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Résumé : L’image du Sommeil de Jésus 
porte des noms différents dans les Balkans et 
en Russie, sans se distinguer fondamentale-
ment du point de vue iconographique. En 
Grèce l’image s’appelle Anapeson (gr. ό 
Άναπέσων: fr. Celui qui se couche – Genèse, 
49 : 9) et porte parfois en titre le verset entier 
« Il ploie les genoux, il se couche, comme un 
lion, comme une lionne : qui le fera lever ?», 
alors que les icônes et les fresques russes du 
même type sont intitulées  L’Œil qui veille et 
l’on y ajoute parfois l’inscription : « Le 
gardien d’Israël ne tombera pas en 
somnolence, il ne s’endormira pas» (Psaume 
120 : 4) ». Le but de la présente étude est de  
relever l’importance des sources littéraires (y 
compris des textes liturgiques chantés aux 
matines du Samedi saint) dans la constitution 
du type iconographique de l’image du 
Sommeil de Jésus et de faire une description 
des ses variantes roumaines.* 
 
Keywords: Iconography, Romanian painting, 
Frescoes, Anapeson, Christ Reclining, The 
Unsleeping Eye, Physiologus, Lion. 
Mots-clé : iconographie ; peinture rou-
maine ; fresques ; Anapeson. 

En 1845 Adolphe Napoléon Didron 
avouait qu’avant de lire le – fameux 
aujourd’hui, mais inconnu à l’époque –  
Manuel d’iconographie chrétienne du 
moine athonite Denys de Phourna il ne 
comprenait pas la signification d’un vitrail 
de la cathédrale de Bourges, – vitrail – où, 
« entre la mort et la résurrection de Jésus, 
on peut voir un jeune lion endormi et 
couché sur le dos »1 (Fig. 1). Issue de 
plusieurs sources littéraires2 l’image du  
lion endormi3 était destinée à illustrer  
l’idée du réveil du Christ après trois  
jours de sépulture. Ce n’était pas ni le 
lion symbolisant Saint Marc l’évangéliste, 
ni le lion de Saint-Jérôme, ni les lions du 
fossé de Daniel, ni le lion de Samson, ni le 
lion de Saint Gérasime. C’était le lion – 
emblème – de la tribu de Juda, dont 
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provenait – selon sa nature humaine – le 
Seigneur. Et c’est exactement ce lion – 
évoqué dans le livre de la Genèse (49 : 9) – 
qui a été identifié par les exégètes chrétiens 
de la fin de l’Antiquité et du début 
du Moyen Âge avec le Christ4.    

L’importance de l’image de Jésus 
endormi comme un lion est confirmée par 
sa distribution dans les programmes 
iconographiques des églises à coupole 
recommandée par les guides de peinture 
grecs. Ainsi, le manuel (l’Ἑρµηνεία…) de 
Denys de Phourna nous conseille « de 
représenter au-dessus de la porte le Christ, 
sous la figure d’un petit enfant de trois ans, 
endormi et couché sur un tapis, la tête 
appuyée sur sa main »5. Dans le paragraphe 
du même guide portant sur l’ensevelissement 
de Jésus6 on peut lire les paroles des 
prophètes Jacob7, David8 et Salomon9 – 
toutes – au sujet du sommeil et de l’éveil du 
Seigneur. L’œuvre peinte de Denys nous 
démontre sa fidélité aux recommandations 
exprimées dans son livre : pour cela il suffit 
de jeter un coup d’œil sur l’image du 
Sommeil de Jésus peinte par le moine 
athonite au kellion de Saint Jean-Baptiste 
du monastère de Koutloumousiou près de 
Karyes10 (Fig. 2).  

* Le contenu de cet ouvrage a été communiqué dans une variante réduite le 17 décembre 2009 à la sixième édition
de la Session scientifique annuelle de la Section médiévale de l’Institut  d’Histoire de l’Art « G. Oprescu ». 
 
REV. ROUM. HIST. ART, Série BEAUX-ARTS, TOME XLIX, P. 17–82, BUCAREST, 2012 



 

18 

 
Fig. 1 – Illustration au chapitre Le lion du Physiologus. Vitrail de la cathédrale de Bourges. 

 

 
Fig. 2 – Denys de Phourna : Le Sommeil de Jésus.  

Fresque du kellion de Saint Jean-Baptiste du monastère de Koutloumousiou près de Karyes, Mont Athos. 
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Un autre guide grec de peinture post-
byzantine11 – plus ancien que celui de 
Denys et conservé, dans la totalité du texte, 
seulement en traduction roumaine12 – nous 
décrit l’image qui doit illustrer les paroles 
«Se couchant (le Christ – C.C.) s’endormit 
comme un lion » : Tu fais (l’image de – 
C.C.) Jésus-Christ, à sa droite – la Vierge 
Marie en prière, puis…les anges avec des 
éventails, et, d’une part – le patriarche 
Jacob, – de l’autre – le prophète David – 
tenant des rouleaux déployés ; et sur le 
rouleau du patriarche Jacob – qui bénit – 
est écrit: « En tombant, il s’est endormi 

comme un lion et comme un lionceau : qui 
l’éveillera ? (Genèse, 49 : 913)» ; et (sur le 
rouleau de – C.C.) David – qui prie –  est 
écrit : « Réveille-toi ! Pourquoi dors-tu, 
Seigneur ? Lève-toi ! Ne nous rejette pas 
pour toujours. Pourquoi détournes Tu ta 
face? (Psaume, 43 : 25)»14.        

Les livres de peinture russe – appelés 
podlinniki – n’ont pas pu non plus ignorer 
l’image du Sommeil de Jésus. Ainsi, nous 
trouvons un excellent exemple de ce thème 
iconographique dans le podlinnik provenant 
du monastère d’Antonievo-Siysk15 (Fig. 3).  

