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Résumé : La Flagellation du Christ est une 
séquence du cycle des Passions rarement 
illustrée dans la tradition byzantine. Ce sujet 
rejoint néanmoins la narration des Passions 
dans trois monuments moldaves peints à la 
fin du XVe siècle (Pătrăuți, St. Élie, Neamț) et 
dans une quatrième décoration murale locale 
du XVIe siècle (Probota). Les versions  
moldaves reprennent les trois types 
iconographiques assimilés à Byzance (voir 
les fresques de Markov Manastir et St. 
Georges à Rečica, en Macédoine, le milieu 
artistique de Thessalonique et l’activité de 
l’école crétoise à Lavra, Xénophon etc.). 
L’emploi de ce thème à Pătrăuți et St. Élie 
semble accentuer la composante dévotion-
nelle, en détachant l’épisode de son contexte 
narratif. Les enjeux de ces choix particuliers 
pourraient suggérer, de nouveau, l’empreinte 
de la « croisade orientale » sur l’art de la fin 
du XVe siècle en Moldavie.   
 
Keywords : Passion Cycle ; Christ Fla-
gellation ; byzantine tradition ; XVth cent. 
Moldavian painting. 
 

Dans le naos de l’église de la Sainte 
Croix de Pătrăuți (avant 1496)1, sur la 
partie inférieure de la paroi méridionale de 
la soléa, se dresse d’une manière 
presqu’iconique la rare représentation de la 
Flagellation, tirée de la narration 
évangélique et isolée au seuil de l’autel 
(Fig. 1). Le Christ, tourné de profil, est lié – 
les mains en bas – à la colonne qui se 
dresse sur un petit monticule rocailleux et 
se profile sur une muraille neutre ; Jésus est 
frappé vigoureusement par les deux 
bourreaux placés de chaque côté, celui de la 
gauche héraldique manipulant, semble-t-il, 
des épais nerfs de bœuf (tandis que les 
instruments de son confrère restent cachés 
par l’épaisseur de l’iconostase). 

Ce thème inattendu est repris dans 
l’église de Saint-Élie près de Suceava 
(avant 1496)2, intégré au registre du cycle 
des Passions, dans l’abside méridionale, 
avant que la narration ne soit coupée par 
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l’embrasure de la fenêtre (Fig. 2). Cette 
fois, le Christ reste derrière la colonne, dont 
la base repose sur un court socle à deux 
marches ; l’accent vertical du pilier auquel 
sont liées les mains de Jésus est scandé par 
les deux édicules latéraux de la muraille du 
fond, qui soulignent les pirouettes des deux 
flagellants.   

La Flagellation est reprise comme 
séquence cruciale dans la narration visuelle 
des Passions à Neamț (vers 1500?)3 (Fig. 3), 
ponctuant le milieu de la paroi occidentale 
avec le Suicide de Judas et la Dérision – 
série qui couronne l’embrasure du portail 
vers le narthex. Comme à Pătrăuți, le fond 
est clos par une muraille simple ; comme à 
St. Élie, le Christ est représenté frontalement, 
cette fois au-devant du pilier, monté sur une 
discrète protubérance qui se forme près de 
son soubassement. Il est attaché à la 
colonne par des cordes qui lui serrent les 
hanches, tandis que ses mains sont liées sur 
son ventre. Les bourreaux le frappe aux 
coups de fouet, mais les bâtons jetés  
à la terre près de leurs jambes suggèrent 
qu’ils lui infligèrent des autres tourments 
auparavant.  

