait qu’il demeure l’animal terrestre le plus fort306. Cette idée ne fait pas 

l’unanimité, avec par exemple Pline l’Ancien qui accordait cette faculté à l’éléphant. Elle 

provient d’une tradition orientale que peu d’auteurs antiques ont reprise et diffusée. Cependant, 

cet animal s’aperçoit dans la Bible et parvient malgré tout à pénétrer dans l’Occident grâce à 

cette voie sacrée. Les textes bibliques soulignent notamment sa force et son courage. Ceci 

explique son utilisation pour caractériser les rois et les héros. Toutefois, il illustre une 

symbolique ambigüe307. L’Ancien Testament le présente comme cruel, dangereux, vicieux et 

comme l’incarnation du malin. Il s’utilise pour présenter les ennemis d’Israël, les gouverneurs 

incapables ou encore les pêcheurs. Cette vision contrebalance la vision de l’animal au service 

du bien utilisant ses rugissements comme paroles divines. Cette dernière perception s’inscrit 

chez les pères de l’église et demeure celle retenue par la tradition religieuse. Le Physiologus le 

présentait déjà comme le seigneur des animaux. L’utilisation de ce qualificatif possède une 

connotation sacrée puisque cela permet de le placer en parallèle à la figure christologique. À 

partir de cette attribution, le lion se cristallise autour de cette analogie divine. Les bestiaires 

reprennent cette conception et l’emplisse de courage, de générosité et de sens de la justice : 

toutes les caractéristiques accordées au Christ.  

Les lions à l’état sauvage disparaissent rapidement en Europe occidentale. Ceux-ci 

s’utilisaient déjà dans la Rome antique au sein des cirques et des combats dans l’arène. Au 

Moyen Âge, il ne représente donc plus totalement un animal sauvage et indigène. Les 

médiévaux pouvaient l’apercevoir grâce à des « montreurs d’animaux » qui exposaient leurs 

bêtes dans des foires ou sur les marchés. Ils se retrouvaient également dans les ménageries des 

plus riches qui s’illustraient comme des scènes vivantes d’emblèmes. Cependant, ils restent les 

vedettes des bestiaires médiévaux et permettent de remettre en question l’opposition entre les 

animaux indigènes et les animaux exotiques308.  

 
306 M. PASTOUREAU, 2011, p. 58.  
307 M. PASTOUREAU, 2011, idem. 
308 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 375. 
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Sa stylistique se rapporte directement à la représentation héraldique. Le lion s’utilise 

fréquemment dans les armoiries médiévales (plus de 15%309). Cela représente une proportion 

importante puisque la figure occupe normalement une place secondaire dans ce type de 

composition. Cette fréquence se situe surtout en Flandre et dans les Pays-Bas. Le lion comme 

roi des animaux et comme représentation phare de l’héraldique constitue ainsi la base de sa 

reprise au sein des bestiaires. Ces derniers puisent dans ces représentations pour composer leurs 

inventaires et par la suite les diffuser. Le lion héraldique s’illustre comme canevas avec un 

visage expressif, humanisant, parfois écrasé, sans perspective et qui ne possède pas la crinière 

flamboyante que nous lui connaissons actuellement310 (A.2 fig.6). 

Le lion se situe au sein de cinq miniatures : 15v, 42r, 49r, 61r et 85r. La première scène 

(A.1 fig.20) a déjà fait l’objet d’une présentation. Dans le bas-côté gauche de sa composition, on 

retrouve l’animal. Il représente de manière typique son image héraldique : il ne possède pas de 

crinière imposante, et présente un faciès humanisant et souriant. Il proviendrait de la tradition 

du Physiologus qui le présente positivement. Il ne propose pas de trait qui permettrait de 

l’assimiler à une figure du mal comme cela s’avérait pour l’ours. Il se rapproche du style de la 

panthère. Dans cette scène, il se tient fièrement, avec les pattes jointes et porte un regard 

bienveillant sur les cavaliers. Il offre les caractéristiques christologiques comme la générosité 

qu’on peut traduire à travers son regard et sa position en avant, comme une volonté de se diriger 

vers les cavaliers et de les aider. Son courage pourrait également se traduire par cette même 

volonté de se rendre en direction d’inconnus plutôt que de s’en méfier à l’instar de l’ours qui 

se cache dans le haut droit de la composition. Sa proximité avec les personnages permet 

également de rendre compte de son accessibilité au Moyen Âge au sein des ménageries ou des 

foires et marchés. Il parait inoffensif, docile grâce à sa posture assise et son regard vers les 

cavaliers ; il semble dans l’attende d’un ordre à la manière d’un chien domestique.  

La seconde scène dans le folio 42r (A.1 fig.46), déjà abordée dans les analyses 

précédentes, expose également la représentation héraldique. Le lion se présente sans crinière 

foisonnante, avec un faciès souriant et humanisant. Cette fois, son corps se perçoit davantage. 

Sa posture s’ancre dans le sol avec quatre pattes bien engagées et l’avant du corps est 

prédominant et avancé.  

 
309 M. PASTOUREAU, « Quel est le roi des animaux ? », dans Actes des congrès de la Société des historiens 

médiévistes de l’enseignement supérieur public, 15e congrès 1984, [https://www.persee.fr/doc/shmes_1261-

9078_1985_act_15_1_1442], (01/07/22). 
310 M. PASTOUREAU, 1984, idem.  
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Cette posture rejoint celle de la miniature précédente mais elle offre une vision 

d’ensemble sur le corps de l’animal. Il ne présente également pas de trait menaçant, et offre 

encore cet aspect vaillant et courageux. L’accent se porte sur sa force grâce à de lourdes pattes 

à la taille disproportionnée par rapport à sa tête. Les deux lions présents portent une laisse, ce 

qui laisse présupposer que les orientaux les domestiquent. Cela pourrait symboliser une certaine 

bestialité des orientaux, plus forte que celle du lion, qui permettrait de dompter l’animal et de 

l’apprivoiser.  

Le folio 49r (A.1 fig.52) offre une scène encore méconnue jusqu’à présent dans le cadre 

de ce travail. La composition s’organise autour d’un pont central et d’une ville. Deux 

personnages se situent sur ce dernier qui surplombe un cours d’eau. Ceux-ci sont entourés des 

hauts murs du pont qui sont ponctués de quatre lions de marbre. L’un des personnages semble 

en pleine conversation avec l’une de ces statuettes. Cette représentation trouve son explication 

dans les bestiaires de l’époque. En effet, le lion était également perçu comme un excellent 

gardien. Ceci est dû à une croyance : les médiévaux affirmaient que l’animal avait la faculté de 

dormir les yeux ouverts et incarnait donc la vigilance. Cette idée explique que le lion se retrouve 

sur les portails d’église. Il représentait la prévoyance car dès qu’il sentait l’odeur des chasseurs, 

il effaçait ses traces à l’aide de sa queue311. Ceci permet de comprendre qu’il soit utilisé pour 

protéger l’entrée de la ville orientale. Cela se renforce quand on observe la scénette sur la droite. 

Un voyageur semble négocier avec un lion de marbre qui lui tourne le dos, comme si ce dernier 

lui refusait l’accès. Ce qui renforce le rôle de gardien qu’on lui octroie dans les bestiaires. 

Malgré son corps de pierre, le lion représente encore les traits stylistiques du lion héraldique 

comme dans les deux scènes précédentes.  

La scène qui se déroule dans le folio 61r (A.1 fig.61) présente une chasse aux lions. Deux 

personnages centraux surplombent la composition. Ils tiennent les laisses de leurs quatre chiens 

pendant que trois lions se cachent au sein de la nature. Cette pratique312 s’exerçait surtout dans 

les colonies nord-africaines de l’empire romain et dans les terres d’Égypte par les pharaons. 

Cette coutume s’avère à l’origine des légendes transmises dans les bestiaires sur la vigilance et 

la prévoyance de la bête. La représentation héraldique domine toujours.  

 
311 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 375. 
312 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem. 
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Les lions dépeints s’inscrivent dans une fonction davantage de luxe puisque cette 

pratique privilégiée s’est transmise depuis l’Antiquité et conserve encore son prestige. Le lion 

participe à la vision de la terre d’Orient comme une terre de luxe. 

La dernière scène au folio 85r (A.1 fig.76) offre une nature totale, sans présence humaine 

avec des animaux sauvages ; cette composition fut déjà présentée. Cette organisation présente 

le lion comme le roi des animaux sauvages. Il se situe à l’avant-plan, en retrait par rapport aux 

autres animaux et jette un regard en arrière afin d’obtenir une vision sur toute l’assemblée. Le 

seul animal situé sur le même plan est le loup, qui malgré cette place, s’inscrit dans le regard 

de l’animal. Sa représentation à l’héraldique accentue son apparence de noblesse. Sa posture 

calme et posée ainsi que son faciès bienveillant le proposent comme roi bon qui surveille son 

royaume. Sa position à l’avant-plan permet de l’isoler et d’approfondir son caractère unique et 

privilégié. 

Le porc-épic représente le quatrième animal de la section des quadrupèdes sauvages de 

cette analyse. Un amalgame réside entre porc-épic et hérisson depuis le Physiologus puisqu’ils 

illustrent similairement un animal à piques313. Ces derniers apparaissent trois fois dans la Bible : 

à travers l’épisode du châtiment de Babylone dans le Livre d’Isaïe (Livre XIV, verset 23), dans 

celui sur le châtiment de Ninive dans le Livre de Sophonie (II, 4) et dans le Lévitique (XI, 30-

31). Les trois séquences le présentent comme un animal impur. Il incarne selon les pensées 

religieuses la désolation et l’impureté314. Les sources classiques le dépeignent à travers une 

iconographie récurrente reprise par les bestiaires médiévaux315. Le porc-épic grimpe aux vignes 

afin d’attraper les grappes de raisins, il descend et roule dessus afin de les enfoncer sur ses 

piques (A.2 fig.7). Pline l’Ancien présente cette scène dans son Histoire naturelle et chez 

Guillaume le Clerc, la vigne se transforme en pomme au sein de son Bestiaire divin316. La vigne 

possède une connotation religieuse puisqu’elle se lie au Christ. Les raisins représentent les 

fidèles qui se fixent à la grappe qui le représente. Le porc-épic ou hérisson devient ainsi une 

figure du mal qui essaie de s’emparer du fidèle pour l’arracher à sa croyance. Isidore de Séville, 

quant à lui, distingue le hérisson du porc-épic à l’aide de l’origine africaine de ce dernier. Son 

nom lui vient du bruit que ses épines produisent quand elles se cognent entre elles ; stridor en 

latin qui se mélange à son propre nom histrix.  

 
313 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 325. 
314 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 326. 
315 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem.  
316 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem.  
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Ce nom lui est octroyé car il demeure surtout connu et caractérisé pour ses piques317. 

L’iconographie qui le montre s’avère souvent réaliste puisqu’il s’agit d’un animal connu dans 

les ménageries. De plus, on relate sa présence en Italie centrale et méridionale. Son profil 

demeure le même : un arrière-train hérissé qui se termine en une petite queue drue. Il s’insère 

dans des compositions qui démontrent des contrées lointaines318.   

La seule occurrence de cet animal réside au sein du folio 18r (A.1 fig.23). Cette scène 

présente une chasse aux porcs-épics qui opposent trois humains avec leurs trois chiens, à trois 

porcs-épics. La composition se situe dans une nature verdoyante et les humains tentent de faire 

du bruit à l’aide d’instruments sonores. Ils semblent uniquement chassés à cause de leur 

connotation négative puisqu’ils se placent en défense et pas en attaque. En effet, ce sont les 

humains et les chiens qui se présentent en mouvement vers les bêtes exotiques. Ces dernières 

se situent dans le côté droit de la composition. Deux porcs-épics se défendent pendant que l’un 

deux reste à l’arrière. L’accent se porte sur leurs épines longues et pointues ce qui coïncide avec 

une représentation réaliste.  

Le chameau est l’avant-dernier animal des quadrupèdes sauvages au sein de cette 

analyse. Cet animal intègre la culture nord-africaine et orientale. Il incarne le moyen de 

transport, de bât et de boucherie le plus utilisé au sein de ces terres319. Ils remplacent les bovins 

des contrées occidentales. Ibn Butlân (v. 1001-1066) dans son Tacuinum (v. 1050) vente les 

propriétés de la viande de chameau qui s’apparenterait à celle du bovin et se mangerait de façon 

similaire320. Cet écrit se développe en Occident au XVe siècle, ce qui explique l’iconographie 

de l’animal harnaché comme nos animaux de bétail. Il se présente également au sein de la Bible. 

Dans l’Ancien Testament, il porte des peuples nomades d’Orient et d’Afrique du Nord, et réside 

dans la plupart des scènes de troupeaux et de bétails. Son apparition dans le Nouveau Testament 

s’inscrit dans le récit des rois mages321. Il possède un rôle secondaire, mais omniprésent ce qui 

témoigne de son utilité et de son importance dans le quotidien oriental. Les camélidés sont les 

moyens de transports par excellence des étrangers. Isidore de Séville distingue les chameaux 

de la Bactriane322 des dromadaires. Ce dernier consiste en une espèce plus petite et rapide.  

 
317 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 328. 
318 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem. 
319 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 196. 
320 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem.  
321 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem.  
322 La Bactriane était une contrée de l’ancienne Asie et fait partie actuellement de l’Afghanistan.  
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Il indique également que ce ruminant mange une seconde fois ce qu’il crache323. Toute 

ceci possède une influence sur les représentations au sein des bestiaires médiévaux. Il est 

représenté soit en marche, soit harnaché et monté (A.2 fig.8). Les médiévaux pensaient également 

que leurs sabots demeuraient si durs qu’ils ne s’usaient jamais. Cet animal très porté sur l’acte 

sexuel détestait les chevaux et se montraient particulièrement endurants à la soif. Toutefois, le 

chameau ne figurait pas dans la plupart des bestiaires. L’une des sources principales de son 

symbolisme provient de l’œuvre de Raban Maur (v. 780-856), De Rerum Naturis (v. 842-846) 

qui représente une version moralisée de l’écrit d’Isidore de Séville. Il y incarne l’humilité du 

Christ qui supporte le poids des péchés. Il peut également revêtir l’image des biens matériels 

puisqu’il consistait en une source primordiale de dons et de cadeaux324.  

Cet animal se perçoit dans trois miniatures aux folios 14v, 21v et 85r. La première (A.1 

fig.19) expose un arrivage de denrées à l’aide d’un bateau qui contient deux chameaux, un 

éléphant et un personnage. La berge contient quatre autres personnages et un chameau à l’entrée 

d’une ville. Les chameaux proposent des traits provenant de ces traditions médiévales. Ils 

portent des harnais, et résident dans une composition totalement orientale avec un autre animal 

des contrées lointaines, l’éléphant, et des personnages des mêmes contrées. Ils se situent dans 

un contexte d’acheminement de produits ce qui les inscrit comme animaux de transport. Ils se 

présentent avec des petites oreilles rondes, une couleur caramel, un faciès allongé, de longues 

pattes qui se terminent en sabots prononcés ainsi qu’un air élégant et gracile. La seconde scène 

(A.1 fig.27) offre une iconographie de bétail. Trois personnages résident dans le haut de la 

composition dans deux tentes nomades. Au centre, résident trois agneaux ou brebis, deux 

chameaux ainsi que deux vaches. Cela représente le second usage courant des chameaux comme 

animaux de troupeau et de bétail. Cependant, le pelage s’avère différent. Il se rapproche de celui 

des bovins en s’éclaircissant et en allant de la couleur caramel vers le blanc parsemé de couleur 

crème. Cette utilisation de la couleur renforce l’analogie avec le bétail occidental. De plus, le 

faciès tient davantage de celui du bovin en présentant un museau proéminent ainsi que de 

grandes joues qui ressortent. De manière globale, on pourrait croire à des bovins sans cornes 

avec des bosses sur le dos. La troisième miniature (A.1 fig.76) fut déjà traitée à plusieurs reprises. 

Le folio 85r ne diffère pas de la miniature présente dans le 14v.  

 
323 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem.  
324 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, idem.  
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En effet, le chameau retrouve son visage allongé ainsi que sa posture gracile et élégante 

et sa couleur caramel. L’unique différence réside dans son état sauvage sans harnais ni 

équipement humain. Ainsi le chameau présente toutes les caractéristiques des bestiaires de 

l’époque. Qu’il s’agisse de sa présence dans les bétails ou comme animal de transport, ou de 

ses traits graciles et de sa couleur crème.  

L’éléphant figure comme le dernier animal de la section des quadrupèdes étrangers de 

cette analyse. Il porte en lui toutes les vertus médiévales : la chasteté, la charité, le courage, la 

patiente, la bienveillance, l’honnêteté, la générosité, la justice, l’intelligence ou encore la 

force325. Il symbolise la chasteté car on le pense se reproduisant uniquement en Orient, non loin 

du Paradis terrestre326. Une scène typique au Moyen Âge se voit opposer l’éléphant et la figure 

du dragon. Un combat qui s’établit entre un animal de sang chaud et un animal de sang froid, 

et qui met en scène la perfidie de l’un contre la force de l’autre. Cette bataille se termine toujours 

sur la mort de l’un des deux animaux327. Placé aux creux des Indes, l’éléphant porte la 

symbolique de la justice en proposant des scènes où il asphyxie le criminel et le projette en l’air 

afin de le châtier. Comme le chameau, il sert à transporter la marchandise à la construction. Son 

trait stylistique principal se situe dans l’absence de genoux. Il se nourrit à l’aide de sa trompe 

qui lui permet d’agripper les aliments à distance sans devoir se baisser. Ce qui explique qu’il 

demeure représenté debout, car il ne saurait se relever. Cependant, étant un animal noble et bon, 

il peut compter sur les autres de son espèce afin d’obtenir de l’aide pour se remettre sur pieds328. 

L’éléphant se montre également obéissant et intelligent. L’animal peut se dresser, ceci se 

marque dans l’anecdote qui circulait grâce à Élien (v. 175-235) dans le début du IIIe siècle : un 

éléphant sermonné pour la lenteur à la tâche fut retrouvé apprenant sa leçon au lieu de dormir 

durant ses heures de sommeil. Son unique défaut recensé par les bestiaires est sa peur et son 

inquiétude. Tout comme le lion, l’éléphant faisait partie des animaux légèrement connus en 

Occident puisqu’il fait partie des ménageries princières et des cadeaux en provenance d’Afrique 

et d’Asie. L’éléphant offert à Charlemagne329 ne procura pas de représentations artistiques. 

Cependant, celui offert par Louis IX au roi d’Angleterre Henri III s’immortalisa dans la Grande 

Chronique (XI-XIIe s.) de Matthew Paris (v. 1200-1259).  

 
325 M. PASTOUREAU, 2011, p. 82. 
326 M. PASTOUREAU, 2011, idem.  
327 M. PASTOUREAU, 2011, idem. 
328 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 303. 
329 Cfr. point sur l’éléphant et le cheval. 
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Ce contexte permet de diffuser des images réalistes de la bête exotique. De plus, 

Barthélémy l’Anglais (v. 1202-1272), dans son œuvre Livre des Propriétés des Choses (1230-

1240), rédige une section dédiée à l’éléphant, notamment sur sa grandeur. Ce qui explique que 

la manière la plus connue de représenter l’animal soit comme outil de guerre grâce à sa force et 

sa taille330 (A.2 fig.9). On mentionne également sa peur de la licorne qui demeure l’unique animal 

capable de l’atteindre facilement. Cet épisode se situe dans l’Étymologies d’Isidore de Séville 

et provient directement de Pline l’Ancien. On y distingue sa rivalité avec le dragon qui réside 

davantage dans des vertus opposées et des questions de morales. Dans ce cas précis, la licorne 

reste celle qui peut, le plus aisément, le blesser physiquement331.  

L’éléphant se présente au sein de sept miniatures, respectivement dans les folios 14v, 

33r, 42v, 58r, 59r, 59v et 88r. La première scène (A.1 fig.19) fut déjà présentée pour le chameau. 

Le pachyderme présente quant à lui des caractéristiques réalistes. Il arbore une couleur grise, 

des défenses, une trompe et des oreilles pendantes et chiffonnées comme nos représentations 

contemporaines. Cependant, certains traits possèdent une accentuation afin de correspondre aux 

histoires des bestiaires. Les défenses s’illustrent dans de petites dimensions et s’avèrent 

tellement minces qu’elles s’effacent dans le faciès et n’apparaissent pas prédominantes. Ce qui 

peut se rapporter aux vertus positives puisque l’accent du caractère n’est pas porté sur le côté 

dangereux et bestial. Il s’inscrit comme un animal paisible qui n’attaque guère. Cela se renforce 

à l’observation de sa figure. Elle offre des yeux lourds, apaisés voire endormis qui lui confèrent 

un air penaud et bienveillant. Il porte des charges comme également explicité dans les bestiaires. 

L’accent s’appose sur sa trompe, longue et fortement creusée au niveau de sa cavité extrême. 