 

 
Fig. 3 – Le Sommeil de Jésus. Livre de peinture (podlinnik) provenant du monastère d’Antonievo-Siysk, Russie. 
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La signification et la genèse de l’image du 
Christ endormi comme un lion a suscité 
depuis longtemps l’intérêt des historiens de 
l’art. Dés le début du XXe siècle datent les 
recherches d’Egor K. Redin (1901 – 1902)16, 
de Nikodim P. Kondakov (1905)17 et 
d’Alekseï S. Uvarov (œuvre posthume, 
apparue en 1910)18 visant, en premier lieu, les 
variantes russes et athonites de l’image. 
Nombre de sources patristiques et liturgiques, 
liées directement ou indirectement à 
l’iconographie du Sommeil de Jésus, ont été 
mises à jour dans la dissertation doctorale de 
D. I. Pallas (1965)19 et dans l’admirable étude 
de Branislav Todić (1994)20. En même temps, 
les dictionnaires d’iconographie chrétienne 
sont très lapidaires à ce sujet. Ainsi, on n’y 
trouve à peu près rien dans l’Iconographie de 
l’art chrétien de Louis Réau21. Les sources 
scripturaires, patristiques et encyclopédiques 
cités par le Lexikon der Christlichen 
Ikonographie22  sont réduites au 9ème verset  
du chapitre 49 du livre de la Genèse, au 4ème 
verset du Psaume 121(120)23, au paragraphe 
« Le lion » du Physiologus grec et à une 
partie de l’ouvrage de Siméon le Metaphraste 
connu sous le titre latin de Oratio in 
Lugubrem lamentationem Sanctissimae 
Deiparae pretiosum Corpus Domini nostri 
Jesu Christi amplexantis24. Encore moins 
édifiant est le Reallexikon zur byzantinischen 
Kunst25 qui nous indique à tort que la plus 
ancienne image du Sommeil de Jésus se 
trouve dans le manuscrit Stavronikita 4526 et 
qui mentionne – en qualité de sources 
littéraires de cette image – seulement le 
Physiologus et la prophétie de Jacob (Genèse, 
49 : 9 – 10)27. Le dictionnaire des termes de 
l’ancien art russe, signé par Ekatérina V. 
Gladychéva et Lévon V. Nersessian, 
interprète l’iconographie du Spas 
Nedremannoe oko28 (= le Sauveur à l’œil qui 
ne dort pas ou le Sauveur à l’œil  qui veille en 
langue slavonne de l’Église) comme un type 
de représentation symbolique du Sauveur, 
constitué à la base des prophéties bibliques 
dans lesquelles il est comparé à un lion 
(Genèse, 49 : 8 – 9, Apocalypse, 5 : 5, etc.)29. 
Le livre Ikonen. Faszination und Wirklichkeit 
de Konrad Onasch et d’Annemarie 

Schnieper30 (1995) est aussi très sélectif au 
sujet des sources littéraires: outre les textes 
déjà cités par le Lexikon der Christlichen 
Ikonographie on y trouve une seule référence 
à l’une des louanges qu’on chante aux 
matines du Samedi Saint31. L’article portant 
sur l’iconographie de Jésus de l’Encyclopédie 
Orthodoxe Russe – dans sa partie dédiée au 
Sommeil du Christ32 – présente un aperçu des 
principaux monuments où l’on trouve ce type 
d’image. Décrivant le texte du phylactère de 
Jésus, peint dans l’icône du Sauveur à l’œil 
qui veille de Pskov, l’Encyclopédie fait 
également référence à une paraphrase 
slavonne au hirmos « Ne pleure pas, ma 
Mère, de voir dans le tombeau le Fils…»33. 
On doit dire que dans la plupart des travaux 
des chercheurs russes34, l’analyse de l’image 
du Sommeil de Jésus pivote autour des 
variantes slavonnes de L’Œil qui veille, les 
variantes grecques (byzantines ou post-
byzantines) et leurs sources littéraires restant 
soit à la périphérie, soit – même – en dehors 
de la démarche. 

Dans son étude au sujet de l’iconographie 
de «l’Homme des Douleurs », Hans  
Belting écrivait que le «sommeil» de Jésus  
est « spatialement et temporellement 
indéterminé»35, et que la métaphore de la 
«mort – sommeil» suggère la simultanéité 
paradoxale de la mort humaine et de la vie 
divine dans la personne du Christ36. Selon lui, 
la figure couchée de l’Enfant divin – endormi 
et en même temps éveillé – est un paradoxe 
qui anticipe le sommeil de la mort dans le 
tombeau37. Ce symbolisme dérive d’une 
curieuse combinaison des Écritures 
hébraïques et d’une légende grecque 
incorporée dans le Physiologus. Faisant 
allusion au «lion de Juda» de la prophétie de 
Jacob (Genèse, 49 : 9 – 10), en se couchant, 
le Christ s’est endormi comme un lion (cf. 
Genèse, 49 : 9; Apocalypse, 5 : 5) – c’est-à-
dire comme un animal – qui, selon la légende, 
avait la capacité de dormir dans sa tanière 
avec les yeux ouverts. Dans cette hypostase, 
le lion a été considéré comme une image du 
Christ, qui «n’a pas fermé l’œil de sa 
divinité, même quand il dormait dans sa 
tombe »38.  
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Les recherches de Nicholas Constas au 
sujet des états intermédiaires de l’âme 
(entre la mort et la résurrection) dans la 
littérature patristique et byzantine se situent 
sur la voie tracée par Belting : il invoque le 
symbolisme du Sommeil de Jésus faisant 
recours au texte portant sur la descente du 
Christ aux Enfers de la Diôptra (2 : 11) de 
Philippe Monotropos39, l’un des 
contemporains d’Anne Comnène. Il 
constate que, finalement, par plusieurs 
filières ce symbolisme est entré dans 
l’hymnologie de l’enterrement rituel du 
Christ au service du Samedi Saint. 

La multitude des citations bibliques 
auxquelles font appel les différentes 
versions de l’image du Sommeil de Jésus 
ont produit des confusions et des clivages 
dans l’interprétation de ce type 
iconographique. Ainsi,  Otto F. A. 
Meinardus laisse comprendre que 
l’Anapeson et le Spas nedremannoe oko 
seraient deux thèmes distincts, fondés sur 
des textes différents40. A son avis 
l’iconographie de l’Anapeson grec a 
seulement inspiré aux XVIe – XVIIe siècles 
le thème iconographique russe du Sauveur 
à l’œil qui veille – thème basé sur le 
Cantique des degrés: « Voici, celui qui 
garde Israël » (Psaume 120 : 4)41. Karl 
Christian Felmy42 souligne le fait que les 
peintures du Sommeil du Christ portent des 