Au XVIe siècle, l’épisode n’est repris 
qu’à Probota (1532)4, dans le cycle des 
Passions – développé ici en frise – comme 
complément de la Dérision, dans le coin de 
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sud-ouest du naos (Fig. 4). L’aménagement 
d’une chaire, à l’époque prémoderne, a 
porté à la perte presque totale de la figure 
du Christ (dont seulement le chef nimbé s’y 
préserve), mais le flagellant de la paroi 
méridionale trahit l’iconographie originaire 
de ce segment narratif. La superposition de 
la tête du Christ sur le sommet de la 
colonne laisse deviner qu’il était de 
nouveau représenté au-devant du pilier, 
mais il est impossible de décider s’il s’y 
plaçât frontalement ou de profil – bien 
qu’on pourrait favoriser facilement la 
seconde hypothèse, si l’on tenait compte 
des rédactions courantes à l’époque dans 
les Balkans. En effet, Gabriel Millet5 
l’observait déjà que : « le narthex de 
Vatopédi et le reliquaire de Bessarion nous 
rappellent le dessin d'Auxerre et le bas-
relief de Modène, où Jésus a les bras 
baissés, tandis que Lavra, Dionysiou et 
Stavronikita nous les montrent attachés 
dans le haut, suivant le modèle des 
miniatures ottoniennes et surtout de Santa 
Maria ad Cryptas. Tous semblent ignorer 
que, depuis le Dugento, on représente 
toujours le Sauveur de face, tantôt derrière 
la colonne, tantôt par devant ». Ces 
remarques incitent à un bref aperçu des 
représentations de la Flagellation à 
Byzance ; un tel examen se retrouve déjà 
dans une récente étude publiée par Marka 
Tomić Đurić (Сцене Пилатовог суда у 
Марковом Манастиру [Les scènes du 
jugement de Pilate dans le monastère du roi 
Marko])6. 

En effet, comme le prouve l’étude de 
Marka Tomić Đurić, la plupart des savants 
considèrent ce thème comme un emprunt 
puisé des sources occidentales7, en dépit de 
sa plus ancienne rédaction, que l’on trouve 
dans la peinture des manuscrits à la fin du 
XIe siècle (Paris. gr. 74, l’Évangile de 
Gelati, le Physiologue de Smyrne), dont 
l’écho se prolonge dans l’Évangile du tsar 
bulgare Jean Alexandre, peint en 13568 
(Fig. 5). Dans cette tradition iconographique, 
le Christ dénudé, dont les mains sont 
tendues latéralement par deux bourreaux, 
est frappé avec des bâtons par deux autres. 
Le traitement du thème semble se plier sur 

une nuance de ce supplice, commentée par 
la voix dédiée à la flagellation dans le 
Dictionnaire d’archéologie chrétienne et de 
liturgie9 : « Le fouet était infâme et réservé 
aux esclaves […]. La bastonnade n’était pas 
infamante, non plus que la fustigation, et 
les hommes libres doivent s’en arranger. » ; 
Jésus humilié devant ses juges reste 
néanmoins basileus tês doxês, Le Roi de 
Gloire, et la représentation de sa 
flagellation éprouve, paraît-il, à souligner 
ce paradoxe.    

Pour l’étude des instances Moldaves du 
thème, la relevance de cette version 
primaire de la Flagellation est intensifiée 
par la réception de la manière d’illustrer le 
texte scriptural propre à la « famille Paris 
gr. 74 » dans le milieu Moldave à la fin 
XVe siècle10, phénomène qui couvre 
également une circulation de ses rédactions 
iconographiques archaïsantes dans la 
peinture murale de la fin du XVe siècle et 
de la première décade du suivant11. Malgré 
cela, des images de la Flagellation 
inspirées par les manuscrits de la 
« famille » ne se retrouvent toutefois guère 
dans les décorations murales locales. 