Cela afin de mettre en évidence le fait qu’il se nourrisse grâce à cela car il ne sait pas se plier et 

ramasser des éléments au sol. Ce qui diverge avec les sources transparait à travers sa taille. Il 

s’érige dans des petites dimensions, provoquant une interrogation puisqu’il s’agit de l’élément 

principal mise en avant au sein des traditions médiévales.  

La seconde miniature (A.1 fig.38) offre une scène de guerre avec un éléphant sur le côté 

gauche qui porte un baldaquin composé d’un archer et d’un soldat avec une lance. Le reste de 

la composition contient un groupe de personnages qui s’entretuent au sein de la nature. 

L’éléphant s’utilise comme animal de guerre et porteur d’un mécanisme lourd et grand ce qui 

permet de démontrer la force qu’on lui octroyait.  

 
330 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. idem. 
331 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, p. 304. 
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Il arbore les mêmes traits stylistiques que dans la première représentation : une couleur 

grise, de petites défenses, une longue trompe avec une cavité accentuée ainsi que des oreilles 

tombantes et chiffonnées. Ces dernières présentent une légère variation puisqu’elles s’ouvrent 

sur l’extérieur et qu’elles ne rentrent pas vers l’intérieur comme cela était le cas dans la première 

représentation. L’organisation de la scène permet de le montrer dans toute sa taille, ce qui 

permet de constater l’absence de genou comme le veut la tradition. Cela est renforcé par son 

ancrage sur ses pattes solides, fortes et sa posture droite, voire braquée et rigide. Son faciès 

demeure lourd et apaisant dans une atmosphère globale de bonté.  

Le folio 42v (A.1 fig.47) présente une seconde scène de chasse. Plus fastueuse, elle met 

en scène quatre éléphants qui supportent un baldaquin luxueux, doré qui comporte le Khan et 

trois membres proches qui discutent autour d’un faucon aux yeux bandés. L’organisation 

fourmille et les éléphants sont entourés de deux groupes de chasse, avec à gauche des cavaliers 

et sur la droite des hommes à pied qui débutent le cortège. Au loin, des faucons laissent deviner 

qu’il s’agit d’une fauconnerie. On continue de s’inscrire dans la tradition des animaux forts et 

porteurs de charges. Cette scène prend de l’ampleur puisque le baldaquin obtient des 

dimensions plus grandes et les personnages compris à l’intérieur deviennent plus nombreux. 

Toutefois, le traitement stylistique opère un changement drastique. La couleur rose permet 

d’attirer le regard sur les animaux et cela permet de structurer la scène dynamique. Elle est fort 

chargée et la couleur fictive permet de délimiter les zones ainsi que les personnages. Les 

éléphants persistent sur leurs pattes massives dans une posture braquée qui s’explique par 

l’absence de genoux. Mais leurs faciès offrent une atmosphère différente des premières 

représentations. Ils sont menaçants, agressifs avec des yeux renfoncés et marqués par le rose, 

des défenses mises en évidence par des contours plus foncés, noirs, et dressées très 

verticalement en piques agressives. Ils possèdent également une trompe martelée et dentelée 

qui perd son aspect laiteux, et s’inclinent dans une posture arquée vers l’avant en position 

d’attaque. Toute la bienveillance et la douceur se perdent au profit d’un animal dangereux et 

agressif. Ceci pourrait s’expliquer par le fait qu’il s’agisse du folio enluminé indépendamment. 

Le fait d’utiliser la couleur rose sur les éléphants ne demeure pas anodin. Il s’agit d’une 

distinction entre les différents éléments et une intention consciente de donner une présence 

vivante à la réalisation. Les miniaturistes médiévaux procédaient à ces ajouts afin de conférer 

un aspect inhabituel, conscient et visible qui permettait une contradiction avec des préceptes de 

nature ou du texte.  



   103 

Cela illustre la manière dont les couleurs étaient pensées et pouvaient interférer dans la 

réception du message et de la lecture. Il ne s’agit pas d’une erreur, ou d’un manque de 

naturalisme, mais d’un jeu conscient et recherché332.  

La miniature présente au folio 58r (A.1 fig.58) offre la même scène qu’au folio 33r. Une 

scène de guerre, composée de deux groupes centraux. Celui de gauche comprend l’éléphant 

porteur d’un baldaquin avec en son sein deux archers. Le deuxième groupe se mélange 

légèrement au premier et offre un groupe de cavaliers au combat. Le tout s’inscrit dans la nature. 

L’éléphant ne diffère pas des autres représentations. L’animal se présente doux, gris avec une 

longue trompe lisse et une cavité fortement creusée à son extrémité. L’unique différence réside 

dans le traitement des oreilles qui se tournent vers l’extérieur gauche et présentent une 

ondulation plus marquée. Mais la bête se place au sein de la tradition des bestiaires puisqu’elle 

hisse sur son dos un baldaquin, qu’elle se dessine en couleur grise et qu’elle présente des pattes 

massives et ancrées.  

Le folio suivant (A.1 fig.59) organise une scène de chasse à la licorne et à l’éléphant. On 

retrouve une composition en deux temps avec sur la gauche le groupe de chasseur composé 

d’archers sur leurs montures. Et à droite, les proies incarnées par deux éléphants et une licorne. 

La scène de chasse se déroule, comme les autres, dans une scène naturelle. L’éléphant n’expose 

pas de différence dans sa représentation. Il conserve la même couleur, une longue trompe avec 

sa cavité accentuée, une absence de genou, de petites oreilles chiffonnées ainsi que des yeux 

doux et bienveillants. Cependant, l’éléphant rétrécit et devient de taille réduite. Ce contexte de 

chasse n’appose pas l’accent sur la grandeur de l’animal qui prend la place de la proie. Son 

interférence avec la licorne pose également question puisqu’au sein des bestiaires, elle figurait 

comme son ennemie physique la plus redoutable. Dans ce cas-ci, les deux s’alignent sur un 

rapport d’égalité face aux chasseurs.  

La miniature qui suit juste après, au folio 59v (A.1 fig.60), s’éloigne fortement du contexte 

de chasse et expose une représentation sauvage sans présence humaine ni urbaine. Les animaux 

sauvages, l’éléphant, l’ours, la licorne et un équidé se baladent librement au sein d’une nature 

foisonnante. Malgré cette absence humaine, l’éléphant conserve ses traits.  

 
332 E. MORRISON, « Seeing a Pink Elephant : Creating Meaning through Colour in the Medieval Bestiary », dans 

S. PANAYOTOVA (ed.) et P. RICCIARDI (ed.), Manuscripts in the Marking. Art & Science. v. I, London-Turnhout, 

Harvey Miller Publischers, 2017, p. 32. 
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Il comprend toujours la même couleur grise, sa longue trompe avec sa cavité creusée en 

exergue, ses petites oreilles chiffonnées (ici tournées vers l’extérieur gauche), ses petites 

défenses passives, ses yeux doux bienveillants ou encore ses pattes ancrées sans genou. Le 

choix ici sur sa taille porte sur les petites dimensions, ce qui rejoint la scène précédente. Ces 

dernières illustrent également une proximité inhabituelle avec la licorne qui s’avère donc reprise 

aussi au sein de cette scène naturelle. 

La dernière miniature (A.1 fig.79) propose une représentation de l’éléphant différente de 

toutes les autres. En effet, le folio 88r démontre une scène pastorale actualisée au Moyen Âge, 

comme cela fut abordé précédemment. Mais son originalité réside également dans l’élaboration 

de la bête exotique. Elle figure dans des dimensions miniaturisées, avec un aspect davantage 

dodu. Elle perd également ses lourdes pattes massives, et présente une trompe tournée vers le 

haut à la manière d’un tuba. Ses défenses se miniaturisent au point qu’elles semblent effacées. 

Son regard devient plus vif, et réside au sein d’un faciès allongé et pointu. Les seuls éléments 

similaires aux autres compositions sont ses oreilles chiffonnées. Ce contexte de bétail l’amène 

à ressembler aux autres petites bêtes de bétail comme le porc. L’éléphant perd de sa grandeur, 

de sa force, de sa magnificence et toutes les caractéristiques qui en faisait l’animal fastueux 

d’Orient.  

Toutes ces miniatures permettent de rendre compte d’un traitement stylistique parfois 

différent des bestiaires. Cela s’inscrit dans le jeu sur sa taille qui diffère selon les contextes ou 

encore sa cohabitation avec la licorne. Les folios 42v et 88r demeurent ceux qui offrent le plus 

de divergences avec les sources de l’époque. Toutefois, les cinq autres représentations 

apparaissent similaires et présentent typiquement les traits des bestiaires médiévaux.  

2. Les créatures étranges, merveilleuses  

Il convient, avant tout, de rappeler qu’il s’agit d’une analyse qui appose un regard 

anachronique sur les miniatures de l’époque. Comme explicité précédemment, la notion de 

« merveille » et de « réel » réside dans notre analyse contemporaine et ne correspond pas aux 

visions de l’époque. Les animaux qui vont être analysés au sein de cette deuxième partie étaient 

réels pour les médiévaux. Ils demeuraient persuadés de leur existence et pensaient les croiser 

au détour des sentiers et des montagnes au même titre que tout autre animal sauvage.  
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2.1.  Contexte iconographique  

Les créatures merveilleuses qui résident dans ces pages sont le griffon, la licorne et le 

dragon. Elles offrent toutes les trois des occurrences similaires. En effet, le griffon se présente 

trois fois au sein des folios 37r, 81-82r et 88r333. La licorne s’inscrit également sous la triple 

occurrence puisqu’elle se montre aux miniatures des folios 59r, 59v et 85r334. Le cas du dragon 

s’avère plus complexe. Il figure aussi au sein de trois scènes dans les folios 37r, 55v et 81-

82r335, mais ce n’est pas le seul lieu où il réside. Malgré cet écart, il devient possible de notifier 

une homogénéité de présence qui ne démarque pas une ou deux espèces précises comme cela 

s’avérait le cas pour le cheval ou l’éléphant.  

Le cas du dragon demeure spécifique car sa présence se remarque également au sein des 

décorations marginales. Il se trouve aux folios 2r, 6r, 15v, 18r, 20v et 27r336. Cependant, elles 

ne sont pas reprises dans les occurrences puisque le choix pour ce travail se porte uniquement 

sur les scènes des miniatures et non les décorations marginales. Toutefois, il convient d’établir 

un bref point explicatif car cette présence secondaire démontre un élément important en lien 

avec l’analyse du merveilleux. En effet, elle permet de mettre en évidence le titre et de joindre 

le mot « merveille » avec l’animal fabuleux. À travers l’exemple du folio 2r (A.1 fig.2), le dragon 

s’étend du haut gauche vers le milieu du haut de la miniature. Son corps souligne le bord du 

cadre en formant un arc. De sa gueule émerge un ornement qui se termine par un morceau du 

titre : « Et des merveilles ... 337 ». Ceci s’avère intéressant puisque le dragon présente le mot 

principal de notre analyse et du texte de Marco Polo. Le folio 2r se situe au début du manuscrit, 

et il s’agit de la première fois où le focus se pose sur ce mot. Le folio 1v présente la partie : 

« Celt le livre de marc paul338 ». Le mot est donc, pour la première fois, mis en avant par le 

dragon dans le folio 2r. Puisque le folio 1r offre quant à lui l’entièreté du titre sans mettre en 

évidence une partie : « En commence le Livre de marc paul : Et des merveilles .. 339». Le focus 

sur le mot « merveilles » demeure donc, pour la première fois du texte, mis en exergue grâce à 

la figure du dragon qui le présente avec la forme de son corps et du pouvoir de sa gueule. De 

plus, la dernière occurrence de ce dragon dans les marges se situe dans le folio 27r, et n’apparait 

plus dans la suite de l’écrit.  

 
333 Annexe 1, figures : 41, 73 et 79. 
334 Annexe 1, figures : 59, 60 et 76.  
335 Annexe 1, figures : 41, 57 et 73.  
336 Annexe 1, figures : 2, 9, 11, 23, 26 et 33. 
337 BNF GALLICA, 2021, folio 2r. 
338 BNF GALLICA, 2021, folio 1v.  
339 BNF GALLICA, 2021, folio 1r. 
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Ce qui démontre l’importance de l’exposer au début du texte quand les premiers sujets 

s’érigent. Il convenait de souligner cette observation légitime pour le sujet de notre étude malgré 

le fait que ces décorations marginales ne restent pas au sein de ce deuxième point.  

Les iconographies des trois créatures merveilleuses offrent quatre types récurrents : des 

scènes de chasse, de bétail, de nature et des scènes urbaines340. Au sein des deux premières, ces 

créatures côtoient d’autres animaux, dits réels, l’éléphant et l’aigle, de manière récurrente. Dans 

la nature, ils cohabitent également avec d’autres animaux analysés dans le cadre du premier 

point de ce chapitre, tels que des ours, des éléphants, des chameaux, des lions, des cygnes, des 

loups, ou encore des sangliers. Ainsi, ces créatures s’inscrivent au sein de scènes quotidiennes 

auprès d’animaux réels. Cela permet de les insérer dans un contexte de présence contemporaine 

et d’insister sur leur existence. Ils ne présentent pas de trait ou de contexte différent des autres 

bêtes sauvages, avec lesquels ils constituent la même catégorie pour le regard médiéval.  

2.2. Le cadre spatio-temporel naturel  

 Le jeu proposé par la nature comme élément structurel qui délimite et organise les 

différentes espèces fut abordé dans le point précédent. Cependant, elle permet d’approfondir et 

d’exemplifier la présence de ces créatures en tant qu’animaux du réel. Le carcan qu’elle forme 

permet de resituer ces créatures dans la vision de l’époque ; comme des animaux contemporains 

des civilisations orientales. Les trois degrés d’analyse proposés demeuraient les suivants : une 

forte présence urbaine, un lien suggéré à travers une infrastructure éloignée et une proximité 

nulle à travers une nature omniprésente. Cette organisation permet de mesurer le degré de 

contiguïté avec l’homme oriental et d’ainsi situer les scènes qui contiennent ces créatures par 

rapport aux confins de la terre. Depuis la créature la plus proche du centre urbain, vers la plus 

éloignée et située dans les confins les plus proches des bords de la Terre.  

 La répartition propose une forte présence au sein de la troisième catégorie, mais n’omet 

pas les deux premières341. En effet, chaque catégorie possède des miniatures ce qui démontre 

différents degrés de proximité en fonction des créatures. Ceci démontre également que ces 

dernières résidaient au sein des infrastructures urbaines et ne demeuraient pas uniquement 

cantonnées aux confins de la terre.  

 
340 Répartition précise : 37r : (scène urbaine) - 55v : (scène nature) - 59r : (scène de chasse) - 59v : (scène nature) 

-  81-82r : (scène de chasses aux trésors) - 85r : (scène nature) - 88r : (scène de bétail).  
341 Répartition précise : 1er degré : 37r – 88r ; 2ème degré : 55v ; 3ième degré : 59r – 59v – 81-82r – 85r. 
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L’agencement de la nature permet de souligner qu’elles côtoyaient autant les animaux 

réels que les peuples orientaux et qu’elle se répartissent au sein de trois degrés de proximité des 

terres orientales habitées jusqu’aux confins de la Terre.  

2.3. Les créatures merveilleuses chez Marco Polo ; le « style bestiaire » 

 Afin de respecter les bestiaires médiévaux et de concorder avec le point précédent, 

celui-ci conserve la même organisation interne compartimentée autour des sections suivantes : 

quadrupèdes, oiseaux, poissons, serpents et vers. 

2.3.1. Les quadrupèdes (sauvages342) 

 La licorne représente un animal fort exposé au sein des bestiaires, mais qui comprend 

des représentations variées. Albert le Grand lui confère la taille et le corps d’un cheval, une tête 

de cervidé, les pattes d’un éléphant ainsi que la queue d’un lion. D’autres auteurs la décrivent 

comme un animal de petites dimensions, semblable à un chevreau. Certains autres lui attribuent 

le faciès d’un bouc ou d’une chèvre. Ils lui octroient également le corps d’une biche et la queue 

d’un taureau. Toutefois, tous les auteurs médiévaux s’accordent sur sa composition 

polymorphique composée de différentes parties d’animaux. Le seul élément commun à toutes 

ces représentations demeure sa corne343 au milieu du front qui s’avère capable d’effrayer les 

démons et de guérir (A.2 fig.10). Ces propriétés la rendaient particulièrement recherchée. 

Cependant, sa capture ne représentait pas un processus aisé. Une méthode précise s’établit au 

Moyen Âge et s’inscrit dans les bestiaires afin de la diffuser pour faciliter la capture de cet 

animal farouche et rapide. La licorne se révèle attirée par l’odeur d’une fille vierge. Les 

chasseurs l’utilisent ainsi comme appât. Néanmoins, la bête subsiste avec grande fierté et se 

laisse mourir si les chasseurs parviennent à leur fin.  De plus, si la jeune fille se révèle impure, 

la licorne entre dans une fureur incontrôlée et l’éventre d’un coup de corne344.  

 En plus de l’unanimité concernant la présence d’une corne frontale, les bestiaires 

s’accordent également sur la connotation christologique de la licorne et de cette méthode de 

chasse. La licorne symbolise le Christ, la jeune fille la Vierge Marie, le giron la Sainte Église, 

et la corne le Père et le Fils qui ne forment qu’un ; l’unité345.  

 
342 Ce point offre la même section, comme la précédente, à l’aide de l’organisation proposée par Michel Pastoureau.  

M. PASTOUREAU, 2011, p. 14. 
343 M. PASTOUREAU, 2011, p. 79. 
344 M. PASTOUREAU, 2011, idem.  
345 M. PASTOUREAU, 2011, p. 80. 
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La licorne fait mention depuis l’Antiquité et se reprend au Moyen Âge dans les 

bestiaires. Sa première occurrence provient de l’auteur Ctésias, médecin grec du Ve siècle ACN. 

Il la décrivait comme un animal sauvage, un âne à faciès rouge et aux yeux bleus. Selon lui, 

elle vivait en Inde et possédait une corne tordue. À sa suite, ce style de l’âne rouge se répand. 

Au fil du temps, sa représentation obtient des transformations et devient une des merveilles les 

plus recherchées par les voyageurs qui se rendent en Orient. Pline l’Ancien la décrit notamment 

comme l’animal le plus sauvage des terres orientales. À l’époque, le débat sur sa nature s’inscrit 

déjà. Les médiévaux se posaient des questions sur cet animal, et notamment s’ils la 

confondaient avec le rhinocéros, un animal exotique recensé depuis la Rome antique grâce aux 

combats et aux cirques. Ils se demandaient s’il s’agissait d’un rhinocéros ou bien de sa cousine 

éloignée. Les zoologues modernes demeurent sans appel. Cette créature fabuleuse provient 

d’une déformation orientalisée du rhinocéros d’Asie. Sa description à l’époque obtient une 

réception faussée et provoque l’élaboration de cette bête. Ce questionnement s’avère important 

si bien que des tentatives de différenciation s’érigent. On retrouve au sein des bestiaires le 

monocéros, plus massif et rapide, l’égliceron, petit et inoffensif ou encore une licorne aquatique 

qui possède une corne plus longue que sa version terrestre. Cette dernière s’avère en réalité le 

narval, qui fut identifié au XVIIIe siècle. Toutefois, à l’époque, on conservait leurs cornes à la 

manière des trésors d’églises ou des abbayes et par la suite au sein des cabinets de curiosités346. 

 En revanche, sa figure revêt également une part d’ombre.  La chasse à la licorne, décrite 

depuis le Physiologus, offre une version d’une créature moins inoffensive qu’il n’y parait. Chez 

des auteurs comme Pierre de Beauvais (XIIIe siècle) par exemple, ou Guillaume le Clerc 

(v. 1280) ou encore Brunet Latin (v. 1220-1294), elle se montre cruelle, et comparée à la figure 

du diable. Ceci provient de la méthode afin de la capturer. Elle demeure tellement mauvaise, 

que la seule manière de la capturer est de l’attirer à l’aide de son exacte opposé vertueux : une 

jeune fille vierge. Elle se présente également comme un bourreau face à l’éléphant qui redoute 

son coup de corne. Bien que sa symbolique soit majoritairement positive, des croyances 

négatives contrebalancent et hétérogénéisent sa réception347. 

 La miniature du folio 59r (A.1 fig.59) fut déjà abordée dans le cadre de l’analyse de 

l’éléphant. Cette chasse orientale démontre une licorne blanche qui possède une très longue 

corne torsadée érigée vers le ciel d’une couleur semblable.  