noms différents en Russie et dans les 
Balkans, sans se distinguer 
fondamentalement du point de vue 
iconographique. En Grèce, écrit Felmy, 
« l’image s’appelle ό Άναπέσων (fr. Celui 
qui se couche – Genèse, 49 : 9) et porte 
parfois en titre le verset entier « Il ploie les 
genoux, il se couche, comme un lion, 
comme une lionne : qui le fera lever ?», 
alors que les icônes et les fresques russes 
du même type sont intitulées  « L’Œil qui 
veille » et l’on y ajoute parfois l’inscripti-
on : « Le gardien d’Israël ne tombera pas en 
somnolence, il ne s’endormira pas» 
(Psaume 120 : 4) »43. Felmi croit qu’on 
peut trouver une combinaison de ces deux 
textes seulement dans le premier chapitre 
du Physiologus44, portant sur le symbolisme 
du lion, et que les deux passages des 
Écritures ne sont réunis dans aucune de 
icônes connues de  « L’Œil qui veille »45. 
La dernière assertion est une erreur du 
chercheur car l’iconostase de Lomnitsa –
 peint en 1578 – 1579  par le zôgraphe 
Longuin de Peć – nous montre le contraire : 
sous l’image du Christ endormi on trouve 
les images du roi David et, probablement, 
du prophète Isaïe, portant des phylactères 
avec des citations (en langue slavonne de 
l’Église) comprenant exactement les passages 
des Écritures mentionnées ci-dessus46  
(Fig. 4).  

 

 
Fig. 4 – Zôgraphe Longuine de Peć : Le roi David et, probablement, le prophète Isaïe. Iconostase de Lomnitsa. 
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La première des images conservée 
préfigurant la future iconographie de 
l’Anapeson se trouve   en dehors de l’art 
appelé aujourd’hui « byzantin ». L’idée 
d’associer le texte du 24e verset du psaume 
44 (« Réveille-toi ! Pourquoi dors-tu, 
Seigneur ? …») avec l’image de l’Enfant 
Jésus endormi remonte au IXe siècle: ainsi, 
dans le Psautier d’Utrecht nous trouvons le 
psaume illustré par un dessin dans lequel le 
Christ Emmanuel est couché dans son lit, 
avec la tête appuyée sur le coude droit. Six 

anges – trois de chaque côtés – 
s’approchent de lui en s’inclinant47 (Fig. 5).   

On a considéré pendant longtemps que 
dans l’art byzantin l’image la plus ancienne 
du Sommeil de Jésus se trouve au mont 
Athos, sur le mur occidental du Protaton, 
dans une fresque des premières années du 
XIVe siècle attribuée par la tradition à Manuel 
Pansellinos48 (Fig. 6). Cette image nous 
montre le Christ Emmanuel solitaire, 
s’appuyant la joue sur sa main droite et tenant 
un rouleau dans sa main gauche.  
   

 
Fig. 5 – L’Enfant Jésus endormi. Psautier d’Utrecht (IXe siècle). 

 

 
Fig. 6 – Attribuée par la tradition à Manuel Pansellinos :  

Le Sommeil de Jésus. Mur occidental du Protaton, Mont Athos. 



 

23

Au XIXe siècle l’expédition de Piotr 
Sévastianov  a signalé l’existence d’un texte 
explicatif figurant à gauche et à droite de la 
tête de l’enfant Jésus. Plus tard ce texte a été 
effacé, ainsi qu’en 1891 Heinrich Brockhaus 
affirmait déjà que cette fresque n’a pas 
d’inscriptions49. Mais, grâce à une photo50 
prise par le photographe de l’expédition russe 
(Fig. 7), nous pouvons aujourd’hui constater 
que le texte explicatif grec dont écrivait 
Sévastianov était la bien connue citation du  
9ème  verset du chapitre 49 de la Genèse 
„ἀναπεσὼν ἐκοιµήθης ὡς λέων καὶ ὡς 
σκύµνος τίς ἐγερεῖ αὐτόν”. 

Cependant, la fresque du Protaton n’est 
pas l’exemple le plus ancien de l’Anapeson 
dans l’art de Byzance. À Athènes, dans les 
peintures murales de la chapelle (gr. 
parecclésion) d’Omorphi Ekklésia, on peut 
trouver un exemple daté de la fin du XIIIe 
siècle, dû à des artistes de Thessalonique51 
(Fig. 8). Ici Jésus est plutôt assis que 
couché sur un lit. L’image de la Vierge (qui 
était à la droite du Christ) est actuellement 
détruite. On peut voir les bords de la 
mandorle dans laquelle étaient situés le 
Christ et sa mère, ainsi que l’image des 

anges en prière, les bras tendus52. Il n’y a 
pas de doute que la fresque soit une image 
du Sommeil de Jésus dans sa version 
grecque d’Anapeson. Quand nous nous 
adressons aux témoignages écrits du Moyen 
Âge nous trouvons d’autres exemples –
 malheureusement aujourd’hui disparus – 
qui sont encore plus anciens. Ainsi, les 
sources latines du XIIIe siècle certifient la 
description d’une icône appartenant au 
joupan serbe Dessa et à sa mère Beloslava, 
que les envoyés de Kotor reçurent le 3  
juillet 1281 de la commune de 
Doubrovnik : « Videlicet ycona una, in qua 
erat Xps (le Christ – C.C.), sicut 
dormivit »53. Moins convaincantes sont les 
références de Branislav Todić et de 
Nicholas Constas à une épigramme d’Anne 
Comnène54 au sujet de l’image peinte 
du «Christ qui dort d’un doux sommeil 
(γλυκὺ̀ν ́ύπνον)…»55. Il paraît que la 
référence au zôgraphe56 (fr. peintre) et la 
description du sommeil d’après midi du 
fiancé immaculé… près des trois arbres : 
du pin maritime, du cyprès et du cèdre57 ne 
font pas partie de la même épigramme58.  

 

 
Fig. 7 – Le Sommeil de Jésus du Protaton.  

Photo du XIXe siècle prise par le photographe de l’expédition de Piotr Sévastianov. 
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Fig. 8 – L’Anapeson. La chapelle d’Omorphi Ekklésia, Athènes (dessin d’après Branislav Todić,  
Anapeson. Iconographie et signification du thème, in Byzantion, T. LXIV, 1994, fasc. 1, fig. 2). 

 
André Grabar, dans son livre La 

peinture religieuse en Bulgarie, a décrit une 
curieuse image de la scène du Mélismos 
peinte dans l’abside de l’église de 
Ljutibrod : un Christ Emmanuel étendu 
directement sur l’autel, dormant aux yeux 
ouverts et tenant les instruments de la 
Passion dans sa main gauche59. Proprement 
dit ce n’est pas une image de l’Anapeson, 
mais c’est un bon exemple qui montre les 
sources liturgiques et les voies de 
pénétration de la structure compositionnelle 
de ce sujet iconographique.  