En suivant les observations de M. T. 
Đurić, d’une part, la flagellation proprement-
dite était familière pour la peinture byzantine, 
à travers les représentations des martyres, 
dans les Ménologes peints12. De l’autre, un 
fort culte du pilier auquel Jésus aurait subi le 
supplice est attesté à Byzance ; une 
description des lieux saints de Jérusalem 
mentionne cette relique dans l’église de 
Sion13, mais elle était transférée plus tard à 
Constantinople, où l’on la vénérait pendant 
plusieurs siècles dans l’église des Apôtres14 ; 
c’est probablement ainsi que la colonne est 
devenue le motif central des rares 
représentations byzantines de la Flagellation, 
qui reprennent des types iconographiques 
occidentaux15, surtout à l’époque des 
Paléologues et au début de l’intervalle post-
byzantin. Ce phénomène est prouvé, au XIVe 
siècle, par l’icône avec des scènes des 
Passions du monastère de Vlatadon, qui 
témoigne de la circulation du thème dans le 
milieu artistique de Salonique16, tout comme 
le diptyque de Chilandar, dont les vingt-
quatre miniatures qui illustrent les Passions 
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incluent l’épisode de la Flagellation17 ; cette 
tradition est reprise par une icône réalisée au 
début  du XVe siècle18. Simultanément, des 
autres instances du sujet se retrouvent dans 
les fresques de Vatopédi19, Ivanovo20, 
Markov Manastir (Fig. 6), Rečica21, et même 
dans l’éloignée ville de Novgorod22, mais 
aussi dans la décoration peinte de la 
Staurothèque de Bessarion23. Au XVIe siècle, 
dans la peinture murale, le Christ à la 
colonne représente un choix caractéristique 
pour les maîtres crétois qui ont travaillé dans 
les monastères athonites de Lavra, Xénophon, 
Stavronikita et Dionysiou24, tandis que, dans 
la peinture d’icônes, le thème est inclus dans 
les icônes des Passions – comme les deux 
préservées dans le Musée National de 
Belgrade25 – ou dans les icônes crétoises 
illustrant l’hymne Ἐπὶ σοὶ χαίρει [Toute la 
création se réjouit en Toi], qui englobent des 
illustrations des Grandes Fêtes et des 
Passions26. La popularité du sujet dans le 
milieu artistique byzantin tardif dans l’île de 
Crète est vérifiée de plus par la peinture 
murale du narthex de l’église de Sotiros à 
Hagia Eirene, datant du XVe siècle ; la 
Flagellation y est inclue dans un cycle 
christologique27.   

Le transfert du thème vers le milieu 
moldave pourrait se produire par la 
médiation de la Valachie, vue que, dans la 
peinture murale réalisée au début du XVIIIe 
siècle dans l’abside et le naos du monastère 
de Cozia, la Flagellation est présente de 
nouveau (Fig. 7). Plusieurs traits 
« archaïsants » de l’iconographie de ces 
fresques sont invoqués par les chercheurs 
comme indices de la préexistence d’une 
décoration peinte originaire (comme celle 
préservée encore dans le narthex28), que les 
maîtres de l’intervalle prémoderne auraient 
parfois répliquée29 ocasionellement. À 
Cozia, le Christ est présenté par devant la 
colonne, dont la base est formé par deux 
marches (comme dans la Staurothèque de 
Bessarion, l’icône de Vlatadon, les icônes 
crétoises et les fresques moldaves de Saint-
Élie) ; ses mains sont attachées au pilier par 
une corde qui les serre au-dessus des 
coudes, tandis que les paumes se croisent 
sur son ventre. 

La réception de la Flagellation parmi les 
épisodes de la narration visuelle des 
Passions compte donc parmi les emprunts 
occidentaux de l’art byzantin, surtout à la 
lumière de la « volte-face » produit dans sa 
rédaction (l’abandon du type institué dans 
les manuscrits du groupe Paris. gr. 74) ; 
Michael Altripp30 l’observait avec justesse 
que le thème est rencontré plus fréquemment 
dans la périphérie septentrionale du monde 
culturel byzantin, prône davantage aux 
« regards croisées » avec les zones 
limitrophes, agents d’une tradition 
complémentaire, de source occidentale. 
Soulignons, dans l’esprit de cette suggestion, 
qu’à Saint-Élie et Neamţ (comme à Cozia, 
mais ce parallélisme devrait être mené avec 
toute précaution) Jésus se montre 
frontalement, en accord avec les versions 
gothiques tardifs de l’image. On pourrait 
soupçonner un possible dialogue visuel des 
peintres actifs dans le milieu local avec des 
œuvres de provenance occidentale, comme 
le coffre de sacristie préservé dans le 
monastère de Putna31, décoré avec un cycle 
des Passions qui comprend une ample 
Flagellation (Fig. 8). 