 
346 M. PASTOUREAU, 2011, p. 81. 
347 M. PASTOUREAU, 2011, p. 82. 
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Elle arbore une barbichette de bouc et se perçoit plus grande que les deux éléphants 

chassés auprès d’elle. Cependant, on ne perçoit aucune jeune ville dans la composition. Il s’agit 

d’une chasse normale avec des archers qui persécutent les deux races sur un pied d’égalité. La 

licorne illustre un faciès doux avec des yeux lisses et une gueule sereine ; pas une bouche 

menaçante qui tenterait de mordre ou d’attaquer. L’accent se porte davantage sur la corne. La 

seconde scène dépeinte dans le folio suivant, 59v (A.1 fig.60), fut également brièvement décrite 

dans le cadre de l’analyse sur l’éléphant. Au sein de cette composition, la licorne s’illustre au 

travers d’une stylistique radicalement différente. En effet, elle demeure brune, avec des pattes 

de cervidés. Son port de tête se rapproche de celui des chevaux des autres miniatures. Elle 

conserve sa longue corne, qui apparait plus fine et dans les tons dorés. Il convient également 

d’identifier une autre créature présente à ses côtés. Cet équidé difficilement qualifiable ne 

possède pas de corne, porte une barbiche de bouc, un long pelage et une queue qui se termine 

en une figure hybride : une tête humaine aux oreilles d’animal. Les bestiaires s’accordent tous 

pour caractériser la licorne à l’aide de sa corne. Il s’agit de l’unique élément immuable dans les 

codes de sa représentation. Il ne s’agit donc pas de la même espèce. De plus, le texte ne 

mentionne pas cet animal. Il incarnerait une sorte d’âne, notamment à cause de ses longues 

oreilles qui diffèrent de celles du cheval, à poils longs et queue satyre. Il pourrait s’agir d’une 

représentation très libre pour la licorne, portant les réminiscences de l’âne de Ctésias.  

La troisième scène (A.1 fig.76) a aussi fait l’objet d’une description dans le cadre des 

analyses ci-dessus. Cette scène entièrement naturelle composée d’animaux sauvages comme le 

lion ou l’ours s’organise autour de la licorne qui trône au centre. Son style diffère des deux 

autres miniatures. Elle se présente plus élégante et fine. Sa posture s’élance, puisqu’elle se cabre 

et présente un blanc immaculé qui contraste avec le blanc ombré des cygnes à côté. Elle se 

compose d’un corps de cheval, une queue de lion et d’une barbiche de bouc avec une très longue 

et fine corne de la même couleur que son pelage. Ses sabots proviennent également du cheval. 

Elle arbore un faciès plus menaçant, avec une gueule ouverte qui montre les dents et un corps 

qui s’élance vers l’avant, tête baissée comme si elle souhaitait charger l’animal qui se situe en 

face d’elle, un sanglier. Cependant, ce dernier ne semble pas riposter puisqu’il s’incline en 

portant sa tête baissée vers le sol. La bête merveilleuse surplombe toute la composition à travers 

sa posture et sa couleur. Elle attire le regard des animaux présents, mais également du lecteur 

du manuscrit. Sa place incarne son importance au sein des autres animaux et des bestiaires 

médiévaux. Elle se positionne comme l’animal merveilleux le plus recherché et central du 

Moyen Âge.  
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Ces trois miniatures mettent en scène diverses représentations de la licorne, qui 

coïncident toutes avec les histoires et les traits spécifiés dans les sources de l’époque. Ces trois 

styles de représentation, malgré leurs divergences proviennent des bestiaires. Dans le cas de cet 

animal typique de cette tradition, il devient intéressant d’aller observer le texte qui rapporte la 

rencontre entre Marco Polo et cet animal emblématique :  

« […] ont oliphans assez et unicornes aussi qui ne sont gaires grandes d’un oliphant ; et ont le 

poil autel comme bufle et les piés comme oliphant, et ont une corne enmy le front, blanche moult 

grosse ; et ne font nul mal de la corne, mais de la langue, car elles ont la langue moult espineuse 

de grans espines et longues ; et si ont la teste autelle comme de sanglier et portent toujours la 

teste enclinee vers terre. Elles demeurent voulentiers entour lacs et plantains. C’est une moult 

laide beste a veoir, et n’est pas telle comme nous disons de ça qu’elle se prent au giron d’une 

pucelle vierge. Ains est tout le contraire348 ».  

 

Ce passage illustre l’écart entre les sources qui circulaient et la réalité de terrain. Marco 

Polo s’attendait à rencontrer une licorne fabuleuse, blanche et élégante selon les critères de 

l’époque. Mais il se retrouve face à un rhinocéros349 plus massif, gris, et brut dans sa 

représentation. Ce texte démontre l’importance des sources, au détriment de la réalité. En effet, 

les miniaturistes choisissent de représenter une licorne malgré tout, sans prendre en compte le 

texte et l’explication offerte par Marco Polo. Ils piochent dans les canevas sans illustrer 

réellement cette rencontre fortuite du marchand vénitien avec la réalité.  

2.3.2. Les oiseaux  

Le griffon intègre cette catégorie des bestiaires au même titre que les corbeaux ou les 

faucons. Dans la plupart de ces sources, il s’établit dans le chapitre de l’aigle. D’autres auteurs 

le placent comme cousin du lion et donc dans la section des quadrupèdes. Si sa place diffère, 

les auteurs s’accordent sur sa composition. Le griffon demeure un être hybride. Il possède un 

corps d’aigle, un arrière-train de lion, un bec cornu, des serres puissantes, une grande paire 

d’ailes et une longue queue souvent propice à des formes diverses. Parfois, les médiévaux lui 

ajoutent également des oreilles pointues et une barbe (A.2 fig.11).  Il provient d’Orient et, à 

l’image de la licorne, revêt des propriétés magiques. Ses serres purifient tous les liquides dans 

lesquelles elles se situent. Fruit d’une union entre une lionne et un aigle, les auteurs insistent 

sur son aspect terrifiant et sa force. Les représentations démontrent un griffon soulevant de 

lourdes proies dans les airs telles que des éléphants.  

 
348 J.-C. FAUCON, « La Représentation de l’animal par Marco Polo », dans Médiévales, 1997, 

[https://www.jstor.org/stable/43026960?seq=12], (04/07/22).  
349 Ce constat provient d’un regard contemporain.  



   111 

Animal pratiquement invincible, il représente le gardien des trésors d’Orient350. Cette 

magnificence provient de sa polymorphie. Il comprend deux attributs des deux plus grands 

animaux terrestres du Moyen Âge : les ailes de l’aigle et le postérieur du lion. Cependant, le 

Physiologus n’en fait pas mention. Son apparition remonte aux premiers bestiaires du 

XIIe siècle et provient de la notice d’Isidore de Séville dans son Étymologies. Raban Maur, qui 

base son œuvre sur celle de ce dernier, ne reprend pas cet animal malgré qu’il réside au sein des 

miniatures qui l’illustrent. Albert le Grand questionne son existence, tout comme Pline 

l’Ancien. Hildegarde de Bingen (1098-1179), auteur de bestiaire également, le place en tête de 

son chapitre sur les oiseaux. Ainsi, le griffon revêt une grande ambiguïté et ne participe pas à 

une représentation codifiée et figée351.  

 L’oiseau merveilleux apparait trois fois aux folios 37r, 81-82r et 88r. La première scène 

(A.1 fig.41) démontre le palais du Khan et ses remparts. Ces derniers s’entourent de trois gardiens 

armés. Au sein de cette infrastructure, enfermés, résident cinq créatures dont deux griffons. Ils 

possèdent des becs crochus, des oreilles pointues pour l’un deux ainsi qu’une allure d’oiseau. 

Le reste du corps n’est pas visible. Cette représentation reprend les codes des sources et 

permettent d’identifier l’animal par rapport aux autres créatures présentes.  

La seconde scène (A.1 fig.73) démontre une chasse aux trésors dans la nature. Une dame 

noble, couronnée, se tient auprès d’autres personnages qui cherchent des pierres sur les flancs 

de la montagne. À droite, un groupe composé de deux dragons et de deux griffons surveillent 

les pilleurs d’objets précieux. Cette scène dépeint les croyances de l’époque puisqu’elle 

présente les griffons comme gardiens des trésors d’Orient. Ceci s’accentue à l’observation des 

faciès menaçants : becs ouverts, ailes dressées verticalement, regards engagés vers les pilleurs. 

Ils demeurent prêts à attaquer. Ils présentent également tous deux les traits codifiés : la couleur 

brune, un bec crochu, des serres proéminentes, de grandes ailes ; principalement pour le premier 

au-dessus de la composition. Cependant, les humains ne leurs prêtent pas attention, ce qui 

renforce l’habitude de la vision des griffons comme gardiens de trésors. La dernière scène, au 

folio 88r (A.1 fig.79), fut déjà présentée lors de l’analyse de l’éléphant. Le griffon conserve son 

style : de grandes ailes puissantes, des serres d’oiseaux, un bec crochu et de petites oreilles 

pointues. Il dévore un agneau ou une brebis aux côtés d’un aigle qui déguste un morceau de 

viande. Il se cambre et mange son animal avec plus de fougue que le second oiseau.  

 
350 M. PASTOUREAU, 2011, pp. 144-145. 
351 C. HECK (créa.) et R. CORDONNIER (colla.), 2011, pp. 354-359. 
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Son bec ouvert ainsi que ses yeux rouges prononcés renforcent l’air menaçant. Il 

demeure plus agressif que les autres animaux présents dans la scène. Le griffon des miniatures 

s’inscrit parfaitement dans les sources de l’époque. Les scènes offrent les récits des bestiaires 

et mettent en scène les traits stylistiques qui correspondent. Les griffons, dans les trois 

miniatures, s’avèrent similaires et reconnaissables à travers ces codes.  

2.3.3. Les serpents  

 Le dragon demeure la créature la plus instable des bestiaires médiévaux. Il s’agit du plus 

grand serpent recensé, avec des pattes et des ailes. Cependant, il existe des représentations sans 

aile, qui le rapproche davantage des serpents actuels. Dans ses traits récurrents, il possède des 

écailles, plus dures que celles du reptile et des poissons. On le représente avec une longue queue, 

une crête sur le os, des pattes de lion, des serres d’aigle, une tête allongée, des oreilles pointues 

et parfois une barbiche. Sa gueule regorge de dents dangereuses et d’une langue tripartite. Il 

offre un caractère polymorphique qui se prête à tous les types de scène352 (A.2 fig.12). Ils naissent 

en Éthiopie et en Inde mais, grâce à leurs ailes puissantes, parcourent le monde et s’installent 

dans chaque recoin de la Terre. Ils appartiennent aux trois catégories de monde : le monde 

céleste puisqu’ils volent dans les airs, le terrestre grâce aux grottes dans lesquels ils vivent et 

aquatique grâce à leurs facultés de nageurs353.  

Tout comme le griffon, on les associe aux trésors qu’ils protègent sur terre grâce à leurs 

bruits terrifiants, leurs flammes, la fumée de leurs narines ou la force de leurs queues. Un 

homme prisonnier d’un dragon ne possède aucune chance de survie354. Certains bestiaires jurent 

que cet animal ne connait jamais la mort. L’élément dissident principal est sa couleur. Tous les 

auteurs fuient la question en le qualifiant de caméléon ; il peut changer de couleurs comme il le 

souhaite, ou toutes les revêtir au même moment. Mais il ne porte jamais de noir. Ils le décrivent 

comme éblouissant et étincelant. Il s’agit d’un animal redoutable car complet grâce à tous ses 

attributs de défense. Le dragon s’inscrit comme créature emblématique du monde surnaturel, 

mais bien réel. Les médiévaux pensent qu’il peuple chaque pays du globe et redoutent de le 

confronter, parfois plus que l’ours ou le loup355. Le griffon consiste en l’animal de fusion des 

sources et traditions par excellence. Il se conçoit à travers la Bible, les légendes orientales, les 

textes gréco-romains et les récits germaniques. Ce qui explique son caractère polymorphique. 

 
352 M. PASTOUREAU, 2011, p. 203. 
353 M. PASTOUREAU, 2011, p. 204. 
354 M. PASTOUREAU, 2011, p. 205. 
355 M. PASTOUREAU, 2011, p. 206. 
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Il s’illustre comme la créature merveilleuse issue des sources en action par excellence. Dès lors, 

il convenait de l’aborder en dernier lieu au sein de cette analyse. 

 Cette créature totale réside au sein de trois miniatures aux folios 37r, 55v et 81-82r. La 

première scène (A.1 fig.41) s’avère la même que pour le griffon. Le dragon fait partie des autres 

créatures perçues dans l’infrastructure. En partant du côté gauche, la scène montrerait un dragon 

suivi de deux griffons, eux-mêmes succédés deux dragons. Ils possèdent des caractéristiques 

qui permettent de les associer à la figure du dragon comme les oreilles pointues, la tête allongée 

et une gueule menaçante pour celui de gauche, les traits d’un lion sans correspondre aux autres 

représentations du manuscrit pour celui du milieu, ou encore une crête sur le dos et un visage 

allongé pour celui de droite. Ils présentent une couleur similaire : un doré flamboyant. La 

seconde scène (A.1 fig.57) propose six dragons au sein de la nature répartie à travers toute 

l’horizontalité du premier plan. À l’arrière, on devine une ville. Ils se portent selon l’aspect 

polymorphique, hybride et les couleurs diverses des bestiaires. Aucun dragon ne ressemble à 

un autre.  

De gauche à droite, se perçoivent : un dragon rouge uniformément sur le haut du corps 

(le reste n’est pas visible), qui possède de longues ailes pointues, une gueule remplie de crocs, 

une barbiche et une crinière. En bas à droite, un dragon réalisé avec plusieurs couleurs 

(émeraude, vert, brun, rouge), une longue queue fine qui s’enroule, un visage allongé et des 

petites oreilles rondes mais dressées vers le haut, ainsi que de lourdes pattes qui rappellent celles 

des fauves. Dans le haut gauche de la composition, on ne voit qu’une tête serpentine de couleur 

rougeâtre foncée. Le dragon situé plus à droite, au milieu de la composition à l’avant 

plan démontre plusieurs couleurs (blanc, émeraude, rouge, brun), des ailes de chauve-souris, 

une gueule ouverte avec des crocs visibles et une langue sortie, de longues oreilles pointues 

ainsi qu’une longue queue qui se termine par une figure zoomorphe. Au-dessus de lui se trouve 

un petit être rouge vif à la gueule ouverte et aux oreilles pointues (le reste n’est pas visible) et 

sur l’extrême droite, le dernier dragon comporte plusieurs couleurs (jaune, blanc, brun, bleu) 

de longues ailes de chauve-souris, des pattes de fauves, une longue queue zoomorphe, une 

gueule ouverte avec des crocs apparents et des oreilles pointues dans une gueule allongée. Des 

écailles résident sur tous les corps des dragons. Chaque dragon offre une vision différente, mais 

chacun correspond à des critères des bestiaires de l’époque. Cette scène propose une 

présentation succincte des codes dans les sources. La dernière miniature au folio 81-82r (A.1 

fig.73) intégrait l’analyse du griffon. Ce dernier et le dragon se perçoivent comme des animaux 

gardiens de trésors.  
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Auprès de ces oiseaux se trouvent deux dragons, un rouge et un vert qui possèdent les 

mêmes caractéristiques en dehors de leurs couleurs différentes. Ils démontrent des pattes de 

fauve, un cou long et fin, une figure allongée avec une gueule ouverte menaçante et des crocs 

apparents. Cela se combine avec de longues oreilles pointues, des écailles visibles sur le dragon 

rouge et des tâches sur le dos de la créature verte. Tous les dragons présentés dans ces 

miniatures présentent un style différent, ce qui correspond aux définitions des bestiaires. Il ne 

s’avère pas possible de recenser toutes les possibilités de profil, mais ces scènes en présentent 

un panel déjà fourni. 

3. Synthèse   

3.1. Convergences  

 L’animal des miniatures, qu’il s’inscrive dans la catégorie du réel ou du merveilleux, 

demeure traité de façon similaire. À l’époque, ils se percevaient comme êtres existants, et ces 

scènes en témoignent. Ils se côtoient tous. Les deux sortes d’animaux présentent des 

iconographiques semblables et s’érigent à travers des scènes de chasse, de bétail et de nature. 

Hormis l’éléphant et le cheval, l’ensemble des occurrences convergent. Ils se placent comme 

animaux sauvages et exotiques avec peu de distinctions.  

Les miniatures mettent en scène aussi bien un lion apprivoisé qu’un chien domestique, 

un éléphant utilisé pour des tâches similaires au cheval, des chasses de licornes ou de porcs-

épics ou encore un griffon qui dévore sa viande au sein des autres animaux de bétail.  

 Le style demeure celui des bestiaires. Tous ces animaux se situaient au sein des pages 

de cette littérature, et les miniaturistes se basaient dessus afin de représenter ceux qu’ils ne 

visualisaient pas. Ils offrent tous les codes de l’époque. L’éléphant ne possède pas de genou, la 

panthère présente des tâches sur son pelage, la représentation du lion provient de l’héraldique, 

le dragon est polymorphique et arc-en-ciel ou encore le cygne cachant sous ses plumes blanches 

des zones d’ombre. Ces styles proviennent des bestiaires et ne présentent prioritairement pas 

des traits réalistes.  

3.2. Divergences  

 Une connotation religieuse persiste au sein des pages de ce manuscrit, notamment au 

travers des scènes pastorales.  
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Cependant, pour les miniatures de créatures principalement, mais pour bon nombre 

d’animaux exotiques également, une mise à distance des textes sacrés s’instaure. Une volonté 

de les sortir de leur carcan religieux se perçoit. Les scènes iconographiques récurrentes à 

l’époque ne demeurent pas présentes. La licorne ne se place pas au sein d’une scène de chasse 

avec une jeune fille, les porcs-épics ne tentent pas de grimper à la vigne sacrée ou encore l’ours 

ne lèche pas ses oursons dans une atmosphère de baptême. Ces animaux normalement assimilés 

à des connotations sacrées sont plongés dans un réel qui tente de démystifier et d’enlever la 

religion. Ces miniatures se présentent comme un recensement « scientifique » à la manière des 

cabinets de curiosités. Le merveilleux reste encore présent, car les créatures représentées dans 

ces contrées éloignées et inconnues portent les codes des bestiaires. Cependant, elles présentent 

une innovation par rapport à la production de l’époque et des sources en action puisque les 

bestiaires associaient chaque animal à la Création. Ici, elles incarnent uniquement des animaux 

orientaux et exotiques.  

3.3. Conclusion 

 Le merveilleux dans ces miniatures représente un recensement des éléments connus de 

l’époque. Ce qui demeurait adhéré par le savoir et les traditions n’avaient pas forcément été 

visuellement aperçus. Dès lors, il comble ces lacunes. Une volonté scientifique prend place et 

essaie de se démarquer des traditions. Toutefois, les animaux et les créatures démontrent encore 

les traits et certains codes des bestiaires. Toutes les sources ne se placent pas sur le côté. Le 

manuscrit démontre un essai de mise à distance, une première étape de libération vers une 

observation davantage objective plutôt qu’une reprise brute des sources. Ces dernières restent 

présentes, mais cela s’avère surtout le cas pour les bestiaires et les sources antiques. La Bible 

perd de sa primauté et se situe dans un évincement. Ceci pourrait provenir du contexte de 

l’époque avec la première Renaissance qui permet de faire basculer la société de la fin du 

Moyen Âge vers la Renaissance, vers des observations et des recherches davantage véridiques 

loin des fabulations médiévales et religieuses. Il s’agit d’une œuvre intermédiaire qui persiste 

dans la vision médiévale mais anticipe les mœurs et pratiques renaissantes. Ainsi, les 

miniaturistes tenteraient de démystifier les terres d’Orient, d’en faire des contrées lointaines, 

d’en affaiblir la diabolisation présente dans les sources et d’amoindrir la peur sur l’inconnu.  

 L’omniprésence des bêtes se remarque également sur certaines peuplades hybrides qui 

arborent des caractéristiques humaines mais également bestiales. Il devient légitime d’analyser 

les peuplades et d’observer si elles présentent un processus similaire.  
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Chapitre 2 : Les peuplades 

1. La géographie chez Marco Polo   

 Le récit de Marco Polo présente un long voyage en terre d’Asie à travers différents 

territoires. Organisée en plusieurs livrets, cette histoire retrace le passage au sein des quatre 

puissances principales mongoles au XVe siècle. Ainsi, Marco Polo arrive dans les Tartares de 

Perse, avec notamment un passage marqué en Alamut au sud de la mer Caspienne où se situe 

l’histoire du Vieux de la montagne qui sera analysée ultérieurement. Ensuite, il traverse les 

Tartares du Milieu, avec notamment Karakorum en Mongolie où se déroule l’histoire des 

rivalités entre le Khan et le prêtre Jean ; récit enchâssé qui sera également abordé plus loin dans 

l’analyse. Par après, Marco Polo se retrouve à Cathay, qui s’avère un territoire qui comprend la 

Chine du Nord et l’Inde et qui représente l’empire principal du Khan avec sa capitale Cambaluc 

qui correspond à l’actuelle ville de Pékin. Cette dernière partie présente l’organisation de 

l’empire avec notamment les coutumes ou l’organisation monétaire356.  