L’un des plus anciens exemples de la 
présence de la Vierge dans l’image de 
l’Anapeson se trouve dans une miniature 
byzantine de la fin du XIIIe ou du début du 
XIVe siècle (Fig. 9), insérée dans le 
manuscrit Stavronikita 45 (remontant au 
XIIe siècle !)60. Le texte – qui accompagne 
l’image et qui est écrit en langue  
grecque61 – ressemble au verset biblique 
reproduit dans la photo prise par 
l’expédition de Sévastianov au monastère 
de Protathon. Malgré cette ressemblance, ce 
n’est pas le verset mentionné de la Genèse. 
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Fig. 9 – L’Anapeson. Miniature byzantine de la fin du XIIIe  

ou du début du XIVe siècle insérée dans le manuscrit Stavronikita 45 (remontant au XIIe siècle). 
 

Le mot « ..., βασιλευ̃ ; » (= fr. «..., ô roi ?») 
– qu’on voit bien dans la miniature et qui 
indique le destinataire de l’interrogation 
située à la fin du texte – ne fait pas partie 
du verset biblique. Plus exactement, ce 
texte est la paraphrase du 9ème verset, 

comprise dans la fin du stichère de Laudes, 
ton 2, qu’on chante dans l’église orthodoxe 
aux matines du Samedi Saint, après la 
troisième stance (et qui se trouve dans le 
texte du Triodion)62.  
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L’apparition de la Vierge dans 
l’iconographie de l’Anapeson n’est pas 
arbitraire. Elle nous offre un important indice 
en ce qui concerne la genèse et la 
signification du thème du sommeil 
prophétique de Jésus. Car, malgré l’autorité 
dont jouissait dans le monde post-byzantin le 
modèle du Christ couché solitaire, peint au 
Prothaton, la véritable évolution de 
l’iconographie de ce sujet est étroitement liée 
à l’image du couple inséparable formé par la 
Mère et son divin Fils. Selon Branislav Todić 
« un certain nombre de représentations de la 
Vierge à l’Enfant, s’échelonnant entre le XIe 
et le XIVe siècles, peut nous révéler avec 
assez de certitude les étapes63 de constitution 
de l’iconographie de l’Anapeson et les 
manières dont certains éléments furent réunis, 
en tant que solutions toutes faites, au XIIIe 
siècle ou au début du XIVe au plus tard, en un 
thème nouveau qui nous intéresse ici »64 
[pour appuyer cette théorie et établir les 
étapes le savant serbe passe en revue l’icône 
représentant la Vierge Arakiotissa qui fut 

peinte à fresque en 1192 dans l’église du 
monastère de Lagoudéra en île de Chypre65, 
la représentation à mi-corps de la Vierge à 
l’Enfant dans les mosaïques de la partie 
méridionale du transept du catholicon du 
monastère de Saint-Luc en Phocide66, le 
panagiarion de l’empereur Alexis Comnène 
Ange (1195 – 1204) conservée au trésor du 
monastère Saint-Pantaléon de l’Athos67, la 
figure à mi-corps de la Vierge à l’Enfant dans 
la lunette surmontant la porte qui donne accès 
au naos de l’église principale au monastère 
de Morača (décoré vers 1265)68, la 
représentation en mosaïque de la Vierge à 
l’Enfant dans l’église de l’Ara Coeli à Rome 
(XIIIe siècle)69, les figures à mi-corps de la 
Vierge à l’Enfant dans une icône–diptyque  
du Mont Sinaï du dernier quart du XIIIe 
siècle70 (Fig. 10), dans une icône de Venise 
du XIVe siècle71 et dans une icône byzantine 
de la première moitié du XIVe siècle de la 
collection du Musée de Beaux Arts « A. S. 
Pouchkine » de Moscou72].  

 

 

Fig. 10 – La Vierge à l’Enfant.  
Icône–diptyque  du Mont Sinaï du dernier 

quart du XIIIe siècle. 
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Fig. 11 – L’Anapeson. Chapelle de la Sainte Croix du monastère grec en ruines de Soumeliotissa, Asie Mineure. 

 
On doit dire que la provenance de 

l’Anapeson due aux icônes de la Vierge à 
l’Enfant – où dominatrice était la figure de 
la mère – n’a pas été tout à fait oubliée au 
fil des siècles. Apparemment disparue dans 
les versions consacrées du sujet – c’est-à-
dire dans les images du Christ solitaire ou 
bien dans celles du groupe formé par la 
Vierge à l’enfant, les anges, Joseph etc. – 
cette provenance émerge parfois dans l’art 
provincial post-byzantin. Ainsi, en Asie 
Mineure, au monastère grec en ruines de 
Soumeliotissa, dans la petite chapelle de la 
Sainte Croix, nous pouvons voir une 
immense image de la Mère de Dieu, – 
image qui domine toute la conque de 
l’abside où elle a été peinte73 (Fig. 11). 
L’inscription au-dessus de l’enfant Jésus 
« α̉ναπεσων ε̉κοιµήθη ώσ λέων» nous dit 
que la fresque est bien une image de 
l’Anapeson. 

Le lien entre le motif du Thrène et le 
motif de la Vierge se souvenant  de 
l’enfance de son fils a été bien évoqué par 
Metaphraste74 dans ses Oratio in Lugubrem 
lamentationem : « Alors, qu’enfant Tu 
dormais souvent entre mes seins, et que 