Mais la particularité la plus saillante des 
choix iconographiques moldaves réside non 
seulement dans l’emploi de ce rare thème, 
mais aussi dans l’assemblage du dispositif. 
En effet, c’est seulement à Neamţ et à 
Probota (tout comme à Cozia, en Valachie), 
que la Flagellation se range parmi les 
autres épisodes des Passions ; à Pătrăuți et 
Saint-Élie, elle reçoit un traitement 
particulier par rapport au cycle narratif, 
glissant hors de l’histoire évangélique et se 
montrant comme signe de la souffrance 
rédemptrice. Cet effet iconique est plus 
marqué à Pătrăuți, où les Passions entourent 
le naos commençant sur la paroi  
septentrionale, en haut, avec l’Arrestation du 
Christ dans le jardin de Gethsémané; plus 
bas, Jésus est interrogé par Anna – comme 
l’indique l’inscription, H KPICIC TOY 
ANNA, bien que le grand prêtre qui trône en 
juge se déchire les vêtements, iconographie 
qui porte vers le jugement dans le sanhédrin.  
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   Fig. 1 – Pătrăuţi. 
 

 
Fig. 2 – Saint-Élie. 
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Fig. 4 – Probota. 

  
 

Fig. 3 – Neamţ. Fig. 5 – L’Évangile de Jean Alexandre, British Museum Add. 39627, f. 264r. 
 

 
Fig. 6 – Markov Manastir. 
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Fig. 8 – Coffre de sacristie, Monastère de Putna. 

 

Fig. 7 – Cozia. 

 
Le cycle continue dans l’abside de Nord 
avec le Jugement du Pilate, dont la portée 
est placée sur la partie inférieure de la paroi 
méridionale de la soléa, lieu de la 
Flagellation. Le cycle des Passions poursuit 
son parcours inhabituel – de gauche à  
droit – dans le naos et s’achève sur le mur 
méridional, au-dessus du Christ à la 
colonne, par l’Incrédulité de Thomas, scène 
qui compose, avec la représentation des 
Saintes Femmes au Tombeau, de l’abside 
de Sud, un microcycle des Apparitions du 
Christ après la Résurrection. La Descente 
aux limbes, comme la Flagellation, est 
isolé du déroulement narratif et placé dans 
le registre inferieur, sur la paroi 
septentrionale de la travée occidentale du 
naos32. À Saint-Élie, le cycle des Passions 
tourne autour du naos « à l’envers », du 
Nord vers le Sud – comme à Pătrăuţi –, 
mais il aboutit dans la travée occidentale du 
naos, avec le Thrène (registre inférieur, au 
Sud), l’Anastasis (registre supérieur, au 
Nord) et l’incrédulité de Thomas (registre 
supérieur, au Sud) ; de suite, dans l’abside 
méridionale, deux autres épisodes des 

Passions sont tirés hors de la série narrative 
et déployés de gauche à droite : la 
Flagellation et le Christ Elkomenos 
(probablement forcé de gouter le vinaigre 
mêlé avec du fiel)33. 

Pour en conclure, on pourrait penser que 
cette manière d’insister sur le thème de la 
Flagellation du Christ aboutit à récupérer 
du discours occidental la composante 
polémique du sujet, qui invitait à une 
rumination sur la souffrance infligée à 
l’Église Orientale par les « infidèles »34 ; 
une telle interprétation est favorisée par la 
lecture traditionnelle du programme 
iconographique du narthex de Pătrăuţi dans 
la clef du « croisade orientale »35 et renfor-
cée par les récentes études de Constanța 
Costea, qui ont mis en lumière, dans le 
programme du naos de Voroneț, un pareil 
penchant vers la méditation sur la détresse 
provoquée par l’avance de l’Empire 
Ottoman36. Isolé au seuil de l’autel à 
Pătrăuţi, le Crist flagellé concentre toutes 
les valences commémoratives du mystère 
eucharistique dans le drame de sa 
souffrance et de son humiliation.   
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