 En 1271, Marco Polo part avec son père Matteo, et son oncle Niccolò pour les terres 

d’Asie que ces derniers avaient déjà explorées entre 1260 et 1266. À cette époque, Marco Polo 

est âgé de quinze ans, et son départ doit l’amener à Chang-tu, qui s’avère la résidence estivale 

du Khan en 1275, ainsi qu’à la capitale Cambaluc. Son voyage l’amène à traverser différentes 

étapes, composées de royaumes, villes et cités, avec notamment Acre, Tabriz en Arménie, la 

Bactriane et le Badakchan qui composent l’actuelle Afghanistan ainsi que Kan-tchéou en Chine. 

Pour rentrer chez lui, il lui faudra deux années, entre 1291 et 1293. Il voyage par la mer, depuis 

le port de Zaiton, en passant par Sumatra et Ceylan et par le détroit d’Ormuz357.  

 Le titre Livre des Merveilles, aussi appelé Devisement du monde, apporte également une 

information sur son voyage. En effet, « devisement » signifie description. Cependant, il ne 

s’agit pas de l’élaboration d’une carte géographique. Ce récit relate un voyage, à travers 

différentes étapes. Ainsi, il démontre une longue route hétérogène traversée par différentes 

zones visitées, qui sont parfois très éloignées les unes des autres. Cela explique que cette 

histoire s’inscrive dans les confins du monde, d’après la vision géographique de l’époque.  

 
356 M.-H. TESNIÈRE, Marco Polo et le Livre des Merveilles, s.d. [https://heritage.bnf.fr/france-chine/fr/marco-polo-

article], (12/07/22).  
357 M.-H. TESNIÈRE, s.d., idem.  
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Ce grand voyage amène Marco Polo à travers tout le vaste territoire d’Asie, sur une longue 

durée de plusieurs années.  

2. Les peuplades réelles  

Tout comme le chapitre précédent, l’appellation « réelles » provient d’une perception 

actuelle des motifs. Pour rappel, ce qui demeure réel pour nous ne l’était pas forcément pour un 

regard médiéval, et inversement. Dans ce cas-ci, les peuplades réelles représentent les 

peuplades orientales incarnées par des êtres humains.  

2.1. Les miniatures concernées  

Au sein de cette analyse, les miniatures traitées pour leur pertinence demeurent 

celles-ci : 1r, 2r, 2v, 3r, 3v, 4r, 4v, 5r, 6r, 7r, 8r, 9r, 10r, 11v, 12r, 16v, 17r, 18v, 19v, 20v, 22v, 

23r, 24r, 25v, 26r, 27r, 28r, 34r, 36r, 38r, 39r, 40r, 41r, 44r, 45r, 46v, 47v, 51r, 52v, 54r, 64r, 

67r, 69r, 71r, 72r, 73v, 74v, 78r, 80r, 86v, 87r, 89v, 93v et 95v358. Il convient de préciser que 

les folios 1r et 4r présentent des terres occidentales, mais elles permettent de confronter et 

d’observer la différence avec les territoires d’Orient. De plus, certaines miniatures ont pu être 

présentes dans le premier chapitre d’analyse sur les animaux et les créatures, mais de manière 

marginale, afin d’illustrer plus brièvement des motifs davantage mineurs au sein de leurs 

compositions. Leurs reprises ici s’avèrent pertinentes car elles illustrent des scènes plus 

intéressantes pour analyser les peuplades orientales.  

2.2. Les iconographies récurrentes  

 Toutes ces miniatures présentent des scènes récurrentes qui peuvent se répertorier à 

travers des thématiques précises. De ce fait, elles s’inscrivent à travers trois motifs spécifiques : 

la violence, la richesse et les coutumes.  

  

 
358 Annexe 1, figures : 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 15, 16, 21, 22, 24, 25, 26, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 

39, 40, 42, 43, 44, 45, 48, 49, 50, 51, 54, 55, 56, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 71, 72, 77, 78, 80, 83 et 84. 
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2.2.1. Les scènes de guerre et de violence  

 Les miniatures concernées pour ce point sont les suivantes : 19v, 24r, 27r, 34r, 72r, 73v, 

89v et 93v359. On peut remarquer un certain espacement dans les premières scènes où la 

violence semble moins présente. Aucune scène violente ne réside avant le folio 19v (A.1 fig.25), 

et cela s’accentue à partir des folios de la septantaine. Au plus Marco Polo s’enfonce en terre 

d’Asie, plus il se rapproche des confins de la terre où la violence augmente. Au fur et à mesure 

que les confins se rapprochent, avec sa dimension inconnue, plus l’Occident se dépeint l’Orient 

au travers d’une image de terre violente et emplie de barbarie.  

Il devient possible de répartir cette violence au travers de deux topoï. Les premières 

miniatures présentent des exécutions. Ces peuples ne sont pas uniquement représentés comme 

faisant la guerre, mais également comme des peuplades violentes qui pratiquent des exécutions 

et des méthodes plus spécifiques. Le folio 19v (A.1 fig.25) présente une composition qui 

s’organise à travers différents groupes. Sur la gauche, un seigneur reconnaissable grâce à sa 

couronne et sa longue tunique dorée, ordonne l’exécution au sabre d’une personne à genoux, 

caractérisée par une tunique verte et des collants jaunes. Ce dernier possède les yeux bandés et 

attend sa sentence venue d’un troisième personnage qui tient le sabre en l’air et qui porte une 

tunique rouge, des collants bleus ainsi qu’un sous-vêtement vert. À l’arrière-plan, les autres 

personnages, probablement du village, attendent leur tour ou se cachent afin de ne pas connaitre 

le même sort. Le folio 24r (A.1 fig.30) quant à lui, présente une scène d’exécution au bûcher. La 

composition s’organise en deux temps, avec sur la gauche le seigneur qui donne l’ordre entouré 

de ses hommes, au milieu celui qui s’occupe d’organiser le bûcher et la victime isolée est mise 

en exergue sur la droite, aux trois quarts de la composition. Malgré les flammes et la sévérité 

du visage du seigneur, la victime meurt avec un visage résolu et paisible. Ces deux scènes 

démontrent des exécutions mais se caractérisent par un certain calme, une résolution voire une 

habitude ambiante. Les visages peuvent paraitres inquiets, mais on ne note aucune dynamique 

d’affolement, de cris ou de fuite. Ces scènes démontrent plutôt un statisme et une froideur. Ces 

événements semblent normaux, voire courants.  

 

 
359 Annexe 1, figures : 25, 30, 33, 39, 67, 68, 80 et 83.  
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Le deuxième topos est celui des batailles. Les folios 27r, 34r, 72r, 89v et 93v360 en 

présentent. Ces scènes s’organisent toutes selon le même schéma d’un groupe qui s’oppose soit 

à une ville, soit à un autre groupe. On perçoit des cavaliers, des armes (souvent des sabres), des 

archers et des remparts assiégés. Tout comme les exécutions, elles n’offrent pas d’accentuation 

sur la violence ni de traits exacerbés. Toutefois, le folio 89v (A.1 fig.80) se démarque de ces 

constats. Il offre une scène qui démontre un paroxysme de violence. La composition présente 

un fourmillement, avec une bataille qui s’organise dans un chaos. Les autres compositions se 

répartissent de manière aérée et claire. Dans ce cas-ci, l’accent se porte sur la cohue et une 

grande dynamique violente. L’arrière-plan est dominé par des armes brandies en l’air et des 

fanions. Les piques et les lances se tiennent droites, menaçantes. Les soldats tiennent à deux 

mains leurs armes afin d’y appliquer toute la force nécessaire. Les chevaux baissent la tête, afin 

de charger vers l’ennemi. Mais le point culminant réside à l’avant-plan, avec une scène 

enchâssée dans la principale. On peut discerner trois personnages qui se font embrocher. Les 

corps demeurent inanimés et étalés par terre. La part belle s’octroie au sang, rouge vif, qui coule 

depuis les plaies et les armes. Deux des trois personnages abattus restent casqués, mais le 

troisième découvre une tête portée vers l’avant de la composition et isolée afin de la mettre en 

évidence. On découvre un visage de la mort, avec les yeux fermés et la bouche ouverte, comme 

un dernier cri qui ne serait pas sorti. Ce personnage ressort du chaos grâce à son seul visage 

découvert et tourné vers le spectateur. C’est le seul dont on perçoit le visage, le seul dont on 

humanise la présence et sur lequel on insiste à travers la mort.  

Les orientaux ne demeurent pas les seuls à se faire la guerre. Les terres orientales 

apparaissent également comme dangereuses et violentes. Le folio 73v (A.1 fig.68) présente une 

scène de naufrage où les personnages combattent l’eau tumultueuse. L’accent se porte sur les 

vagues dynamiques et dangereuses représentées à l’aide de tourbillons et d’écume autour des 

bords du bateau. Ceux présents dans l’eau tentent en vain de rejoindre le bateau à l’avant-plan. 

Un personnage qui réside dessus, dont on ne perçoit que les cheveux, semble aspiré par l’eau 

en essayant d’en sauver un autre pris par les vagues. Un second personnage sur le bateau donne 

juste son bras, tandis que deux autres restent à l’abris afin de ne pas risquer leur vie. Un second 

bateau au loin, presque disparu, ne présente plus aucun personnage. Comme une scène à double 

temporalité, avec à l’avant-plan, le début de l’histoire et à l’arrière-plan, la fin avec tous les 

personnages qui périssent. En outre, les personnages dans l’eau étant nus, ils pourraient 

également incarner des sirènes masculines ce qui s’ajouterait à l’atmosphère dangereuse.  

 
360 Annexe 1, figures : 33, 39, 67, 80 et 83. 
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Toutes ces sortes de violences participent à la vision de l’Orient comme territoire 

dangereux, que cela soit à travers les personnages, ou la nature.  

2.2.2. Les scènes de luxe  

Le deuxième type d’iconographie récurrent représente les terres d’Orient comme 

trésors, terres de ressources. Les miniatures concernées sont : 9r, 18v, 28r, 45r, 51r, 54r, 69r, 

71r et 86v. Ce luxe peut se subdiviser en trois catégories : les scènes de trésors au travers des 

folios 9r, 18v, 28r, 54r et 71r361, les scènes de monnaie avec les folios 45r et 69r362, et enfin les 

scènes de denrées avec les folios 51r et 86v363. On peut remarquer une présence accrue des 

scènes de trésors. Au sein des folios 18v et 54r, les scènes présentent des recherches, des chasses 

aux pierres et objets précieux. La scène du folio 18v (A.1 fig.24) s’organise en deux groupes. Le 

premier sur la gauche cherche des pierres rouges au sein des dénivelés de la montagne et se 

compose de trois personnages plus pauvres que les cavaliers sur la droite caractérisés par plus 

de faste. Le deuxième groupe présente ces deux cavaliers plus nobles, auxquels un personnage 

tend une boite qui montre les pierres récoltées. La chasse semble éprouvante, car ces deux 

personnages à cheval abordent des faciès sévères et l’un deux présente une arme. Le folio 54r 

(A.1 fig.56), quant à lui, présente une autre technique qui s’avère la chasse dans un fleuve. Il 

s’organise également autour de deux groupes, avec à gauche le Khan qui examine ce qu’on lui 

apporte dans une architecture qui s’inscrit sans doute dans un autre espace géographique, son 

palais. Sur la droite, la pêche se produit avec deux personnages à genoux dans l’eau et deux 

autres qui examinent les pierres sur les rives. Ces recherches organisées afin d’extraire les 

pierres, démontrent que ces terres sont connues pour en posséder. Les scènes de monnaie offrent 

une grande richesse puisqu’elles mettent en scène une innovation totale pour l’époque. Au 

départ, le commerce de Sichuan, une région du territoire mongole, fut tellement prospère que 

la monnaie de base, faite de cuivre, ne demeurait plus suffisante. Quelques marchands créèrent 

donc une nouvelle monnaie pour leurs commerces : la Zhu Quan créée à partir de papier de 

mûrier. Elle était garantie par une réserve composée de pièces de sol, d’or et d’argent qui 

représentaient les équivalences et les données d’échange.  

 

 
361 Annexe 1 figures : 12, 24, 34, 56 et 66. 
362 Annexe 1 figures : 49 et 65.  
363 Annexe 1 figures : 54 et 77.  
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En 1024, le Khan monopolise cette monnaie et instaure ce système sur l’ensemble de 

son territoire. Il devient l’unique système de paiement. Sous la Dynastie Ming (1368-1644), dès 

1380, la centralisation est organisée par le ministre des Finances qui organise la totalité des 

émissions de monnaie papier. Cependant, les guerres et les dépenses provoquent des périodes 

de crise, et en 1455 ce système décline et on observe un retour à l’or, l’argent et le cuivre364.  

Les folios 45r et 69r présentent l’utilisation de ce papier monnaie. La première scène 

(A.1 fig.49) s’organise autour du Khan qui reçoit les membres de l’Empire mongol pour les 

échanges entre « espèces » et papier monnaie. Il trône sur un grand siège sur la gauche de la 

composition, avec deux membres de son personnel qui tiennent les papiers monnaie. Face à eux 

résident trois personnages qui font la queue et qui négocient pour obtenir l’équivalence de ce 

qu’ils apportent. Cette scène illustre le rapport entre le papier monnaie et les sources 

d’équivalence qui représentent une valeur chiffrée inscrite sur ce système de papier. Cela 

démontre l’importance du Khan qui supervise la manœuvre et le monopole que cela représente. 

Les différences d’apparences des trois personnages avec des habits et des allures diverses 

participent à l’internationalisation de ce papier monnaie sur tout le territoire. Ces personnages 

viennent de toutes les terres appartenant au Khan. Le folio 69r (A.1 fig.65) propose le même type 

de scène. Trois personnages résident derrière une table et comptent un sac d’or que l’un deux 

transforme en papier monnaie. Le sac prend une grande partie de la table en s’étalant 

ouvertement. Il est de couleur or vive qui attire le regard. Cette scène montre également 

l’organisation de l’empire grâce à ce système monétaire. Ces deux miniatures mettent l’accent 

sur la richesse qui est l’élaboration inédite de cette monnaie papier qui s’établit sur l’ensemble 

du territoire, supervisée par le Khan.  

Les scènes de denrées aux folios 51r et 86v démontrent les terres d’Orient comme une 

terre de ressources. La première miniature (A.1 fig.54) dépeint l’acheminement de denrées. La 

composition se présente sous deux parties, avec à gauche la ville orientale où figure un 

personnage qui amène un sac sur son dos, et sur la droite, des bateaux avec quatre personnages 

qui négocient autour de deux gros sacs posés par terre. Un long fleuve borde toute la 

composition depuis le haut droit jusqu’au bas gauche.  

 

 
364 BNF, Le Papier Monnaie, s.d. [http://expositions.bnf.fr/marine/grand/fr_2810_045.htm], (22/07/22). 
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L’insistance se marque sur l’épaisseur des sacs qui s’affaissent sur le sol lourdement et 

sur le sac du personnage, qui revient en ville, puisqu’il doit se plier en deux afin de le hisser sur 

son dos. De plus, deux bateaux paraissent nécessaires afin d’acheminer tout cela, ce qui s’ajoute 

à l’impression d’opulence.  

Le folio 86v (A.1 fig.77) confère le même type de scène : un acheminement de denrées à 

l’aide de bateaux qui bordent une ville avec un fleuve englobant la composition. Dans cette 

scène, on retrouve cinq bateaux, dont trois d’entre eux, les plus proches de l’avant-plan, 

demeurent remplis de sacs. Un personnage qui hisse un gros sac sur son dos, comme sur la 

miniature précédente s’y inscrit également. L’accent se place aussi sur la quantité et l’opulence 

des denrées. Ces miniatures présentent l’Orient comme un territoire fertile, une source de 

grandes richesses, que cela passe par des pierres précieuses, la monnaie papier ou encore des 

denrées.  

2.2.3. Les scènes de rites, coutumes et cultes  

 En plus de scènes emplies de violence et de richesses, les miniatures démontrent une 

troisième iconographie récurrente afin de présenter les terres orientales : les scènes de coutumes 

locales. Les miniatures concernées par ce point sont : 12r, 20v, 22v, 23r, 40r, 44r, 47v, 52v, 

74v, 78r, 80r et 87r. Comme les iconographies précédentes, il devient également possible de les 

subdiviser en sous-catégories : les scènes de prières et d’offrandes (religieuses) : 12r, 20v, 22v, 

40r et 80r365, et les scènes de pratiques culturelles : 23r, 44r, 47v, 52v, 74v, 78r et 87r366. Dès 

lors, on peut observer une répartition homogène qui permet de dresser un panorama autant 

spirituel que culturel des terres orientales. La répartition s’équilibre sur l’ensemble du récit.  

 Les scènes de prières et d’offrandes se rassemblent sous le même canevas pour les folios 

22v et 40r367. Une statue surplombe la composition grâce à son piédestal, un personnage se 

place à son côté afin de recevoir l’offrande et un groupe de personnages se placent devant elle 

pour la prier et lui offrir les éléments qui demeurent souvent de petits animaux (porc, brebis ou 

agneau). Le folio 12r (A.1 fig.16) diffère de cette base iconographique et offre une scène autour 

de trois seigneurs agenouillés devant un tombeau de pierre au sein duquel jailli un feu. Cette 

coutume semble étrange, il devient dès lors légitime d’observer ce qu’en dit le texte.  

 
365 Annexe 1 figures : 16, 26, 28, 44 et 72. 
366 Annexe 1 figures : 29, 48, 51, 55, 69, 71 et 78. 
367 Annexe 1 figures : 28 et 44. 
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« Comment les III roys gitterent la pierre ou puis. Quant il ozent chevauchie plusieurs journees 

li dirent que il vouloient veoir ce que lenfant leur avoit donne. Si ouvrirent la boite et trouverent 

dedens une pierre. Quant il la virent li ozent grant merveille que ce pouoit etre que lenfant leur 

avoit donne et pour quel signifiance. Et la signifiance fu pour ce que quant il prefenterent a 

lenfant leur offrande. Sy les prilt toutes trois que il eltoit vrays dieux et vrais roys et vrays mires. 

Et que la foy que il avoient commencie devoit être ferme en autre tôme pierre ferme. Sy que pour 

celle adjoilon ozent de l’enfant la pierre en celle le mefiance. Car il fot bien leurs penfees. Et eux 

qui ne loszent pas que la pierre portoit la ditte signifiance. Si la geterent en un puis. Et de 

maintenant del cenwi du ciel un feu autant qui delcendi ou puis la ou la pierre avoit elte 

iettee368 ». 

 

La pierre représente une foi solide que ces rois devraient avoir en un enfant qui 

représente un vrai dieu, un vrai roi et un vrai médecin. Mais ces derniers n’ont pas compris la 

signification de cette pierre et ils la jettent dans un puit. La réaction se représente par le feu qui 

jailli de la pierre. Le texte explique que par la suite, ils vont conserver ce feu afin de l’utiliser 

pour les sacrifices et l’adorer à la manière d’un dieu. Il s’agit d’une coutume et d’une croyance 

qui circulent en Perse369. En outre, ce récit pourrait représenter une transposition de l’histoire 

des Rois mages chrétiens, avec la croyance en l’enfant Jésus.  

Le folio 20v (A.1 fig.26) présente un baptême. Sur la gauche, réside une statue vêtue 

d’une tunique dorée et blanche et sur la droite, une scène de baptême avec un personnage 

couronné dans le baptistère ; un homme d’église sur la gauche reconnaissable avec sa mitre et 

son manteau rouge et or, ainsi que d’autres témoins. Il devient intéressant de voir que cette 

scène dépeint un baptême à la manière des chrétiens. De plus, l’ensemble de la composition se 

situe dans une architecture et non au sein de la nature comme beaucoup d’autres scènes des 

miniatures. Le folio 80r (A.1 fig.72) démontre une procession autour d’une offrande. Six dames 

dansent en rond en se tenant les mains. Elles sont vêtues de longues tuniques blanches et d’un 

voile noir. L’une d’entre elles se place au-devant du cortège et présente une boite contenant une 

offrande à une statue. Cette dernière prend place sur un piédestal et revêt les mêmes habits que 

les danseuses religieuses. La seule différence réside dans sa représentation en grisaille qui 

permet de signaler sa nature. Elle renferme au creux de sa main gauche une palme d’or et dans 

la droite un petit livret. Cette scène présente ainsi une coutume religieuse avec une offrande à 

une statue. Elle rejoint les folios 22v et 40r370 bien qu’elle démontre une cérémonie plus 

élaborée uniquement composée de femmes.  

 
368 BNF GALLICA, 2021, folio 12r.  
369 BNF, Les Rois Mages adorent le feu divin, s.d. [http://expositions.bnf.fr/marine/grand/fr_2810_012.htm], 

(22/07/22).  
370 Annexe 1, figures : 28 et 44.  
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Enfin, le folio 23r (A.1 fig.29) met en scène une cérémonie funèbre. La scène se construit 

autour d’un cercueil immolé. Autour de cet objet, sur la gauche, se tient un buffet avec des 

musiciens qui jouent de la musique, et sur la droite un groupe de personnages qui dansent.  