maintenant, mort, Tu t’es endormi  sur la 
même poitrine. (…).Pour moi, les épines 
qu’ils posèrent sur Ta tête divine (Matthieu, 
27 : 29) ont transpercé mon cœur. Oh, belle 
et sacrée tête qu’autrefois Tu n’avais pas où 
tourner et reposer, tête que maintenant 
seulement pour la tombe est inclinée … et 
que, comme l’à dit Jacob, s’est endormi 
comme un lion (Genèse, 49 : 9)! ». Les 
conclusions tirées par Branislav Todić de sa 
recherche visant le rôle des sources 
patristiques et liturgiques dans la genèse de 
l’Anapeson révèlent que l’iconographie du 
sujet provient du Thrène, tel que celui-ci 
était représenté dans l’art byzantin entre les 
XIe et XIVe siècles75. Il suppose que les 
mêmes passages de l’oraison de Georges 
de Nicomédie et du Thrène, lus les 
Vendredis et Samedis Saints, sur le 
Christ mort que la Vierge prend sur ses 
genoux, tout comme elle le faisait lorsque, 
tout petit, il s’endormait dans ses bras, 
déterminèrent aussi certaines solutions fort 
similaires dans les deux scènes76. A l’avis 
de B. Todić, dans l’Anapeson, qui n’est pas 
une simple illustration de l’ensevelissement 
du Christ, c’est l’aspect liturgique qui 
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prédomine, raison pour laquelle les symboles 
de la mort du Seigneur sur la croix sont tenus 
par les anges77. L’importance des textes 
liturgiques chantés aux matines du Samedi 
Saint est confirmée par la présence répétée de 
l’image du Christ endormi comme un lion 
dans la première stance, ton 5 (Sauveur 
comme un lion / Tu T’es endormi dans la 
chair / Mort Tu es ressuscité comme un 
enfant / Tu as déposé la vieillesse de la 
chair), et dans la Stichère, ton 2, des Laudes 
(Venez voir notre Vie gisant dans le sépulcre / 
pour rendre la vie à ceux qui sont dans les 
tombeaux / Venez aujourd’hui, voyant 
endormi l’enfant de Juda / et disons Lui 
comme le prophète / Tu T’es couché pour 
dormir comme un lion /ô Roi, qui T’éveillera 
? / Mais de Toi-même ressuscité / Tu T’es 
donné pour nous Seigneur, gloire à Toi). 

Le problème qui préoccupait André 
Grabar – et qu’il jugeait difficile – était de 
savoir pourquoi dans la plupart des images 
de l’Anapeson le Christ apparaît comme 
Emmanuel78. La réponse à cette question 
paraît liée à la mention du lion – comme 
préfiguration du Messie – dans la prophétie 
de Jacob (Genèse, 49 : 9 – 10). Cette 
préfiguration a joué un rôle très important 
dans la constitution de l’iconographie 
byzantine du Sommeil de Jésus : il suffit de 
voir les textes qui accompagnent la 
majorité des fresques grecques, balkaniques 
ou roumaines à ce sujet. Mais, dans la 
plupart de préfigurations, le Messie est 
représenté comme Emmanuel. Un bon 
exemple à l’appui de cette allégation nous 
est offert par le Psautier serbe de Munich 
(fin du XIVe siècle). Ici, sur le feuillet 98r 
nous voyons une miniature avec l’image du 
Christ Emmanuel endormi et flanqué d’un 
lion79 (Fig. 12). Au bas de la miniature, le 
prophète Isaïe est représenté indiquant vers 
les rois Ozias, Joathan et Achaz : c’est 
facile à comprendre  qu’il s’agit des trois 
rois de Juda de la généalogie du Christ 
(Mathieu, 1 : 9). Et c’est justement au 
temps d’Achaz, fils de Joathan, fils d’Ozias 
(Isaïe, 7 : 1) que le prophète nous a indiqué 
le nom du futur Messie : « Une vierge 
concevra, et Elle enfantera un fils, auquel 

on donnera le nom d’Emmanuel » (Isaïe, 
7 : 14). Dans ce contexte on peut dire que la 
miniature du psautier renforce (par la vision 
d’Isaïe !) le caractère visionnaire de la 
préfiguration du Messie, due au prophète 
Jacob (Genèse, 49, 9 – 10). 

Le XIVe siècle c’est l’âge où 
l’iconographie de l’Anapeson se répand 
dans la peinture murale orthodoxe. Ce sujet 
a été peint dans la seconde décennie du 
siècle au monastère de Chilandar80, sur le 
côté occidental du pilier nord du catholicon 
(tout près de l’iconostase). Une excellente 
image de l’Anapeson se trouve au 
monastère de Vatopedi (Mont Athos). Elle 
est datée de 1312/1313 et se trouve au-
dessus de l’entrée dans l’exonarthex du 
catholicon81 (Fig. 13). Entre 1305 et 1327 
le sujet du Sommeil du Christ fut représenté 
dans l’église du monastère géorgien de la 
Sainte Croix, près de Jérusalem82, ainsi que 
dans l’église de la Mère-de-Dieu του̃  
̉Αγρηλοπου̃ près de Kalamoti83, dans le Sud 
de l’île de Chios. À la même époque on 
retrouve le sujet à l’église Saint-Georges du 
village d’Agia Triada en île de Crète84 et à 
l’église Saint-Nicolas, en Laconie85. Vers 
l’an 1320 a été terminée la peinture de 
l’église Saint-Nicétas, près de Skoplje86 
(Fig. 14). Les fresques avec l’image de 
l’Anapeson des églises de Bérende en 
Bulgarie87 (Fig. 15), de Lampini88(Fig. 16) 
et de Kroustas89 (Fig. 17) en île de Crète, 
de Lesnovo en Macédoine90 (Fig. 18), de 
Zarzma91 (Fig. 19) et de Calendžicha92 en 
Géorgie, du monastère de Zrse, près de 
Prilep93 (Fig. 20), des catholicons du 
monastère Saint Jean le Précurseur, près de 
Serrès94 (Fig. 21), et du monastère du 
Christ Pantokrator, au Mont Athos95, sont 
toutes exécutées vers le milieu ou au cours 
du deuxième tiers du XIVe siècle. On 
suppose que l’Anapeson de l’église de 
Martvili (Géorgie) – qui n’a pas été encore 
daté – est de la même période96. L’image 
du Sommeil du Christ de la conque du 
diaconicum de l’église de la Vierge 
Péribleptos de Mistra est datée du troisième 
quart du même siècle97 (Fig. 22). 
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Fig. 12 – Le Christ Emmanuel endormi et flanqué d’un lion.  

Le feuillet 98r du Psautier serbe de Munich (fin du XIVe siècle). 
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Fig. 13 – L’Anapeson. L’exonarthex du catholicon du monastère de Vatopedi, Mont Athos. 

 

 
Fig. 14 – L’Anapeson. L’église Saint-Nicétas, près de Skoplje. 
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Fig. 15 – L’Anapeson. L’église de Bérende, Bulgarie. 

 

 
Fig. 16 – L’Anapeson. L’église de Lampini (ou Lambini). 
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Fig. 17 – L’Anapeson. L’église Saint Jean le Théologien de Kroustas, île de Crète. 