Les scènes de pratiques culturelles diffèrent des scènes religieuses puisqu’elles ne 

semblent pas présenter de pratiques spirituelles mais plutôt des rites culturels. La première 

scène au folio 44r (A.1 fig.48) représente un retour de chasse : « Comment le grand Kaan tient 

grant court quant il elt retournez doiteler et fait moult grant felte371 ». Elle se déroule à 

l’intérieur avec huit autres personnages vêtus de blanc. Le Khan se tient sur la gauche. Sur la 

droite de la composition, un musicien joue de la flûte et tape du tambour. Au centre, des 

personnages féminins et masculins dansent et se courtisent. Le folio 47v (A.1 fig.51) montre le 

Khan au sein d’une pratique sociale. En effet, il rend visite aux paysans de son royaume. Il se 

tient sur la gauche vêtu d’une longue tunique rouge, d’un chapeau pointu et tient un sceptre. À 

ses pieds, à genoux, se tiennent trois paysans qui taillent des arbres. Le Khan fait un geste de la 

main vers eux et leur rend visite, ce qui le présente comme un empereur proche et soucieux de 

son peuple. La troisième scène réside au folio 52v (A.1 fig.55) et offre une coutume de mariage. 

Elle s’inscrit en pleine nature et met en scène trois cavaliers qui se placent face à deux hommes 

et deux jeunes filles. Les deux hommes poussent les jeunes filles vers les cavaliers tandis que 

ces derniers brandissent des anneaux d’or. Il s’agit d’une coutume d’échange de jeunes filles à 

des hommes plus âgés qui se caractérisent par une taille plus imposante et de la barbe.  

La scène du folio 74v (A.1 fig.69) fut déjà abordée dans le chapitre précédent, mais 

s’avère intéressante pour les coutumes orientales également. Sur la gauche de la miniature se 

tiennent deux personnages qui préparent des pieds et des mains en les coupant et en les 

organisant sur des plats au sein d’une architecture couverte. Sur la droite, on retrouve deux 

personnages qui vénèrent un chien et un cheval. Le cannibalisme fait donc partie des coutumes 

présentées dans ces miniatures. Le mot canníbal vient de l’espagnol et fut attesté pour la 

première fois en 1494 durant les grandes découvertes. Il s’agit d’une altération du terme caríbal, 

qui provient lui-même de caríbe qui signifie hardi. Les peuples indigènes utilisaient ce mot 

pour s’autodéfinir. Il fut rapidement étendu à tous les peuples connus pour pratiquer 

l’anthropophagie. Ce mythe provient d’une longue tradition même si cette appellation arrive 

plus tardivement.  

 
371 BNF GALLICA, 2021, folio 44r.  
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À l’Antiquité par exemple, ce fut le cas avec Chronos qui tenta de dévorer son propre 

fils Zeus. Ce passage servait à illustrer la transition d’une religion barbare vers une société 

davantage civilisée au sein de la Grèce antique. De ce fait, l’archaïsme fusionne avec l’image 

de la pratique barbare tel que le cannibalisme. Cette coutume, depuis l’Antiquité s’amplifie et 

se défini pour tous les peuples perçus comme indigènes, bestiaux ou encore barbares. C’est un 

motif récurrent utilisé afin d’illustrer des peuples de mondes lointains372.   

Le folio 78r (A.1 fig.71) dépeint une peuplade qui vit dans une nudité quasiment totale au 

sein d’une nature verdoyante. Sur la gauche, on perçoit un roi caractérisé par une couronne d’or 

et un long collier de pierres précieuses qui se tient face à trois autres personnages uniquement 

vêtus de sous-vêtements blancs. Ils vivent entourés d’agneaux ou de brebis. Ils semblent 

symboliser un retour à la nature ou un certain mode de vie tribal éloigné. Enfin, le folio 87r (A.1 

fig.78) illustre une coutume sociale d’une peuplade d’Orient. Elle présente un village divisé en 

genres. Les filles vivent d’un côté avec leurs bébés ; les quatre femmes portent chacun un 

enfant, tandis que les hommes vivent de l’autre côté en travaillant ; ils portent des charges sur 

leurs dos et négocient. Les deux parties du village demeurent traversées par un fleuve. On 

perçoit une unique femme qui regarde en direction du village des hommes.  

Toutes ces scènes illustrent la manière dont les miniaturistes se représentent l’Orient et 

comment ils interprètent le texte à leurs dispositions. Ces terres se présentent sous trois motifs 

principaux que sont la violence, la richesse ainsi que les coutumes personnelles. L’Orient ne 

demeure pas uniquement véhiculé comme une terre barbare. Si des motifs comme le 

cannibalisme et une forte violence s’inscrivent dans les miniatures, on perçoit des scènes 

davantage positives. Ainsi, l’enterrement se place sous le signe d’une fête en l’honneur du 

défunt, la terre se remplie de richesses ou encore les dames s’occupent de leurs bébés. L’Orient 

ne s’avère pas uniquement une terre obscure et négative. Les images présentent les deux 

facettes, le positif et le négatif. 

2.3. Deux histoires enchâssées 

Au sein du récit de voyage, on retrouve un enchâssement de deux histoires religieuses 

qui présentent plusieurs miniatures. Le fait qu’un chapitre possède plusieurs miniatures 

représente une minorité au sein du manuscrit, il convenait donc de souligner ces motifs.  

 
372 F. PELLEGRINO, 2007, p. 212. 
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Il s’agit de récits connus et/ou historiques qui participent à l’élaboration de l’Orient et 

de la connaissance qu’en possèdent les occidentaux.  

2.3.1. Le Vieux de la Montagne  

Il s’agit du nom donné par les Francs au maître de la secte des Assassins qui se situe sur 

les hauteurs en Alamut. Son vrai nom est Chayr al-Jabal. Il dirige la doctrine des Nizârites et 

instaure une grande terreur dans le Moyen-Orient dû à de multiples meurtres de souverains, 

qu’ils pratiquent la religion chrétienne ou musulmane373. Le nom de la secte des Assassins, 

provient du fait qu’ils étaient réputés pour consommer du haschisch avant d’assassiner leurs 

victimes. Depuis lors, « assassins » est passé dans la langue courante374. Les deux miniatures 

qui reprennent ce personnage présentent les méthodes et coutumes principales de ce 

« prophète ».  

Les miniatures concernées par cette histoire s’érigent aux folios 16v et 17r. La première 

scène (A.1 fig.21) dépeint ce personnage et des jeunes gens au sein de son royaume. Elle se situe 

au sein d’une nature verdoyante, avec deux musiciens et un homme qui courtise une dame sous 

l’œil superviseur du Vieux de la Montagne. Par rapport au récit, elle démontre l’élaboration de 

ce jardin au sein duquel il attire les jeunes hommes afin qu’ils profitent des plaisirs disponibles.  

« Cy deuile du viel de la montaigne. Et de son estat. Mulette est une contree la ou le vieil de la 

montaigne en francois Dieu terrien. Or vous compateray tout son affaire cedonc ce que le dit 

messire marc pol qui ly compter a plusieurs hommes de celle contree. De viel estoit appellez en 

leur langage aloadin. Il avoit fait fermer entre deux montaignes le plus grant jardin et le plus 

beau qui oncques feult vers plains estoit de tous les lieus du monde. Et y avoit les plus belles 

maisons et les plus beaux pallais qui oncques feullent vus. Tous dorez et pointais de toutes droles 

moult bien. Et li y avoit condius qui couroient moult bien de vin et de lait de miel et deaue. Et 

estoit plains de dames et de damoiselles les plus belles du monde. Qui fauoient ioner de tous 

instrumens et chanter moult bien. Et danloient ly que ce estoit ons detis de ce leon : et leux failoit 

entendant le viel que ce jardin estoit paradis et pour te lavoit il fait de tel manière que mahomes 

dilt que leurs paradis seroit veaux jardins plains de conduis de vin et de lait et de miel et dame. 

Et plains de belles femmes au telit de chacun en tel manière comme cellui du viel 375».  

 

La scène artistique décrit ce « paradis » offert par le Vieux de la Montagne qui se déclara 

prophète de Mahomet et attire les jeunes gens, de futurs Assassins, dans ce jardin en leurs 

faisant croire qu’il s’agit du paradis tel que Mahomet le décrit.  

 
373 PARIS MUSÉES, Saint Louis recevant les messagers du Vieux de la Montagne, s.d. 

[https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/musee-carnavalet/oeuvres/saint-louis-recevant-les-messagers-du-

vieux-de-la-montagne#infos-principales], (23/07/22).  
374 BNF, Le Vieux de la Montagne drogue les Assassins, ses disciples, s.d. 

[http://expositions.bnf.fr/marine/grand/fr_2810_017.htm], (23/07/22).  
375 BNF GALLICA, 2021, folio 16v.  
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On y retrouve les instruments, les dames pour le plaisir des jeunes gens ainsi que le 

Vieux de la Montagne qui supervise. Le second folio qui présente cette histoire, le 17r, raconte 

ceci :  

« Quant il se trouvent leans et il le voient ce si beau lieu il ausent eltre en paradis vraiement. Les 

dames et les damoiselles les soulagent toulios a leur voulente nistroient jamais de leans. Le 

seigneur viel que ie vous ay dit le tient et la court noblement et dignement et tiel grandement. Et 

fait entendant et donc a telle simple gent a heh est entoux que il el tons gnas prophetes et ansi le 

croient vraiment. Et quand il veult avoir de les hasisins pour enuoier les en anam bien. Li leur 

fait donner de ce brauvaige a anam qui font en ce jardin et lile fait porter en son palais. Et quant 

il est acceuillies ly le tienne hors de son paradis en ce chastel de quoy il en a moult grant merveille 

et nen est pas trop aile. Le viel fait venir devant lui et li limulie moult vers un comme ceulc qui 

estoient que il soit vray prophete et il leur demande font il viennent et il dient que il viennent de 

paradis. Et dient que il est tel comme mahomet leur dilt en leur loy 376».  

 

La miniature du folio (A.1 fig.22) présente cette technique du Vieux de la Montagne afin 

de créer les assassins. Elle met en scène le moment du breuvage ainsi que le palais au sein 

duquel ils sont enlevés. Le Vieux de la Montagne fait croire qu’il incarne le prophète et quand 

il souhaite disposer d’un jeune homme pour une mission, il lui assigne le breuvage et l’emporte 

dans son palais. Afin de retrouver le « paradis » dans lequel il se situait, le jeune homme enlevé 

tue à sa demande. Chayr al-Jabal représente un personnage historique réellement attesté, qui 

domina le Moyen-Orient à travers une grande terreur. Le texte et les miniatures reprennent ainsi 

une vérité historique au sein de leur récit. Les pratiques et les descriptions demeurent peut-être 

porteuses de fabulations, mais l’existence de ce chef tyran des Assassins fut attestée.  

2.3.2. Le prêtre Jean  

 Ce personnage, présent au sein de ce voyage, incarne une figure légendaire en lien avec 

une connaissance morcelée de l’Occident, d’un centre chrétien, en territoire d’Asie centrale. 

Cette communauté est le fruit des voyages missionnaires de l’Église au sein de l’Empire perse. 

Elle porte le nom d’Église nestorienne. Son expansion en Asie prête à confusion et sa diffusion 

se confond avec quelques tribus mongoles comme les Keraït et les Öngüt qui se convertissent 

à leurs contacts. Cette légende d’un souverain puissant qui règnerait en maître sur ces territoires 

nouvellement chrétiens dériverait de la confusion en cette communauté et d’une autre, les Khitaï 

bouddhistes. La première attestation textuelle de ce personnage remonte à la chronique d’Otton, 

évêque de Freising en Bavière (1112-1158). Il y relate qu’en 1145, un certain Hugues, évêque 

de Gabala en Syrie, raconte à la cour papale à Viterbe, qu’un dénommé Jean habiterait en 

Extrême Orient ; un territoire plus loin que la Perse et que l’Arménie.  

 
376 BNF GALLICA, 2021, folio 17r.  
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Il serait roi et prêtre chrétien, mais nestorien. Son nom proviendrait ainsi de l’évêque 

Jean, qui serait soi-disant indien et qui, en 1122, se serait rendu à la cour papale afin de vanter 

toute une série de mirabilia de son pays. À partir de cette base textuelle, la légende de cette 

figure s’enrichit d’autres récits qui demeurent ancrés dans le Moyen Âge chrétien. Tour à tour, 

on le présente comme descendant des Rois Mages, ou on l’associe au roi David souvent 

représenté comme détenteur des clefs des royaumes des Portes Caspiennes. En choisissant les 

Indes comme lieu de résidence, on retrouve également des associations à la figure de saint 

Thomas, apôtre qui provient des apocryphes Actes de Thomas, réalisés en syriaque durant la 

seconde moitié du IIIe siècle. À l’intérieur, on explique qu’il aurait prêché en Inde et subi le 

martyre. De plus, durant l’année 1165, on perçoit la transmission en Europe occidentale d’une 

supposée Lettre du Prêtre-Jean à destination de l’empereur Manuel Comnène de Byzance (v. 

1143-1180). Au sein de cette dernière, le prêtre Jean déploierait toutes les merveilles situées au 

cœur de son royaume. La littérature médiévale populaire férue du merveilleux s’empare de ce 

récit et demeure fidèle à cette figure légendaire du prêtre Jean détenteur d’un royaume 

merveilleux. Cette légende transcende une utopie à la fois morale et politique. Celle d’un 

territoire empli de richesses, où des notions négatives telles que le crime, le mensonge et la 

maladie n’existent pas. Le Royaume du prêtre Jean incarne l’idée d’une symbiose totale entre 

le pouvoir et la religion377.  

 Les miniatures concernées par ce récit résident aux folios 26r et 27r. La première scène 

(A.1 fig.32) démontre une composition autour du prêtre Jean qui reçoit les messagers du Khan. 

Ils s’agenouillent à ses pieds sur la gauche et lui tendent deux lettres. Sur la droite, se tiennent 

des partisans de la religion du prêtre Jean. Il devient possible de les reconnaitre grâce aux deux 

croix d’or qu’ils brandissent. Le prêtre Jean porte une longue tunique rouge et siège sur un 

trône. L’ensemble de la scène s’inscrit au sein d’une architecture fermée. La deuxième scène 

(A.1 fig.33) qui présente cette légende s’avère une suite de la première. Le Khan déclare la guerre 

au prêtre Jean. La composition se présente sous deux parties : sur la gauche réside un rempart 

d’une ville défendue par des arches au-dessus des murailles. Sur la droite, un groupe de 

cavaliers est armé. Deux personnes perçoivent un impact de flèches dans ce second groupe, 

dont le prêtre Jean qui porte une couronne d’or et qui reçoit une flèche en plein cœur.  

 
377 L. F. THOMAZ, « L’Énigme du Prêtre-Jean », dans Sigila, 2013, [https://www.cairn.info/revue-sigila-2013-1-

page-127.htm], (23/07/22). 
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Le texte nous en dit ceci : « […] au terrain vainqui la bataille anguus. k. et fu en celte 

bataille occis preltree iehan378 ». Ainsi, les miniaturistes et le texte présentent le Khan comme 

quelqu’un ayant côtoyé cette légende du prêtre Jean, et surtout l’ayant vaincu. Ils présentent le 

Khan comme un empereur tout puissant, auquel aucun seigneur ou personne de pouvoir ne sait 

résister. Le fait de faire coïncider le Khan avec le prêtre Jean démontre que les médiévaux 

demeuraient persuadés de l’existence de ce roi et prêtre chrétien d’Asie centrale. Cependant, 

l’accent se porte sur la toute-puissance du Khan qui parvient également à éliminer ce rival et à 

accaparer ses terres : « […] et de ce jour en avant perdy toute la terre que anguus. k. le conquesta 

chalcun jour379 ».  

 Ces deux histoires enchâssées démontrent que les légendes côtoient les personnages 

historiques et que le texte et les miniaturistes s’efforcent de démontrer les différentes 

connaissances de l’époque, peu importe les sources dont elles proviennent. Ici en l’occurrence, 

un personnage historique et un récit légendaire se côtoient. Il s’agit d’un recensement de récits, 

d’histoires et de faits connus par les médiévaux qui demeuraient persuadés que le prêtre Jean 

présentait la même véracité que le Vieux de la Montagne. On perçoit dans ce cas-ci une volonté 

d’exposer les faits.   

2.4. L’eau : homologue aquatique de la nature omniprésente  

 L’eau s’immisce partout au sein des miniatures. On la retrouve dans l’architecture en 

dessous des ponts des villes, près des remparts pour acheminer les denrées ou encore dans une 

scène de naufrage. Au travers des compositions naturelles avec des animaux, la nature 

structurait les scènes. Dans le cas des peuplades, l’eau prend le relai et prédomine. Les 

miniatures concernées par cette substance aqueuse demeurent : 28r, 38r, 51r, 54r, 62v, 64r, 67r, 

72r, 73v, 86v et 87r380. On peut notifier que sa présence demeure surtout liée à l’acheminement 

des denrées.  

 
378 BNF GALLICA, 2021, folio 27r.  
379 BNF GALLICA, 2021, idem.  
380 Répartition précise avec l’eau : 28r : présente pour acheminer un bateau qui débarque un homme à l’aide d’un 

caisson d’or - 38r : borde les contours d’une ville orientale qui s’entoure également d’une nature verdoyante. Sorte 

de muraille naturelle qui protège - 51r : présente pour acheminer deux bateaux qui débarquent des marchands qui 

portent de lourds sacs de denrées. L’eau se faufile jusque dans la ville qui possède ses fondations internes - 54r : 

présente pour la chasse aux pierres précieuses (en plus de sur la terre) - 62v : présente sous le pont d’entrée d’une 

ville - 64r : présente aussi sous le pont d’entrée d’une ville - 67r : ville qui semble flotter sur l’eau. Partout, sous 

elle, on voit l’eau passer sous des ponts - 72r : présente pour acheminer des bateaux afin d’assaillir une ville - 73v : 

scène de naufrage - 86v : présente pour acheminer des bateaux qui débarquent des hommes avec des sacs de 

denrées - 87r : présente pour séparer les deux villages genrés. 

Annexe 1, figures : 34, 42, 54, 56, 62, 63, 64, 67, 68, 77 et 78. 
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Elle s’inscrit de manière omniprésente dans les villes orientales, qui semblent chacune 

entourée d’eau, à la manière d’une île. Elle s’insère partout, et demeure même dangereuse dans 

certaines scènes, comme celle du naufrage au folio 73v (A.1 fig.68). Au Moyen Âge, la mer 

incarne une source de dissuasion et de peur. On peut lui associer la tempête qui s’avère un signe 

de colère divine, mais également le lieu où convergent les monstres marins et les îles 

mystérieuses. L’eau, et par métonymie la mer, exaltent le goût du merveilleux, du fantastique,  

voire de l’absurde. À l’époque, la nature offre un réservoir fécond de symboles, dans lequel la 

mer symbolise le changement et l’instable. Quand elle devient houleuse, elle incarne les dangers 

et les difficultés de la vie. Ainsi, les navires qui voyagent entre deux rives, démontrent le 

passage d’un monde à un autre. La mer au sein de la Bible est le symbole de l’hostilité de Dieu, 

l’antithèse de la stabilité. Elle annonce notamment les premiers signes de l’Apocalypse. Ainsi, 

une scène de tempête incarne un symbole théophanique qui représente la manifestation de la 

colère divine381.  

 Les miniatures contenant de l’eau semblent donc dépeindre cet Autre Monde symbolisé 

par l’eau qui sépare l’Occident et l’Orient. À l’aide de la scène du naufrage au folio 73v (A.1 

fig.68), elle incarne une terre rejetée par Dieu. L’eau tumultueuse représentée, ainsi que son 

omniprésence au sein des autres miniatures, démontreraient une terre hostile à l’enseignement 

divin. Elle symbolise également la peur de l’inconnu puisque ces terres demeurent lointaines et 

que l’eau est source d’angoisse. Ainsi, entourer ces territoires avec de l’eau, revient à cadrer et 

pointer du doigt les sources de peur. L’Orient s’entoure et se fait pénétrer par cette eau ; elle 

incarne donc cette instabilité, la colère divine ainsi que la peur. Cependant, malgré cette 

connotation négative, des scènes montrent qu’elle permet également d’acheminer des denrées 

et qu’elle contient des pierres précieuses. Elle se présente donc également comme une source 

première des ressources orientales et en permet leurs circulations. Ainsi, comme le point 

précédent, les miniatures présentent les bons et les mauvais côtés dans une volonté de tout 

recenser ; dans un point de rencontre entre croyances médiévales et volonté d’observation 

davantage scientifique.  

 
381 C. VILLAIN-GANDOSSI, « La Perception des Dangers dans la mer au Moyen Âge à travers les textes littéraires 

et l’iconographie », dans M. AUGERON (dir.) et M. TRANCHANT (dir.), La Violence et la Mer dans l’Espace 

Atlantique, 2004, [https://books.openedition.org/pur/19576?lang=fr], (23/07/22).  
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2.5. Les marqueurs de l’Orient 

 Les territoires et les personnages orientaux se caractérisent et se différencient des 

occidentaux à travers divers motifs stylistiques présents au sein de toute l’histoire de Marco 

Polo. Afin de démontrer et d’exemplifier ce fait, certaines miniatures, grâce à leur visibilité 

accrue de ces motifs, feront l’objet d’une analyse approfondie.  