 

 
Fig. 18 – L’Anapeson. L’église de Lesnovo, Macédoine. 

 

 
Fig. 19 – L’Anapeson. L’église de Zarzma, Géorgie. 
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Fig. 20 – L’Anapeson. L’église du monastère de Zrse, près de Prilep. 

 

 
Fig. 21 – L’Anapeson. Le catholicon du monastère Saint Jean le Précurseur, près de Serrès. 
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Fig. 22 – Le Sommeil du Christ de la conque du diaconicum de l’église de la Vierge Péribleptos de Mistra. 

 

 
Fig. 23 – L’Anapeson. L’église du monastère Manasija (Ressava), Serbie. 
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Fig. 24 – L’Anapeson. L’église de la Mère-de-Dieu de Nabachtévi, Géorgie. 

 
Déjà au siècle suivant sont achevées les 
peintures murales comprenant l’Anapeson 
de l’église du monastère Manasija de 
Ressava98 (Fig. 23), en Serbie (entre 1406 
et 1418), de l’église de la Mère-de-Dieu de 
Nabachtévi99 (Fig. 24), en Géorgie (entre 
1412 et 1431), et de l’église de la Vierge 
Pantanassa de Mistra100, en Laconie (1428). 
Dès la première moitié du XVe siècle 
l’image de l’Anapeson entre dans le 
répertoire de la broderie byzantine. On peut 
citer ici le célèbre sakkos du métropolite 
russe Photios101 (Fig. 25) et le bien connu 
épigonation de la collection des œuvres 
d’art du monastère Saint-Jean-le-
Théologien en l’île de Patmos102 (Fig. 26). 

En Russie, l’iconographie du Sommeil 
du Christ (appelée là-bas, comme nous 
l’avons déjà souligné, « Spas Nedremannoe 
Oko » c’est-à-dire « le Sauveur à l’œil qui 
veille ») est très homogène : presque 
partout nous voyons le Christ Emmanuel 
couché dans un jardin, la Vierge et l’un des 
anges – debout – à ses côtés, encore un ou 
deux anges – volants – avec les instruments 
de la Passion. Cette iconographie n’apparaît 

qu’au XVIe siècle, le plus souvent sous la 
forme de panneau en bois [l’icône nr. Ж – 
786/1-2 de la collection des Musées d’État 
du Kremlin de Moscou, provenant 
du monastère de Solovki103 (Fig. 27); 
l’icône nr. 12871 de la Galerie d’État 
Trétiakov104; l’icône du musée de 
Recklinghausen publiée par E. Haustein-
Bartsch105]. Au milieu de l’icône du musée 
historique et archéologique de Pskov (XVIe 
siècle)106 Jésus-Christ et la Vierge sont 
peints avec des rouleaux déployés dans 
leurs mains (Fig. 28a). Les textes des ces 
rouleaux forment un dialogue: la Mère107 se 
tourne vers son Fils avec une prière 
d’intercession108 et le Fils lui répond par 
une paraphrasé109 au texte de la 9ème ode du 
canon du Samedi Saint110 (Fig. 28b). La 
même prière d’intercession peut être 
trouvée – dans une variante plus complète – 
sur le phylactère de la Vierge d’un 
fragment d’icône russe (de la première 
moitie du XVIe siècle) donné à l’époque et 
conservé jusqu’aujourd’hui au monastère 
de Chilandar111(Fig. 29).  
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Fig. 25 – Le sakkos du métropolite Photios. 
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Fig. 26 – L’Anapeson. Épigonation de la collection des œuvres  
d’art du monastère Saint-Jean-le-Théologien de l’île de Patmos. 

 

 
Fig. 27 – Le Sauveur à l’œil qui veille. Icône de la collection  

des Musées d’État du Kremlin de Moscou, provenant du monastère de Solovki (XVIe siècle). 
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Fig. 28 – a) Le Sauveur à l’œil qui veille. Icône du musée historique et archéologique de Pskov (XVIe siècle) ;  

b) les textes des phylactères peints sur la même icône. 
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Fig. 29 – Le Sauveur à l’œil qui veille. Icône russe (de la première moitie du XVIe siècle)  

donné à l’époque et conservé jusqu’aujourd’hui au monastère de Chilandar. 
 

Vers la fin du XVIe et au cours du XVIIe 
siècle l’image du Sauveur à l’œil qui veille se 
répand  dans la peinture monumentale russe: 
on la trouve dans le décor de la grande arche 
de la Porte Sainte (1585)112 du Monastère de 
Kirillo–Belozersky (Fig. 30) et dans les 
programmes iconographiques de la cathédrale 
de « l’Icône de la Vierge de Smolensk » du 
Couvent Novodévitchi de Moscou (fin du 
XVIe siècle)113 (Fig. 31), de l’église de la 
Sainte-Trinité du quartier Nikitniki de 
Moscou (1654)114, de l’église de la 
Résurrection sur Debra de Kostroma (1650-
1652)115, de la cathédrale de la Trinité du 
monastère Danilov de Pereslavl-Zalesski 
(1662 -1668)116, de l’église de la Résurrection 
du Kremlin de Rostov (seconde moitié du 
XVIIe siècle)117. Le Sauveur à l’œil qui 
veille des variantes russes apparaît dans un 
paysage rappelant l’Eden (voir les fresques de 
la Cathédrale de l’Annonciation de la Vierge 
du Kremlin de Moscou, peintes au milieu du 
XVIe siècle118, ainsi que et les icônes 
mentionnées ci-dessus). Le remplacement du 
relief montagneux des images grecques de 
l’Anapeson par un paysage idyllique – avec 

des arbres, des fleurs et des oiseaux – est une 
tentative de suggérer le symbolisme 
paradisiaque du lieu de la sépulture 
temporaire du Sauveur. Cela doit traduire 
l’idée dogmatique sur la présence simultanée 
du Christ dans la tombe (par le corps) et au 
Paradis (par son âme et par son essence 
divine)119. Jésus Emmanuel, écrit Karl 
Christian Felmy, « ne remarque pas les 
instruments de la Passion; la Mère de Dieu 
étend sur lui ses main protectrices et c’est 
ainsi que du protecteur, du Pasteur d’Israël,  
il devient lui-même le protégé »120.   

La profondeur symbolique et le 
caractère hermétique du thème de l’œil qui 
veille se remarquent tout de suite. Du point 
de vue de Bernhard Bornheim121, « l’arrivée 
de ce thème dans la Russie du XVIe 
siècle122 amène deux constatations : d’un 
côté, les liens entre ce sujet et des thèmes 
voisins dans l’art chrétien occidental des 
XIVe et XVe siècles123 montrent à nouveau 
qu’il existait, à la cour moscovite et dans 
les milieux qui lui étaient proches, aux 
alentours de 1500, une ouverture culturelle, 
au sens libéral humaniste, en ce qui 
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concerne les modes de la pensée et de 
l’expérience religieuses ; d’un autre côté, 
l’action des théologiens d’inspiration 
byzantine tardive, qui n’avait pas pu ne pas 
être influencés par la Renaissance italienne 
et qui étaient arrivés en Russie à la suite de 

l’occupation par les Turcs des régions de 
l’est de la Méditerranée, semble avoir joué 
un rôle, au même titre que l’arrivée 
d’éléments de la culture religieuse 
européenne par les villes commerçantes de 
Novgorod et de Pskov124» 

 

 
Fig. 30 – Le Sauveur à l’œil qui veille.  

Grande arche de la Porte Sainte (1585) du Monastère de Kirillo–Belozersky. 
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Fig. 31 – Le Sauveur à l’œil qui veille.  

La cathédrale de « l’Icône de la Vierge de Smolensk » du Couvent Novodévitchi de Moscou (fin du XVIe siècle). 
 

 
Fig. 32 – L’Anapeson. Monastère de Dochiariou, Mont Athos. 
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Fig. 33 – L’Anapeson. Monastère de Stavronikita, Mont Athos. 

 
Au XVIe et au XVIIe siècles le souffle 

de la Renaissance italienne se fait sentir de 
plus en plus dans les peintures athonites. 
Ainsi, dans l’Anapeson du monastère de 
Dochiariou (Fig. 32) on trouve le motif de 
la levée du voile de l’enfant Jésus par sa 
mère. Ce motif est connu depuis l’Antiquité 
– on le retrouve dans les descriptions de 
Psyché (qui – selon la mythologie grecque 
– dévoile Amour) –, mais il a été consacré 
dans les beaux-arts par les maîtres italiens, 
notamment par Raphaël et par 
Sassoferatto125. Au Mont Athos on retrouve 
le même motif encore deux fois : dans les 
fresques peintes en 1546 par Théophane et 
son fils Siméon au monastère de 
Stavronikita126 (Fig. 33) et dans le 
programme iconographique du monastère 
de Dionisiou127.   

Il est temps de préciser que le dialogue 
entre la Renaissance et la culture byzantine 
n’était pas unidirectionnel. La migration 
vers l’Italie et vers d’autres pays 
catholiques de nombreux intellectuels 
byzantins et de nombreuses œuvres d’art – 
après la conquête de Constantinople par les 
Croisés en 1204, ainsi qu’après la chute 
définitive de la ville en 1453 – a favorisé la 

propagation des types iconographiques 
orthodoxes dans le monde occidental. 
L’Anapeson n’a pas fait exception. Comme 
nous l’avons déjà souligné ci-dessus, il a 
puisé certains motifs (comme la levée du 
voile de l’enfant) du répertoire des maîtres 
italiens, mais, à son tour il a  généré, ou – 
du moins – a inspiré l’émergence en sol 
étranger d’un nouveau et original sujet 
iconographie qui – dans l’art des Pays-Bas 
de la fin de la Renaissance – a reçu le titre 
latin de Nascendo Morimur (trad. française: 
Avec la naissance nous mourons). 
Nascendo morimur est une antonymie par 
laquelle commence le proverbe latin 
Nascentes morimur finisque ab origine 
pendet  (À partir du moment de la 
naissance, nous commençons à mourir et la 
fin dépend du début) tiré du livre 
Astronomica (IV, 16) attribué au poète et 
astrologue du premier siècle Marcus 
Manilius. Un des tableaux à l’huile les plus 
célèbres sur ledit sujet est aujourd’hui en 
possession du Musée Mittelrhein de 
Coblence, en Allemagne (Fig. 34). La 
peinture – qui date de 1540 – est attribuée à 
un artiste anonyme appartenant au cercle du 
peintre des Pays-Bas Maarten Jacobszoon 
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Heemskerk (1498 - 1574), parfois appelé 
aussi Van Veen128. Un autre tableau au 
même sujet, peint aussi aux environs de 
l’année 1540 par Cornelis van der Goude – 
éleve de Heemskerk – , se trouve dans une 
collection privée américaine129 (Fig. 35). 
Otto F. A. Meinardus a observé que la 
disposition et le geste de l’enfant dans 
l’Anapeson et dans Nascendo Morimur 
trahissent certaines similitudes. Le message 
de l’Anapeson est que l’enfant Jésus 
reconnaît déjà à sa naissance son ministère 
messianique de la souffrance et de la mort 
pour le salut de l’humanité. D’autre part, 
dans Nascendo Morimur l’interprétation 
humaniste de l’interrelation de la naissance 
et de la mort exclut tout aspect 
sotériologique de la doctrine chrétienne de 
la rédemption et indique simplement vers la 
vérité physiologique qu’avec la naissance 
nous mourons130. Bref, le message chrétien 
sotériologique de l’Anapeson a été 
transformé dans Nascendo Morimur en un 
message universaliste et humaniste de 
spiritualité et de moralité131. 

*  *  * 

Les Pays Roumains ont connu plusieurs 
variantes de l’image du sommeil de Jésus. 
En Moldavie, dans les embrasures des 
fenêtres des églises de Bălineşti132 (Fig. 36) 
et de Rădăuţi (Fig. 37), ainsi que dans la 
peinture extérieure située au-dessus du 
portail de l’église d’Arbore133 (Fig. 38), on 
peut trouver la version développée de 
l’image de l’Anapeson : nous voyons le 
Christ enfant assisté par la Vierge et par 
deux anges portant les instruments de la 
Passion. Une végétation très rare – 
composée de trois ou de quatre arbres 
d’espèces différentes (des cyprès, des 
conifères) – fait seulement accentuer la 
stérilité du paysage. Les textes 
explicatifs (tel que celui, bien conservé, de 
Bălineşti et tel que le fragment de quelques 
lettres de Rădăuţi) prouvent qu’il s’agit des 
citations du  9ème verset du 49ème chapitre de 
la Genèse. Comme le texte de Bălineşti se 
termine avec les mots « …qui te fera 
lever »  nous ignorons si ces citations ont 
été tirées directement de la Bible ou bien du 
stichère des Laudes du Samedi Saint (dans 
la stichère le texte du verset est continué 
par l’exclamation interrogative «…, ô roi ? »   

 

 
Fig. 34 – Artiste anonyme appartenant au cercle du peintre hollandais Maarten Jacobszoon Heemskerk  

(1498 - 1574) : Nascendo Morimur. Musée Mittelrhein de Coblence, Allemagne (environ 1540). 
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Fig. 35 – Cornelis van der Goude : Nascendo Morimur. Collection privée américaine (environ 1540). 