2.5.1. Les humains  

2.5.1.1. Les éléments portés  

 Les miniatures sélectionnées afin de démontrer ce point proviennent du début de 

l’histoire au moment où Niccolò, Matteo et Marco Polo arrivent sur le territoire du Khan. Cela 

permet de visualiser une différenciation claire, au sein même des miniatures, qui présentent 

simultanément des occidentaux et des orientaux. Ces dernières sont la 2v, 3r et 6r.  

 La première scène au folio 2v (A.1 fig.3) montre la présentation de Niccolò et Matteo au 

Khan. On peut apercevoir que ces deux personnages se mettent à genoux en signe de respect, 

face au Khan et à deux personnages de sa cour derrière lui. On perçoit également un autre 

personnage oriental derrière les deux frères Polo. La scène s’inscrit au sein de la nature, avec 

une unique tente nomade. Les personnages orientaux se démarquent par leurs vêtements et leurs 

chapeaux. Ils arborent de longues tuniques colorées, allant du rouge en passant par le vert et le 

bleu ou encore le violet. Des dorures ponctuent chaque couleur. En face, les deux frères Polo 

portent uniquement de longues tuniques simples, l’une blanche et l’autre rouge, sans dorure ni 

ornement spécifique. Mais les vêtements ne représentent pas les seuls traits distinctifs. En effet, 

les chapeaux participent à cette différenciation. Les deux frères sont dégarnis et ne portent 

aucun couvre-chef. A contrario, les orientaux arborent tous un chapeau. Ce dernier se 

caractérise par une forme pointue dressée vers le haut, des couleurs flamboyantes ainsi que des 

bords retroussés vers l’avant. Ces traits peuvent varier selon différents degrés mais ils gardent 

ce canevas de base. Ainsi, les deux personnages à l’arrière du Khan présentent des chapeaux 

pointus, mais moins hauts que celui du personnage derrière les frères Polo et celui du Khan. Ce 

dernier possède le chapeau avec les bords les plus retroussés, avec une dorure qui inscrit le tour 

de la pointe. Celui du personnage derrière les Polo possède la même forme que ce dernier, mais 

d’un vert monochrome.  
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 Le folio 3r (A.1 fig.4) offre les mêmes codes de représentation. Le Khan est représenté 

par le personnage qui possède le chapeau le plus pointu et porté vers le haut, avec un 

encadrement doré qui fait le tour de sa circonférence. Le second personnage oriental arbore 

également un chapeau mais moins pointu avec des bords retroussés moins marqués. Le Khan 

et lui portent des tuniques colorées (verte pour le premier et rouge pour le second) agrémentées 

de dorures. À l’inverse, les frères Polo présentent deux tuniques simples, initialement violettes, 

sans dorure et n’arborent aucun couvre-chef. Le folio 6r (A.1 fig.9) présente encore des traits 

similaires. Le Khan porte le chapeau le plus imposant du fait de sa couleur uniformément dorée 

à l’initial. Les deux autres orientaux affichent des chapeaux de hauteurs et de bords différents, 

mais colorés (rouge et vert/jaune). Les tuniques manifestent également des couleurs : vert, 

rouge et jaune avec des bords dorés pour chacune d’entre elles. La famille Polo portent des 

tuniques simples et uniformes. Sur Niccolò, Matteo et Marco, deux d’entre eux montrent des 

chapeaux, mais de moindres ampleurs et uniquement réalisés en noir.  

 Ainsi, on pourrait trouver une codification sociale chez les orientaux selon le port du 

chapeau. Au sein des analyses précédentes, il a été démontré que résidaient différentes hauteurs 

et bords pour les chapeaux. Le folio 47v (A.1 fig.51) confirme cette hypothèse. Le Khan rend 

visite aux paysans qui buchent les arbres. Il arbore un haut chapeau rouge avec des bords forts 

retroussés. Tandis que les payants portent de petits chapeaux, plats, blancs et noirs. Le troisième 

paysan en affiche aucun. Le même schéma réside au sein du folio 18v (A.1 fig.24), avec une 

présentation des personnages plus pauvres qui cherchent les pierres précieuses. Ils affichent 

également des chapeaux de petites dimensions, uniformisés dans des teintes telles que le brun, 

le rouge et le jaune, tandis que les deux cavaliers, qui montrent plus de faste dans leurs 

grandeurs et leurs habits, arborent de hauts chapeaux imposants, rouges vifs et verts pomme, 

avec une couronne au-dessus du couvre-chef rouge. De ce fait, les chapeaux participeraient à 

l’élaboration d’un code vestimentaire afin d’afficher la classe sociale à laquelle appartiennent 

les orientaux. Ces chapeaux seraient donc un trait stylistique afin de représenter ces personnages 

et de les définir pour les différencier et les reconnaitre. Le faste des vêtements et ces 

couvre-chefs permettent de marginaliser les orientaux par rapport aux occidentaux. Mais 

également de répartir et hiérarchiser les personnages d’Orient entre eux.  

2.5.1.2. Le physique 

 Les vêtements et les chapeaux n’incarnent pas les seuls traits distinctifs afin de 

représenter les peuples orientaux.  
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Ces derniers exposent également des traits physiques singuliers. Les miniatures 

exemplifiées résident aux folios 8r, 71r et 93. Elles demeurent espacées au sein du récit afin de 

démontrer que ce système de codification s’érige à travers les quatre-vingt-quatre illustrations.  

 La première scène au folio 8r (A.1 fig.11) s’organise en deux parties. Sur la gauche, un 

groupe de cavaliers masculins se tient face à des femmes qui semblent être des religieuses ; 

elles portent de longues tuniques blanches ainsi qu’un voile noir sur les cheveux. Elles se 

placent également devant un établissement qui présente des fenêtres avec des vitraux qui semble 

se compartimenter à travers plusieurs nefs qu’on perçoit sur le côté droit se terminant en chœur 

avec un dôme. Les cavaliers portent tous une barbe. Le dernier du groupe montre une barbe 

moins longue et pointue mais ceci provient peut-être de la composition de la scène. En effet, la 

barbe aurait été cachée derrière l’épaule du cavalier qui se tient devant lui. Les deux autres 

personnages possèdent cette barbe pointue, ainsi qu’un ventre proéminant pour celui qui se 

place devant et pose sa main dessus. Il convient également de noter qu’ils sont tous coiffés 

comme l’explique le point précédent. La seconde scène, au folio 71r (A.1 fig.66), offre une 

composition avec trois seigneurs ou rois au sein d’un chapiteau serti de pierres précieuses. Ils 

tiennent des objets d’orfèvrerie. Cet habitacle s’érige dans la nature et contient deux poules aux 

pieds des personnages. La dynamique se construit autour du personnage central avec les deux 

autres, de part et d’autre, qui se tournent vers lui. Les trois portent une longue barbe pointue 

bipartite à la manière des reptiles. Ils arborent, selon différents degrés de grosseur, un ventre 

proéminant. Celui de droite présente le plus gros avec une posture vers l’avant qui le met en 

évidence. Celui du centre, placé légèrement de trois quarts, permet d’apercevoir sur la gauche 

son ventre également arrondi. Celui de droite expose le ventre le moins marqué, mais on perçoit 

qu’il ressort et s’arrondit sur le côté droit. Les ceintures des tuniques permettent d’exacerber 

ces ventres. À noter, également par rapport au point précédent, qu’ils portent soit un chapeau 

pointu (avec une couronne par-dessous pour celui du milieu), soit une couronne simple pour les 

deux personnages latéraux.  

 La dernière scène au folio 93v (A.1 fig.83) expose une scène de bataille déjà abordée. On 

peut apercevoir un seul personnage, dans le groupe au fond à gauche, qui possède un chapeau 

pointu mais pas de barbe. Hormis cette exception, ils en démontrent tous une, pointue selon des 

degrés différents. Les deux personnages, visibles à plein corps à l’avant-plan, permettent de 

montrer les ventres proéminents. Celui sur son cheval possède un ventre qui touche la selle de 

son cheval et qui semble même maintenu par cette dernière et coincé contre elle.  
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Le second, qui jette de la paille enflammée dans une maison sur la droite, se baisse en 

avant ce qui permet d’accentuer la courbure de son ventre arrondi bien présent. On ne voit pas 

les corps des autres personnages, mais les chapeaux pointus persistent ainsi que les vêtements 

de faste. Les trois miniatures, qui ponctuent le texte à des moments distincts, exposent des 

personnages démarqués par des ventres proéminents et des barbes pointues. Ces traits s’ajoutent 

ainsi aux chapeaux pointus et aux vêtements de faste démontrés au sein du point précédent. On 

perçoit donc un canevas de base afin de représenter à l’oriental : chapeau pointu, vêtement de 

luxe, barbe pointue et ventre proéminant. De plus, au sein des six miniatures abordées, les peaux 

restent claires, sans aucune distinction avec les occidentaux. Ce canevas permet donc de 

démontrer un personnage stéréotypé, vivant dans le luxe et l’abondance de biens et de denrées.  

2.5.1.3. La représentation des femmes 

 Les femmes ne s’absentent pas des miniatures, mais elles demeurent souvent peu 

significatives au sein des scènes représentées. Elles arborent des rôles décoratifs et marginaux. 

Peu de miniatures exposent les femmes comme sujets actifs. On ne recense que dix miniatures 

sur les quatre-vingt-quatre où la femme se présente comme sujet principal. En dehors de ces 

dernières, elle se relègue au sein des groupes ou dans un rôle facultatif 382.  

 Le folio 8r (A.1 fig.11) s’érige comme la première scène qui met en avance des femmes. 

On retrouve un groupe de supposées religieuses, face à un groupe d’hommes cavaliers. Cette 

miniature fut présentée précédemment. Les femmes revêtent de longues tuniques blanches et 

un voile noir. Elles restent dans l’embrasure de la porte et une seule femme sur les trois négocie 

avec les personnages masculins. Elles semblent écrasées contre l’architecture et d’une 

dimension plus réduite. La scène ne leurs confère pas une grande importance. La folio 16v (A.1 

fig.21) offre la seconde scène qui présente des femmes. Il s’agit de la première à illustrer 

l’histoire du Vieux de la Montagne. Ici, elle expose une femme musicienne et une femme 

prostituée qui s’occupent des plaisirs d’un futur Assassin, le tout supervisé par le chef. Elles 

portent le rôle de « femmes outils » utilisées afin d’arriver aux fins du tyran. Elles servent à des 

fonctions précises pour attirer les jeunes gens dans son stratagème.  

 

 
382 Répartition précise du rôle des femmes : 1r, 8r (sujet), 16v (sujet), 19v, 22v, 23r, 34r (semi importance), 36r 

(part belle), 39r, 44r, 52v (sujet mais passif), 64r (sujet), 78r, 80r (sujet), 81-82r (part belle), 87r (semi importance), 

91r, 95v (sujet). 
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Elles se caractérisent par une longue tunique d’une couleur homogène (blanche pour 

l’une, et jaune/or pour l’autre), ainsi qu’un turban sur leurs cheveux. On ne perçoit pas de 

différence de taille ou de mise en avant avec les deux hommes autours d’elles. Le seul 

personnage mis en avant demeure le Vieux de la Montagne.  

 Le folio 34r (A.1 fig.39) comporte une femme uniquement présente en tant qu’épouse du 

personnage principal, dit « Nayam le traitre383 ». La scène se centre sur la dynamique de la 

bataille et non de son siège. Il se situe dans un lit avec la dame qui se présente donc comme un 

personnage secondaire. Ses habits ne ressortent pas des draps, on perçoit uniquement une 

couronne avec ses cheveux qui se nouent dedans. La scène du folio 36r (A.1 fig.40) accorde une 

première grande importance à un personnage féminin. Il s’agit d’une scène de la cour du Khan 

avec quatre dames entourées de leurs quatre enfants. Elles dominent grâce à leurs grandes 

dimensions et occupent une place principale dans la composition. Elles affichent de longues 

robes fastueuses de couleurs homogènes et jonchées de dorures. Elles portent toutes les quatre 

une couronne de grande ampleur. Elles arborent le même visage et donnent une impression de 

duplicata d’une dame vêtue différemment et dans des angles de postures divers. Les enfants 

proposent le même schéma avec une longue tunique d’une couleur homogène rehaussée de 

dorure et cette même impression de ressemblance entre eux. Ils ont la taille de l’architecture 

alors que les femmes la dépassent allégrement. Le folio 52v (A.1 fig.55) propose la femme 

comme sujet, mais passif. Il s’agit d’une scène de mariage avec deux hommes qui offrent deux 

filles à trois cavaliers. Les filles incarnent le sujet puisqu’elles se donnent à marier. Mais elles 

demeurent passives car poussées chacune dans leurs dos. Elles représentent un gage, un bien 

offert et marchandé (gestes de négociation, anneaux brandis) aux trois hommes qui sont donc 

un de trop. Elles présentent de petites tailles ce qui accentue leurs soumissions par rapport aux 

hommes plus grands et dominants la composition. Elles revêtent leurs cheveux noués, tombant 

dans leurs dos et portent de longues robes amples qui trainent sur le sol, de couleurs homogènes 

(rouge et l’autre bleue). Elles possèdent un ventre placé vers l’avant à l’aide d’une cambrure 

accentuée du dos qui semble un signe de fertilité en vue d’argumenter les noces : elles feront 

des enfants. 

 Le folio 64r (A.1 fig.63) présente une conquête de ville. Sur la gauche de la composition, 

une ville avec des remparts siègent avec à l’entrée une dame à cheval qui brandit des clefs. Sur 

la droite, un groupe de cavaliers est armé.  

 
383 BNF GALLICA, 2021, folio 34r.  
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Malgré la prédominance de la dame par sa taille et le fait qu’elle demeure seule et 

détachée de l’entrée et du groupe, elle s’efface au profit des hommes. Elle détient les clefs, mais 

elle se soumet : elle regarde par terre, possède ses épaules avachies et son corps replié en deux 

sur lui-même. Elle semble tendre ces clefs en signe de capitulation. Elle obtient la part belle 

dans l’organisation de la scène, notamment avec sa longue robe rouge et sa couronne dorée qui 

attirent le regard, ainsi que son cheval élégant blanc qui se tient noblement, mais elle arbore 

une attitude passive qui redonne la force au groupe de cavaliers dynamique. Le folio 80r (A.1 

fig.72) fut déjà abordé pour les coutumes et les rites. On retrouve ces personnages féminins 

supposés religieuses comme au sein du folio 8r (A.1 fig.11). Elles conservent leurs longues 

tuniques blanches et leurs voiles noirs. Elles dominent cette composition qui ne comprend pas 

de présence masculine. Elles démontrent de grandes dimensions et occupent l’espace principal 

de la miniature. Elles dansent et bougent : elles prennent de la place et ne se cantonnent pas 

dans un coin. De plus, la statue est également supposément féminine puisqu’elle porte les 

mêmes habits. La seule soumission possible proviendrait de la première dame, devant la statue, 

qui tend une offrande en signe de respect. 

 Le folio 81-82r (A.1 fig.73) expose la part belle à une femme. Il s’agit d’une dame qui 

dirige toute la scène : noble et couronnée, elle porte une longue tunique rouge, blanche et or. 

D’après le texte, c’est une veuve qui reprend le gouvernement des terres de son mari. La scène 

démontre donc une femme puissante qui donne ordre de trouver les pierres précieuses au sein 

des terres. Elle domine par sa grande taille, son rôle, ses gestes amples et sa posture qui prennent 

de la place. Les hommes cherchent les pierres pour elle ou posent leurs regards sur cette dame. 

Elle contrôle tout. La miniature du folio 87r (A.1 fig.78) demeurait présente dans l’analyse des 

coutumes et des rites. Il s’agit du village genré qui sépare les hommes et les femmes. Elles se 

cantonnent au rôle de mères qui s’occupent des enfants. Les autres femmes présentent toutes 

un enfant dans leurs bras. Les hommes, de leur côté, travaillent. Elles possèdent les cheveux 

cachés sous un voile blanc ou noués et tombants dans le dos. Elles portent de longues robes de 

couleurs unies. Le dernier folio qui offre un rôle relativement important aux femmes est le 95v 

(A.1 fig.84). On retrouve deux figures féminines, une dans le groupe sur la gauche et l’autre au 

centre qui effectue une accolade à un jeune homme.  
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Le texte nous renseigne en précisant qu’il s’agit de son frère et que le groupe à l’arrière 

comporte sa mère et son père. Le centre de la composition domine avec ce geste fraternel. La 

jeune fille revêt une longue tunique blanche et un drapé imposant sur ses hanches avec un 

bandeau rouge dans les cheveux. La mère porte une longue tunique bleu roi avec des dorures, 

ainsi qu’un voile sur ses cheveux qui descend jusque par terre et une couronne par-dessus.  

 La femme s’avère donc principalement passive et marginale dans les miniatures. Elle 

ne prend pas souvent part activement aux scènes qui se déroulent, tout au plus pour un rôle 

soumis à l’homme. Le folio 81-82r (A.1 fig.73) représente l’exception avec une dame amenée à 

l’égal de l’homme. Elle porte les mêmes codes de représentation au travers des voiles ou des 

cheveux noués tombant à l’arrière du dos et de longues tuniques avec des dorures, en fonction 

de l’âge et du statut. Pour comprendre, il convient de se référer au contexte du texte. Pour 

rappel, il s’agit d’un récit de voyage de commerçants. Cela dépeint un environnement 

particulier où les voyageurs occidentaux parcourent l’Orient. Les orientaux rechigneraient donc 

à trop exposer leurs femmes, qui symbolisent une forme de leurs richesses. Les contacts 

s’élaboraient donc presque exclusivement entre hommes ; occidentaux et orientaux. Les 

miniaturistes suivent cette politique de contacts au travers des représentations.  

2.5.1.4. Focus sur la représentation du Khan  

Il apparait au sein de nombreuses miniatures : 2v, 3r, 3v, 5r, 6r, 25v, 31v, 33r, 34r, 39r, 

41r, 42v, 44r, 45r, 46v, 47v, 54r, 58r et 64r384. Trois d’entre elles vont faire l’objet d’une analyse 

plus précise afin d’observer quels sont les codes utilisés afin de le représenter. Il s’agit des 

miniatures au sein des folios 2v, 47v et 64r. Tout comme les points précédents, ces miniatures 

résident dans des séquences éloignées du récit afin de montrer qu’il s’agit d’une représentation 

répétée. Le folio 2v (A.1 fig.3) le met en avant dans sa composition. Il s’érige à l’avant plan, 

devant tous les autres personnages. Aucun autre ne repose sur la ligne de son pied déposé vers 

l’avant. Il arbore le chapeau avec les bords les plus retroussés, rehaussé de dorures sur la 

circonférence de la pointe, le ventre le plus proéminant, une quantité accrue de dorures sur sa 

tunique, ainsi qu’une barbe la plus blanche avec une bipartite fort marquée. Les autres barbes 

demeurent soit brunes soit blanches avec une bipartie moins ancrée. Il porte également la 

moustache et un nez qui prend de la place sur son visage.  

 
384 Annexe 1, figures : 3, 4, 5, 8, 9, 31, 37, 38, 39, 43, 45, 47, 48, 49, 50, 51, 56, 58 et 63.  



   138 

Le folio 47v (A.1 fig.51) lui confère une allure plus élancée et fine, mais conserve les 

mêmes codes de représentation. Il représente celui qui possède le plus de dorure sur sa tunique, 

mais également grâce au sceptre d’or qu’il tient, le chapeau le plus élevé vers le haut avec les 

bords les plus retroussés, une longue barbe bipartite avec une moustache et un nez proéminant 

par-dessous. On recense moins d’éléments dissociatifs puisqu’il demeure face à des paysans 

qui buchent des arbres, le besoin de démarcation est donc mineur. Il domine par sa grandeur et 

sa posture en mouvement qui lui confrère des gestes amples qui prennent de la place au sein de 

la miniature. Enfin, le folio 64r (A.1 fig.63) propose le même schéma, bien que le chapeau soit 

remplacé par une couronne. Toutefois, le Khan présente la même longue barbe bipartite avec 

une moustache et un nez proéminant, ainsi que de la dorure sur sa tunique. Il se place toujours 

à l’avant plan sur un cheval blanc. Il porte un long sabre dans un étui rouge, ce qui attire 

également le regard au sein de la composition. Au sein des miniatures, on perçoit donc une 

codification régulière afin de représenter le Khan. Il reprend les traits caractéristiques des 

personnes orientales, analysés ci-dessus, mais les traits s’accentuent. Il se place également à 

des endroits stratégiques, qui l’isolent de la composition et le mettent en avant. Ainsi, il sera le 

personnage avec le plus de dorure, un chapeau plus haut, une barbe plus longue scindée plus 

clairement en deux parties, etc.  

2.5.2. La ville  

2.5.2.1. L’architecture  

 Les miniatures qui démontrent l’architecture orientale sont : 2r, 7r, 8r, 9r, 11v, 12r, 14v, 

17r, 27r, 37r, 38r, 40r, 49r, 51r, 62v, 64r, 67r, 72r, 74v, 86v, 87r, 88r, 91r et 93v385. Cette 

dernière possède des particularités, comme les humains, pour la différencier de l’architecture 

occidentale. Afin d’exemplifier ces différences, deux miniatures qui exposent respectivement 

les types, vont se placer en analyse comparative. Il s’agit des folios 1r et 7r.  

 Le folio 1r (A.1 fig.1), premier du récit, présente le départ de Niccolò et Matteo Polo en 

Asie. Il s’agit du premier voyage effectué sans Marco Polo. Ces deux frères quittent les terres 

occidentales au travers de cette scène qui illustre le départ. L’architecture domine avec en 

contre-plongée les deux frères qui saluent un groupe de personnages sur la gauche.  

 

 
385 Annexe 1, figures : 2, 10, 11, 12, 15, 16, 19, 22, 33, 41, 42, 44, 52, 54, 62, 63, 64, 67, 69, 77, 78, 79, 81 et 83. 
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L’architecture occidentale se caractérise par une forte hauteur, des tours avec des salles 

circulaires à leurs sommets et des toitures à base circulaire qui s’affinent et se terminent avec 

des flèches en fer. Les façades arborent une couleur claire avec des quadrillages en bois. Les 

murs de fondation ainsi que les remparts sont représentés en rose et les toits en couleur blé ou 

rouge. Cette architecture s’incarne principalement à travers sa hauteur et sa verticalité.  

 Le folio 7r (A.1 fig.10) demeure une scène déjà présentée, qui démontre l’intérieur d’une 

ville orientale avec l’organisation des métiers et des activités en son sein. L’architecture se 

présente écrasée, davantage étalée horizontalement. Les murs comportent la couleur grise, tout 

comme les remparts. La toiture s’avère l’élément le plus distinctif. Elle arbore une couleur 

« orangeâtre » et une forme arrondie. Même les toitures à deux pentes présentent un sommet 

lissé. Ce qu’il y a de plus significatif sont les tours se terminent sur des bulbes orangés. 

L’architecture orientale se caractérise principalement par ces formes. Elle se contracte, se 

resserre sur elle-même et ne s’étale par sur les hauteurs comme à l’occidentale. L’infrastructure 

demeure plus petite et concise et s’inscrit au sein de la nature.  

2.5.2.2. L’utilisation des tentes nomades  

L’architecture urbaine ne demeure pas le seul système d’habitation. De manière 

ponctuelle, on relate l’utilisation de tentes nomades au sein de trois miniatures aux folios 2v, 

21v et 34r. Cette utilisation revêt différentes fonctions puisque ces tentes apparaissent au sein 

de contextes différents. Ainsi, le folio 2v (A.1 fig.3) expose une scène déjà travaillée. Le Khan 

reçoit les frères Polo devant une tente nomade qui lui sert donc de résidence temporaire pour 

cette rencontre ou de lieu de rencontre. Cette scène arrive au début du récit et souligne d’emblée 

la proximité des orientaux avec la nature, au travers de ce type de logement temporaire, 

directement annexé à elle. Le folio 21v (A.1 fig.27) représente une scène également déjà 

rencontrée. L’utilisation des tentes nomades s’érige dans ce cas comme le lieu de résidence des 

bergers dans la nature. On en compte trois qui se situent sur les hauteurs, ce qui leurs permet de 

garder un œil sur le troupeau. La présence de deux tentes pour trois bergers souligne également 

cet habitat comme un lieu de solidarité et de partage, en plus d’un endroit de lien entre l’homme 

et la nature. Le dernier folio, 34r (A.1 fig.39), présente une tente nomade davantage luxueuse qui 

sert de résidence temporaire au sein de la nature pour « Nayam le traitre386 ».  

 
386 BNF GALLICA, 2021, folio 34r.  
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Elle demeure plus imposante avec des rideaux à son ouverture et des ornements dorés 

qui se terminent en un fleuron doré sur le dessus. Elle comporte le lit conjugal de Nayam et de 

son épouse. Ces tentes s’exposent donc comme un lieu de convergence du lien entre l’homme 

oriental et la nature. Il s’agit d’une infrastructure qui témoigne du fait que les orientaux peuvent 

vivre un temps dans la nature, qu’ils possèdent les moyens et les méthodes afin de le réaliser. 

Elle semble servir à des fonctions différentes : diplomatique, professionnelle ou siège privé. 

Elle peut même revêtir un certain luxe si l’habitant qui y réside présente un haut statut social. 

La tente demeure moins présente que l’architecture normale mais elle revêt des fonctions 

importantes avec un prestige notoire.  

Le camp nomade des peuples mongols et turcs s’avère connu. En effet, le Khan conçoit 

qu’il gouverne un état nomade puisqu’il se désigne lui-même comme un « chef de tous ceux 

qui vivent sous les tentes de feutre387 ». Il confie l’organisation et la gestion de ces camps aux 

personnels les plus actifs et expérimentés. Ces tentes ont suscité l’attrait des voyageurs 

médiévaux (marchands, pèlerins ou missionnaires) qui demeuraient fascinés par ces mirabilia. 

Ce type d’habitation temporaire attisait l’intérêt grâce à la capacité à s’adapter en milieu aride, 

la mobilité incessante ainsi que l’organisation que revêt ce type de campement mobile. On 

recense cinq types de tentes : la yourte, la tente montée sur chariot, la ville en marche, l’éthique 

du camp et le pavillon royal. Toutes ces variations se retrouvaient illustrées au sein des 

peintures, des miniatures et des dessins du Moyen Âge388. Au sein du manuscrit BNF fr. 2810, 

elles participent donc à la vision merveilleuse que possèdent les occidentaux. Les différents 

types de tentes, comme celle du personnage Nayam qui revêt davantage de faste, permettent de 

démontrer les connaissances par rapport à ce domaine. Ces tentes se perçoivent comme typiques 

de l’Orient et ses peuplades ; cela fascine et s’inscrit dans les mirabilia propres à ces terres.  

2.5.2.3. Les pavements de mosaïque  

On peut également observer une récurrence de sols recouverts de pavements de 

mosaïques notamment au travers des folios 3r, 3v, 6r, 22v, 23r, 25v, 39r, 40r, 69r, 71r, 74v et 

80r389. Elles se présentent selon des grandeurs, des couleurs et des motifs différents, mais elles 

se caractérisent par des sols jonchés de petits carreaux hétérogènes pour les architectures closes 

ou semi closes (qui offrent un accès vers l’extérieur).  

 
387 H. MARTIN et M. RUSSON, Vivre sous la Tente au Moyen Âge, Rennes, ed. Ouest-France, 2010, p. 154.  
388 H. MARTIN et M. RUSSON, 2010, p. 155. 
389 Annexe 1, figures : 4, 5, 9, 28, 29, 31, 43, 44, 65, 66, 69 et 72. 
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Au Moyen Âge, les carreaux de pavement s’imposent pour les intérieurs des habitations. 

Le métier de carreleur n’existe pas encore, les fabrications demeurent l’apanage des tuiliers et 

des briquetiers ainsi que les maçons qui s’occupent de la dernière étape de pose. Ces ornements 

s’élaborent souvent par de formes simples et carrées. Dans les habitations plus rudimentaires, 

ils ne présentent aucune décoration. Ils incarnent davantage des outils afin de faciliter 

l’entretient et la propreté grâce à leur côté fonctionnel. Pour les demeures plus luxueuses 

comme les bâtiments d’églises, les carreaux se distinguent par leurs formes diverses mêlant des 

triangles, des rectangles voire des circulaires qui permettent des décors plus élaborés. De plus, 

sur ces types de carreaux, des motifs peints, d’une couleur bleue, blanche ou rouge prennent 

place. En outre, vers la fin du XIVe siècle, on note une influence arabe sur ce type d’art. Cela 

se perçoit notamment grâce au roi de France ou les princes de sang comme le duc Jean de Berry 

qui s’entourent d’artistes étrangers, notamment des potiers, afin d’obtenir des formes et des 

couleurs plus exotiques. Ceci a également permis l’importation d’une forme particulière et 

typique de l’art islamique du Moyen Âge : l’étoile. Elle présente une forme complexe puisqu’il 

s’agit d’une construction réalisée à l’aide de plusieurs carreaux de diverses formes 

assemblées390. Cet usage dans les miniatures témoignerait d’une richesse de connaissance et 

d’accès à des techniques couteuses et exotiques. Il s’agit d’une démonstration des miniaturistes 

du savoir de cette pratique privilégiée présente chez le roi ou les princes de sang. Cela participe 

à une démonstration de richesse et de pouvoir, à la manière des animaux exotiques analysés 

précédemment. Cela s’avère d’autant plus intéressant qu’il s’agit d’un motif mineur, qui peut 

paraître anecdotique en se fondant dans les miniatures mais qui porte en lui une grande 

signification.  

2.5.3. Conclusion  

 Les peuplades orientales se caractérisent par des motifs spécifiques comme la violence, 

la richesse ou encore ses coutumes particulières. Il s’agit de topoï qui permettent de mettre en 

scène ces orientaux. Mais cela s’avère également le cas au travers de récits enchâssés qui 

témoignent des histoires et des légendes qui circulaient. Des sources directes comme la légende 

du prêtre Jean ou les histoires du Vieux de la Montagne s’inscrivent au sein du texte et des 

miniatures et permettent de rendre compte des récits en action.  

 
390 BNF PASSERELLE[S], Le Carrelage au Moyen Âge, s.d., 

[https://passerelles.essentiels.bnf.fr/fr/metier/35fb54a0-af3b-43c6-8682-ee21e779620d-

carreleur/article/7697f83b-154e-47a2-909b-da216e8f749a-carrelage-moyen-age], (25/07/22).  
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 Les personnages orientaux qui prennent vie au sein de ces récits exposent une 

codification à travers des traits récurrents. Ainsi, on peut les retrouver grâce à leur barbe 

pointue, leur ventre proéminent, leur couleur de peau claire, leurs vêtements de faste ainsi que 

leurs chapeaux pointus. Le Khan demeure un oriental, et se démarque grâce à une exagération 

de ces traits et sa place toujours prédominante dans la composition. Les femmes sont présentes, 

mais souvent marginalisées à l’exception d’une qui fut analysée.  

 La codification passe également par la ville orientale et ses infrastructures qui 

témoignent de ces mirabilia dont les occidentaux sont férus. Elles exposent également le 

pouvoir et le faste des terres orientales au travers de ces architectures typiques qui se terminent 

en bulbes orangés, les tentes nomades et l’utilisation de la mosaïque en pavement. Ainsi, tout 

comme le chapitre précédent, les peuplades orientales réelles participent à la reprise des 

connaissances et des sources qui circulent et des savoirs en application, démontrés au sein du 

manuscrit. Il s’agit toujours d’un reflet de l’époque.  

3. Les peuplades merveilleuses 

 Pour rappel, le substantif « merveilleux » se conçoit à travers une vision contemporaine 

puisque la distinction avec « réel » demeure propre à nos connaissances actuelles.  

3.1. Les miniatures concernées  

Ces peuplades résident au sein des folios 10v, 29v, 76v, 83r et 84r391. On peut observer 

qu’elles demeurent moins présentes que les peuplades dites réelles. Cependant, elles présentent 

des types de peuples merveilleux différents. De plus, elles apparaissent ponctuellement à travers 

l’ensemble du récit dans des intervalles récurrents. Elles s’étalent dans l’ensemble de l’histoire 

et ne se cantonnent pas à un moment précis. Elles peuplent l’Orient sur tout son territoire.  

3.2. Les trois types de peuplades merveilleuses  

3.2.1. Créature hybride avec parties humaines  

 La miniature 29v (A.1 fig.35) présente une scène de nature totale. On n’observe pas 

d’infrastructure ni de peuplade réelle. À l’avant-plan, se tiennent trois créatures aux traits 

humanoïdes, mais également merveilleux.  

 
391 Annexe 1, figures : 14, 35, 70, 74 et 75. 
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De gauche à droite, on perçoit un Sternocéphale (également appelé Blemmie ou 

Acéphale392), qui confond la tête et le tronc avec le visage dessiné sur le torse. Ensuite, un 

Sciapode qui possède une jambe unique avec un pied de grande dimension à son extrémité qu’il 

maintient au-dessus de sa tête. Et à sa droite, un Cyclope qui tient une massue et un bouclier. Il 

devient intéressant de voir la manière dont le texte les introduit.  

« Quand leu le part de caracoion et de caillon ou le mettent les corps des seigneurs tartars li 

comme ie vous ay compte sa en arrière. Li leu brait ie ijournées par tremontaine et le trouve un 

plani que len appelle le plaine largu. Les gens appelez mestupt et font moult sauvaige gent et 

vivent de betail. Et leurs coutumes ont comme tartars et son au grant kaan393 ».  

 

Cette peuplade se voit donc uniquement décrite comme sauvage sous le règne du Khan. 

Le choix des miniaturistes de représenter ces trois créatures ne provient pas du récit, mais des 

sources en action à l’époque. Ces dernières décrivent les sauvages de cette manière. En effet, 

ces trois créatures proviennent des sources hellénistiques et gréco-romaines. Le Sciapode 

s’inscrit pour la première fois dans l’Histoire de l’Inde (v. 400 ACN) de Ctésias de Cnide 

(Ve ACN-IVe ACN), historien grec et médecin. Son nom signifie « qui se fait de l’ombre avec 

son pied » et est décrit comme utilisant sa jambe et son pied pour plus de rapidité et pour se 

protéger du soleil394. Le Blemmie quant à lui provient de l’Histoire Naturelle (v. 77) de Pline 

l’Ancien (23-79) qui présente l’existence d’un peuple sans tête. C’est au Moyen Âge qu’il prend 

le nom d’Acéphale395. Enfin, le Cyclope apparait pour la première fois dans l’œuvre Théogonie 

(VIIe siècle) du poète grec Hésiode (fin VIIIe et début VIIe siècle ACN). Il le pourvoit d’un œil 

unique, d’une grande taille et l’affuble d’un lourd et massif bâton de bois396.  

Ainsi, ces trois créatures hybrides aux parties humaines sont représentées selon les codes 

des sources. Afin d’illustrer des sauvages, les miniaturistes reprennent les motifs connus dans 

le but de visuellement les caractériser et les identifier.  

3.2.2. Créature hybride avec parties animales 

 La miniature dans le folio 76v (A.1 fig.70) présente cinq personnages à corps humains et 

têtes de chien grises.  

 
392 F. PELLEGRINO, 2007, p. 201.  
393 BNF GALLICA, 2021, folio 29v.  
394 J. AUBERGER, « L’Inde de Ctésias », dans Inde, Grèce ancienne. Regards croisés en anthropologie de l’espace, 

1995, [https://www.persee.fr/doc/ista_0000-0000_1995_act_576_1_2905], (25/07/22). 
395 F. PELLEGRINO, 2007, p. 201.  
396 R. MONDI, « The Homeric Cyclopes. Folktale, Tradition and Theme », dans Transactions of the American 

Philological Association, Maryland, Johns Hopkins University Press, 1983, p. 22. 
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Ils se situent au sein d’une nature verdoyante avec, à l’arrière-plan, un château suggéré. 

L’organisation se compose de deux groupes : celui sur la gauche contient deux personnages qui 

négocient autour de pierres précieuses et celui sur la droite présente trois personnages qui 

discutent également autour de deux sacs pleins de denrées (visiblement de l’or pour le sac à 

l’avant-plan, le second ne demeure pas identifiable). Ces créatures sont dépeintes comme 

d’autres marchands présents dans les miniatures. Ils se caractérisent par des habits semblables 

avec de longues tuniques à couleur monochrome et s’inscrivent dans des scènes similaires avec 

des négociations autour de sacs de denrées. On peut rapprocher cette miniature avec celle du 

folio 51r (A.1 fig.54) qui présente également des marchands affichant les mêmes vêtements et le 

même type de scène. Le seul élément qui diffère reste la présence de la ville plus accrue et les 

têtes de chien.  

 Ces créatures se prénomment cynocéphales. Elles représentent un être qui se situe entre 

l’homme et le loup garou mais qui échappe à la transformation totale en animal. Elles possèdent 

le même référant, le canidé, et elles marquent toutes les deux une préférence pour la chair 

humaine en guise de nourriture. Cependant, le cynocéphale persiste en un être hybride qui ne 

se métamorphose pas, il possède uniquement une tête de chien. La première définition d’une 

telle créature provient du Dictionarius (1440) de Firmin le Ver (v. 1370-1444). Elle comporte 

les mêmes caractéristiques : « Cinocephalus : […] componitur a cinos, quod est canis, et 

cephas, caput, vel quia habent caput ad modum canini capitis397 ». Pline l’Ancien en parle 

également dans son Histoire Naturelle en se basant sur les propos de Ctésias. Il les place en 

Inde, dans des montagnes et expose un peuple à têtes de chien qui s’habille avec des peaux de 

bêtes, aboie, greffé de griffes et qui se nourri de produits issus de la chasse398.  

 Toutefois, le loup garou et le cynocéphale évoluent différemment. Le fait de manger de 

la viande humaine bestialise le loup garou alors qu’il permet de rapprocher le cynocéphale de 

sa part humaine. On le représente cuisant sa viande, à l’instar du loup garou qui la dévore crue. 

De plus, il ne mange que les personnes avec lesquelles il ne peut pas faire du profit marchand. 

Le cas du cynocéphale montre que l’anthropophagie n’est pas toujours synonyme de 

monstrueux. Le loup garou et le cynocéphale offrent des directions totalement opposées. L’un 

se tourne vers la bête, tandis que l’autre persiste dans l’humanité. On rencontre toujours les 

cynocéphales dans les confins du monde.  

 
397 A. LATIMIER-IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER (éd.), 2017, p. 77. 
398 A. LATIMIER-IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER (éd.), 2017, idem.  
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Le fait de les positionner aussi éloigner des terres connues permet un degré 

d’humanisation important puisqu’ils ne résident pas proches des humains et ne représentent 

donc pas un danger. A contrario, le loup garou se connait pour roder autour des abords des 

villages399. La miniature illustre donc ces cynocéphales qui demeurent humanisés à travers les 

habits et la pratique de commerce. Le choix s’est porté sur le cynocéphale, moins menaçant et 

plus loin dans les contrées plutôt que le loup garou. Cette scène ne démontre pas les traits 

dangereux exposés par Pline l’Ancien et Ctésias, ils ne possèdent ni griffes ni habits en peaux 

de bêtes. Cependant, le texte les présente de cette façon : 

« Agamanam est une ville moult grand ik nont nul roy et lot ydolatres et font comme bestes 

sauvages. Et lis vous dy que tout ly homme de cste iste de angamanam ont chief comme chiens 

et dens et yeux aussy. Car tuit semblent de vilaiges chiens mains grans ik ont espiteries allez et 

font moult cruels gens. Car il manguent tous seule quil peuent prendre puis quil ne font de leurs 

gens. Ils virent de vis et de char et de lait. Et ly ont fruit deuiles des nres400 ». 

 

Le texte raconte un peuple sauvage, voire agressif qui possède de méchantes têtes de 

chien avec des yeux et des dents du même animal. Le fait d’insister sur ces attributs les 

transforme en motifs menaçants à la manière de Pline l’Ancien. Le texte parle d’hommes cruels 

qui mangent tout ce qui leur tombe sous la main. On insiste sur la bestialité, qui au contraire, 

demeure totalement effacée de la miniature qui ne reprend aucunement les traits dangereux 

exposés par le texte. On observe donc un grand décalage entre le texte et son illustration. La 

miniature reprend la vision du cynocéphale humanisant qui se distingue du loup garou et qui 

circulait durant le Moyen Âge. Le texte, à l’inverse, se base sur les sources antiques davantage 

hostiles envers la bête.  

3.2.3. Le cas des peuples de couleur noire  

 Les miniatures des folios 83r et 84r401 exposent une population noire. Elle se place dans 

ce cas-ci sur les peuplades merveilleuses à cause de la marginalité de sa couleur. En effet, il ne 

s’agit pas d’une peuplade traitée au même titre que les orientaux puisqu’elle s’inscrit 

uniquement dans ces deux miniatures, très tardives dans le récit, avec des motifs de 

représentations divergents. Il s’agit d’une population avec une connotation spécifique pour le 

Moyen Âge, ce qui justifie sa présence dans ce point. 

 
399 A. LATIMIER-IONOFF, J. PAVLEVSKI-MALINGRE et A. SERVIER (éd.), 2017, p. 78. 
400 BNF GALLICA, 2021, folio 76v.  
401 Annexe 1, figures : 74 et 75. 
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 La première scène (A.1 fig.74) s’organise sous deux groupes.  Le premier sur la gauche 

se compose d’orientaux reconnaissables à travers les traits spécifiques : chapeaux pointus, 

vêtements fastueux et dorés, barbes pointues, peaux claires et ventres proéminents. Ils négocient 

autour d’un coffre qui comprend de l’or dans une architecture. La composition est traversée par 

un sentier de terre qui permet de délimiter le second groupe qui se situe sur la droite. Elle se 

compose de sept personnages entièrement noirs de jais. Ils ne portent rien, ou uniquement un 

tissu noué sur les hanches pour un seul d’entre eux. Ce groupe se subdivise en scénettes. Un 

homme et une femme discutent assis nus sur le pan de la montagne, deux autres personnages 

se cachent en arrière-plan pour s’adonner à des plaisirs charnels, un autre personnage se 

cramponne à la manière d’un animal sur le versant d’une seconde montagne en regardant vers 

un arbre et enfin les deux personnages sur la droite à l’avant-plan qui discutent autour de deux 

sacs blancs. Cette miniature présente des personnages très bestiaux, presque nus, qui se 

comportent comme des animaux ; plaisirs charnels à la vue de tous, comportement animalier 

en voulant grimper à un arbre.  

 La seconde scène (A.1 fig.75) reprend ce même peuple, au travail dans la nature. Elle 

comporte six personnages noirs de jais qui portent uniquement un tissu coloré sur les hanches. 

Ils cueillent des fruits aux arbres. Un oriental blanc les supervise et vérifie le tonneau de fruits 

apporté par un personnage noir sur la droite de la miniature. La nature offre un paysage brunâtre 

et aride. Dans les deux miniatures, le peuple noir se caractérise au travers d’une couleur noir de 

jais ainsi qu’une nudité totale ou partielle (tissu de couleur sur les hanches). Ils se comportent 

librement comme des animaux dans la nature, ou demeurent soumis au travail de la cueillette. 

Ils sont surveillés voire utilisés par le peuple blanc oriental.  

En effet, dans la première miniature, la scénette de deux personnages noirs autour des 

sacs pourrait signifier les récoltes que les orientaux blancs négocient sur la scène de gauche.  

 L’origine de la présence des Noirs dans les manuscrits remonte directement en lien avec 

l’esclavagisme.  Il s’agissait d’une pratique très présente dans l’Orient médiéval pratiquée par 

les musulmans intellectuels qui utilisaient le peuple noir dès le IXe siècle. Cependant, les 

représentations de cette période ne diabolisent pas ces personnages, ni ne présentent de traits 

exacerbés. Ils demeurent représentés uniquement comme des serviteurs et/ou des esclaves. 

Toutefois, il convient de ne pas oublier l’imaginaire de la négritude au Moyen Âge qui se lie 

étroitement à la couleur noire et sa symbolique. Pour l’époque, le sujet noir illustre soit un 

serviteur soit un monstre.  
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L’homme noir se caractérise par sa localisation géographique imprécise, et donc par son 

absence d’origine claire. La couleur noire ne réside pas beaucoup dans les miniatures, ce qui 

accentue sa particularité. Elle symbolise le malin et les figures qui la contiennent empruntent 

donc cette connotation. L’individu noir dans les représentations incarne l’être par excellence en 

marge. Peu de Noirs esclaves et travailleurs apparaissent dans les miniatures avant la fin du 

XVe siècle. L’iconographie se développe à partir de ce siècle. On percevait surtout la figure du 

personnage noir comme domestique à la cour ou dame de compagnie. Mais surtout, peu importe 

le rôle qu’on lui attribuait, il n’incarnait jamais la part belle de l’image. Il se plaçait dans des 

positions ou des représentations effacées402.  

 En dehors de leurs liens avec l’esclavagisme des musulmans, les textes et les 

représentations les placent dans les confins du monde à cause de leur association avec la 

transgression des règles occidentales et leur symbolique des valeurs inversées. On les représente 

souvent à l’aide d’une couleur noire pour le corps, d’un roux flamboyant pour les cheveux et 

ils sont décrits comme arboricoles et hybrides. En effet, on les imaginait ailés, nus ou encore 

uniquement vêtus de feuilles. Enfin, on les pensait dénués de raison et communicant à travers 

un langage primitif et incompréhensible. On les associait également à des êtres de petites tailles 

pratiquant le cannibalisme403. Les miniatures représentent donc la vision de l’époque. Les Noirs 

s’avèrent représentés avec des coutumes bestiales comme dans la miniature 83r et comme 

serviteurs d’orientaux dans la seconde. Néanmoins, s’ils possèdent des attributs bestiaux, ils ne 

présentent pas de marques de violence ni de cannibalisme. Les représentations ne les diabolisent 

pas, il s’agit juste d’un peuple aux marges. Ils demeurent également représentés selon la 

coutume du corps couleur noir de jais et des cheveux roux.  

3.2.4. Le cas du folio 10v 

 Cette miniature (A.1 fig.14) présente une scène atypique qu’il convenait d’exposer 

individuellement. Le titre nous dit ceci : « D’un beau miracle que mesires no fut pour la lamour 

des cretiens et côment la montaigne le remua ou nô de dieu404 ». Cette scène s’organise selon 

trois parties organisées verticalement. Le groupe de gauche présente trois cavaliers, au centre 

réside une montagne avec une présence humanoïde dans le ciel et sur la droite un groupe 

composé de sept personnages dont le premier brandit une croix.  

 
402 A. CAIOZZO, « Image des Noirs dans les Manuscrits enluminés de l’Orient médiéval », dans Étrangers et 

Sociétés, 2009, [https://books.openedition.org/pur/97826?lang=fr°], (25/07/22).  
403 A. CAIOZZO, 2009, idem.  
404 BNF GALLICA, 2021, folio 10v.  
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Comme le titre l’indique, cette scène démontre le miracle d’une montagne muée par la 

foi chrétienne. Cette dernière représente le miracle de l’amour divin qui s’incarne en la figure 

du personnage dans le ciel qui pousse la montagne de ses mains. On ne perçoit que le haut de 

son corps, il ressort du ciel à la manière d’un nageur qui progresse dans l’eau. Il possède de 

longs cheveux gris ainsi qu’une longue barbe grise bipartite. Sa partie divine se marque par son 

auréole dorée sur le sommet de son crâne. Cette présence divine n’intègre donc pas la partie des 

peuplades réelles, mais uniquement et partiellement les peuplades merveilleuses. Il convenait 

ainsi de la présenter séparément.  

3.3. Tradition antique et marges du monde  

 Les marges du monde incarnent les lieux par excellence des peuples monstrueux. Ces 

peuples médiévaux possèdent des origines antiques. En effet, le Moyen Âge reprend la 

définition du concept d’« hommes monstrueux » issus de l’Antiquité. Ce dernier rassemble 

plusieurs catégories hétéromorphes d’origines mythologiques comme le Cyclope, des êtres 

présentant des difformités avec des membres atrophiés ou exagérées tels que le Blemmie, ou 

encore les créatures de couleurs et de tailles différentes de la norme occidentale comme le 

peuple noir. C’est la littérature tardo-antique qui offre davantage ces créatures. Pline l’Ancien 

et Solin élabore ainsi un répertoire de plus de septante-cinq types. Isidore de Séville et Raban 

Maur en regroupent une trentaine et les encyclopédies du XIIIe siècle en présentent une 

quarantaine. Le Moyen Âge voit également l’individualisation des monstres afin de créer des 

populations de ces créatures. Ainsi, on retrouve des textes et des représentations qui démontrent 

des cyclopes, des minotaures, des sirènes, etc. Mais l’Antiquité demeure bien la source 

principale de la naissance de ces créatures405.  

 Dans la conception chrétienne médiévale, certains peuples monstrueux pouvaient être 

sauvés. Cependant, ils se caractérisaient principalement par une connotation négative à travers 

une image de menace pour l’ordre établi. Tous les êtres difformes heurtaient la norme 

occidentale et demeuraient de l’ordre de Satan. La conception xénophobe de l’Autre mélangée 

à l’ethnocentrisme traditionnel incarne le terrain fécond pour le placement des monstres dans 

les marges du monde.  

 
405 J. LECLERCQ-MARX, « La localisation des peuples monstrueux dans la tradition savante et chez les illitterati 

(VIIe – XIIIe siècle). Une approche spatiale de l’Autre », dans Studium Medievale. Revista de Cultura visual – 

Culture escrita, n°3, 2010, p. 43.  



   149 

Cette tendance date des premiers Romains et des Grecs, ce qui permet à l’Inde de 

représenter une source inépuisable de ce topos pour la littérature médiévale occidentale406. À la 

suite des traditions antiques, le monde se réparti en cinq, ou sept zones pour Ptolémée, avec 

uniquement deux zones habitables pour les « personnes normales ». Cependant, ces zones 

hostiles ne le demeuraient pas pour certaines catégories d’êtres vivants. Pline développe une 

théorie antique qui sera reprise par Servis et Isidore de Séville selon laquelle réside un lien entre 

les températures excessives des confins et les altérations des corps. Ce point de départ permet 

de placer les monstres dans ces zones. Cela s’avère notamment le cas pour le peuple noir qui 

arbore une peau foncée et des cheveux crépus directement détériorés par le soleil et une 

température trop élevée. Le XIIe siècle s’empare de cette conception du monde et accentue les 

traits notamment au travers de la théorie des liens entre l’homme-microcosme et le monde 

l’entourant voyant le jour407. Il convient de noter que cette conception s’avère le propre de la 

culture savante de l’époque, celle de l’écrit. La vision de la culture populaire sur le sujet diverge. 

Ce qui témoigne également du contexte de production du manuscrit. En effet, dans la culture 

plus populaire, on percevait ces créatures monstrueuses comme étant proches de l’homme et 

résidant dans des endroits quotidiens tels que les jardins, les fontaines ou encore les forêts. 

Cependant, ceci ne concerne pas notre sujet408. 

 Les miniatures reflètent donc cette tradition antique des peuples merveilleux cantonnés 

aux marges et aux confins du monde. Puisqu’en définition, « marge » selon le Dictionnaire 

Robert signifie : « en marge de, en dehors de, mais qui se rapporte à409 ». Les synonymes 

proposés sont : « bord/bordure, ou écart, différence410 ». Ainsi, les marges signifient ce qui 

diffère de l’élément prédominant, ce qui se situe en dehors de son espace délimité mais qui se 

place par rapport à la norme. Il faut un référant. En l’occurrence, dans le cas des peuplades 

merveilleuses, on les cantonne aux marges puisqu’il s’agit d’un espace hors du cadre occidental 

qui représente la norme. Cet espace, hors des délimitations, présente un écart, une différence. 

Et ceci s’inscrit dans la tradition antique des monstres. À la manière des marges des manuscrits 

qui revêtent parfois plus de significations que les miniatures principales, les marges du monde, 

avec ce qui s’y trouve, demeurent truffées de symboliques et d’informations sur la vision de la 

culture médiévale occidentale sur l’Orient.  

 
406 J. LECLERCQ-MARX, 2010, p. 44. 
407 J. LECLERCQ-MARX, 2010, pp. 45-46.  
408 J. LECLERCQ-MARX, 2010, p. 47.  
409 LE ROBERT, Marge, s.d. [https://dictionnaire.lerobert.com/definition/marge], (25/07/22). 
410 LE ROBERT, s.d., idem.  
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4. Conclusion  

 Ainsi, on perçoit une alternance constante entre les traditions qui circulent sur l’Orient 

et une volonté d’apporter une nuance davantage objective. L’image de l’Orient comme terre de 

violence et de grand luxe persiste, mais elle incarne également au sein des miniatures une terre 

avec des coutumes respectueuses comme un enterrement, des mères qui s’occupent de leurs 

bébés ou encore des fêtes en retour de chasse. La reprise des sources en action se remarque, 

mais elle ne s’inscrit pas de manière brute brutale, elle s’expose toujours au travers d’une 

nuance avec des éléments provenant d’un regard plus « scientifique ».  

 On remarque une volonté de sortir de la diabolisation et de la peur liée à l’Orient. Une 

seule scène sanglante s’inscrit dans le récit, les autres scènes de batailles demeurent normales 

pour l’époque et pour les occidentaux. Le Khan personnifie un souverain aimant qui se 

préoccupe de son peuple en lui rendant visite. Il s’agit également d’une terre de « joie », avec 

des merveilles positives. Les créatures monstrueuses sont présentes, mais elles exposent un 

comportent paisible, elles n'offrent pas de scènes sanglantes ou de violence. A contrario, les 

cynocéphales se comportent comme d’autres marchands de l’histoire.  

 Les miniatures regroupent également différents types de sources qui circulaient à 

l’époque, avec la légende du prêtre Jean représentant une convergence de croyances et de récits, 

et le cas du Vieux de la Montagne qui s’avère un tyran historiquement avéré.  

 Enfin, le merveilleux utilisé au sein de ces illustrations s’utilise pour dépeindre les 

sources et les éléments que les miniaturistes ne connaissaient pas. Mais il ne participe pas à 

l’élaboration d’un inconnu dangereux. L’Orient demeure un inconnu mais il fascine. Les 

miniaturistes cherchent à le nuancer, le réaborder et le soumettre à une vision davantage 

objective provenant d’une analyse de terrain. Cela passe par une codification des 

représentations afin de mieux les aborder, les retrouver et marquer la différence. Ce système de 

codes récurrents permet de cloisonner l’image orientale et de la reconnaitre afin de diminuer 

l’inconnu et la peur qui s’en dégagent. Le vaste territoire du voyage comprend plusieurs lieux 

bien différents, pourtant il se trouve regroupé dans la vision offerte. Tous les orientaux, toutes 

les architectures, possèdent les mêmes codes réunis sous la notion d’orientale. Classer et 

délimiter permet de mieux aborder ces marges antiquement peuplées de créatures monstrueuses, 

mais qui se révèlent également emplies de belles notions et mœurs. 
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Conclusion 

 Le merveilleux au sein du manuscrit BNF fr. 2810 permet de démontrer les savoirs et 

les connaissances du XVe siècle. En effet, les sources qui circulaient s’inscrivent au sein des 

miniatures et participent à l’élaboration des motifs merveilleux. Toutefois, ce manuscrit 

démontre une première volonté de mise à distance d’une reprise brute de ces dernières. Si on 

dénote encore la présence des motifs antiques et des bestiaires, on perçoit une prise de distance 

notoire avec la troisième source de savoir à l’époque : la Bible.  

 Les animaux et les créatures présentes dans les miniatures incarnent le premier motif 

qui construit cette nouvelle vision médiévale. Ils exposent cette reprise des traditions nuancées 

par une volonté davantage scientifique, d’observation rationnelle. De ce fait, ils dénotent les 

codes des bestiaires et des traits antiques, mais ils ne résident plus au sein de topoï bibliques 

pourtant encore omniprésents dans les créations artistiques et littéraires du XVe siècle. Ainsi, 

ils personnifieraient cette première Renaissance qui se fige à la cour des Valois et notamment 

autour de la figure de Louis d’Orléans. Cette première vague renaissante permet d’éloigner la 

production des fabulations et croyances médiévales afin d’entrer dans une analyse plus 

scientifique des éléments vivants et naturels. L’Orient demeure donc fascinant avec une grande 

part d’inconnu, mais il s’inscrit dans une entreprise de démystification afin d’affaiblir la 

diabolisation dont il s’avère témoin depuis de nombreux siècles. Cette terre se peuple 

d’animaux et de créatures merveilleuses, mais elle propose un territoire attrayant par la richesse 

de ces habitants qui arborent des caractéristiques positives éloignées du monde médiéval 

manichéen.  

 Les peuplades orientales présentent une entreprise similaire. En effet, au travers de ces 

personnages, on perçoit une alternance constante entre une reprise des traditions sur l’Orient 

d’application depuis l’Antiquité, et une volonté d’apporter une nouvelle vision davantage 

objective. Tout comme les animaux et les créatures, les peuplades participent à une mise à 

distance de la diabolisation inscrite dans les sources en action durant le Moyen Âge. Les 

créatures monstrueuses antiques restent présentes dans les illustrations, mais elles offrent des 

caractéristiques paisibles et humanoïdes. Les miniatures exposent également les différents types 

de sources connues et utilisées par les médiévaux. En effet, des histoires enchâssées telles que 

celle du Vieux de la Montagne et du prêtre Jean permettent de rendre compte des légendes et 

des récits véridiques.  
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Elles démontrent les croyances et les systèmes de connaissance des médiévaux du 

XVe siècle, en illustrant le fait qu’une légende possédait les mêmes caractéristiques qu’un récit 

mettant en scène un personnage historique avéré. Ces deux types de sources détenaient la même 

valeur vérace.  

 Ainsi, le merveilleux dans ces illustrations comble ce que les miniaturistes ne 

possédaient pas à leurs connaissances visuelles. Cependant, il ne s’inscrit pas afin de dépeindre 

l’Orient comme terre dangereuse. Il reste un territoire relativement méconnu empreint de 

croyances et de projections, mais il se nuance au travers de ce manuscrit grâce à une fascination 

davantage objectifiée loin d’une diabolisation exacerbée. Cette nouvelle vision s’élabore au 

travers d’une codification des motifs orientaux. Qu’il s’agisse des animaux ou des peuplades, 

les motifs d’Orient dénotent des éléments récurrents qui permettent de reconnaitre leur 

provenance. Codifier ces terres et les notions qui s’y rapportent, octroie à l’homme occidental 

médiéval la diminution de la peur de l’inconnu de ces terres mystifiées par leur éloignement. 

Les placer sous des signes reconnaissables permet de les aborder de manière sereine et 

rassurante. L’Orient chez Marco Polo conserve donc des motifs issus des sources et offre un 

merveilleux qui dépeint tous les types de savoir en action. Mais il s’érige au travers d’un regard 

plus neutre et d’une volonté d’exposer les faits de manière scientifique.  

 Cependant, ce mémoire s’étant principalement concentré sur les miniatures et non sur 

un lien constant entre texte et image, des éléments de débats pourraient demeurer inexplorés. 

Le merveilleux représente un prisme thématique vaste qu’il devient difficile de cantonner à un 

travail universitaire. Ainsi, des inconnues pourraient persister en lien avec des passages de texte 

inabordés ou des miniatures qui ne présentent pas d’analyse approfondie. Les choix restrictifs 

qui furent établis incarnent sûrement des voiles qui cacheraient encore bien des mystères. De 

plus, le choix s’est porté sur un seul récit du manuscrit BNF fr. 2810. Il en comporte plusieurs 

autres comme cela fut explicité dans le troisième chapitre de contexte. Ces textes présentent 

aussi des liens thématiques et des motifs merveilleux qu’il conviendrait d’analyser séparément 

mais également de placer en parallèle avec notre récit afin de voir s’ils démontrent les mêmes 

constats. Il s’agit d’un ensemble de récits d’Orient qui incarnent tous à leur manière l’utilisation 

du merveilleux. Ainsi, un travail de plus grande ampleur afin de les confronter permettrait une 

vision davantage étoffée de ce prisme médiéval.  
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 En s’éloignant davantage du corpus de ce travail, il conviendrait également de 

confronter ce manuscrit avec d’autres médiums afin d’analyser la manière dont le merveilleux 

voyage au travers de la production au XVe siècle. En effet, lors des premiers chapitres 

d’analyse, le contexte artistique a démontré l’ampleur de la production de l’époque et le 

foisonnement qu’offrait la ville de Paris. Avec ce rayonnement important de la cour française, 

il devient légitime d’interroger les autres types de production afin de voir si on recense une 

présence de merveilleux ou si cela se cantonne aux manuscrits enluminés. De manière similaire, 

il devient légitime de questionner le merveilleux dans cette autre production afin d’observer si 

elle s’apparente à un recensement des connaissances comme cela s’avère le cas chez Marco 

Polo. Ce merveilleux à la mode anticipative des cabinets de curiosités réside-t-il uniquement 

dans cette production ou cette réappropriation de thématique s’insère-t-elle dans d’autres 

œuvres.  

 Enfin, il fut démontré au sein de ce travail la manière dont le merveilleux anticipe 

l’organisation et les principes des cabinets de curiosités du XVIe siècle. En effet, les différents 

motifs s’exposent et se répartissent selon les mêmes hiérarchies et les mêmes valeurs. Chaque 

élément possède sa place et participe à l’élaboration d’un carnet qui possède toutes les 

connaissances en action. Ouvrir ce manuscrit revient à pénétrer au sein d’un cabinet de 

curiosités merveilleuses orientales. De ce fait, il devient intéressant d’analyser la manière dont 

les premiers cabinets s’érigent, de manière plus détaillée que cela fut le cas au sein du point le 

concernant. Une étude sur un cas concret, mise en lien avec ce manuscrit permettrait davantage 

d’approfondir le sujet et d’intensifier le lien qui réside entre eux.  

 Les pistes d’analyse qui mènent au manuscrit BNF fr. 2810 demeurent nombreuses. 

Merveilleux, Orient, cabinets de curiosités ou encore bestiaires et sources antiques ; les 

thématiques au sein de ce récit s’avèrent innombrables. Cette étude ne prétend pas toutes les 

aborder, ni résoudre tous les problèmes qui s’y rapportent. Ce manuscrit conserve des recoins 

mystérieux qui ne demandent qu’à être découvert. 
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