 
 

 
Fig. 36 – Le sommeil de Jésus. Église de Bălineşti, Moldavie. 
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Fig. 37 – Le sommeil de Jésus. Église de Rădăuţi, Moldavie. 

 

 
Fig. 38 – Le sommeil de Jésus. Peinture extérieure située au-dessus du portail de l’église d’Arbore, Moldavie. 
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qui est absente dans le texte de la Genèse). 
L’époque de la peinture de l’Anapeson de 
Bălineşti ne suscite pas de doute: c’est la 
fin du règne d’Étienne le Grand (1457 – 
1504). En ce qui concerne l’église de Saint 
Nicolas de Rădăuţi la situation est plus 
compliquée car l’état de conservation de la 
fresque ne nous permet pas d’affirmer avec 
certitude qu’elle soit de la même époque134. 
Toutefois, les similitudes dans les contours 
des figures, ainsi que l’identité du type 
iconographique avec celui de Bălineşti, 
nous font croire que l’image originelle de 
l’Anapeson de Rădăuţi a été peinte au 
temps du grand voïvode ou bien de son fils 
et successeur, Bogdan III l’Aveugle.  

À l’église d’Arbore (1541), au-dessous 
de l’image de l’Anapeson, on peut voir les 
images des rois–prophètes David et 
Salomon, tenant des phylactères sans 
inscriptions. Pour comprendre la 
signification de ces images nous devons 
faire recours au programme iconographique 
du monastère Manassia de Ressava, en 
Serbie135 (peintures exécutées dans 
l’intervalle des années 1406 – 1418). Là 
aussi, dans la lunette surmontant l’entrée 
occidentale de l’église du monastère, 
l’image du Sommeil de Jésus est associée 
aux images des mêmes rois qu’à Arbore. 
Mais, contrairement à l’église d’Arbore, les 
phylactères des rois à l’église de Ressava 
ont des inscriptions très bien préservées. Le 
roi David porte un rouleau avec la citation 
« Réveille-toi! Pourquoi dors-tu, 
Seigneur?»136 (Fig. 39a); le roi Solomon – 
un autre rouleau avec la citation « Mais la 
vie des justes est dans la main de 
Dieu…»137 (Fig. 39b). Nous comprenons 
facilement que la citation de David se 
réfère directement à l’image du Sommeil du 
Christ. En ce qui concerne la citation de 
Solomon, elle se réfère à l’image de 
la Main de Dieu tenant les justes – image 
qu’à Ressava est peinte sur la clef de voûte 
du portail, au-dessus de l’Anapeson. Dans 
le décor du portail d’Arbore cette image de 
la Main de Dieu manque; on la trouve 
seulement à l’intérieur de l’église.   

À Arbore le Sommeil du Christ est situé 
dans la quatrième rangée d’images de la 

façade méridionale de l’église, c’est-à-dire 
là où se trouve les illustrations à la 
deuxième partie de l’Hymne Acathiste. 
Pour cette raison certains chercheurs ont 
cru que ce sujet se rapporte à 
l’iconographie de l’hymne. Ici, nous devons 
préciser qu’il y a une version de l’Anapeson 
illustrant la 18ème strophe de l’Acathiste 
(« Dans Sa volonté de sauver toute Sa 
création, le Créateur de l’Univers a choisi 
d’y venir Lui-même...»). Une 
caractéristique distinctive de cette version 
est la présence de l’image de la 
personnification incarnée du Cosmos138. On 
trouve cette personnification dans à peu 
près toutes les peintures murales, les icônes 
et les manuscrits où l’image de l’Anapeson 
est conçue pour illustrer la 18ème strophe : 
dans le Psautier Tomić139 (Fig. 40) et le 
Psautier Serbe140 (Fig. 41), dans l’Acathiste 
illustré de l’Académie Théologique de St. 
Petersbourg141, dans l’icône de l’île de 
Skopélos142, dans les icônes des arabes 
chrétiens du Levant143, dans les fresques 
valaques des monastères de Snagov144, de 
Tismana145, et de Mamul146, dans l’église de 
Trois Hiérarques de Filipeştii de Pădure147 
etc. Le manque total de toute allusion à 
cette importante personnification dans la 
fresque d’Arbore nous empêche de 
considérer l’image de l’Anapeson – peinte 
ici – comme une illustration à la 18ème 
strophe de l’hymne.   

À l’église Saint-Nicolas du Monastère de 
Probota (1532 – 1534/1535)148 l’iconographie 
du Sommeil de Jésus est assez spécifique 
(Fig. 42). Jésus est présenté à l’âge de 
l’adolescence. Il est allongé et a la tête 
appuyée sur son coude gauche (!). Dans sa 
main droite il tient un rouleau. Son lit se 
trouve devant la Vierge et non pas à côté. 
Des architectures somptueuses forment 
l’arrière-plan. La partie gauche de la fresque 
est occupée par l’image de Joseph et par 
l’image d’un ange tenant les instruments de 
la Passion. Les quelques lettres slavonnes 
non effacées au-dessus des architectures 
décoratives prouvent que la fresque est une 
illustration du même 9ème verset du 49ème 
chapitre de la Genèse.  
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Fig. 39 – a)  et  b). Les rois–prophètes David et Salomon. Monastère Manassia (Ressava), Serbie. 
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Fig. 40 – Version de l’Anapeson illustrant la 18ème strophe de l’Acathiste. Psautier Tomić (Moscou). 

 

 
Fig. 41 – Version de l’Anapeson illustrant la 18ème strophe de l’Acathiste. Psautier Serbe (Munich). 
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Fig. 42 – Le sommeil de Jésus. L’église Saint-Nicolas du Monastère de Probota, Moldavie. 

 
Au Monastère de Humor (1535) 

l’Anapeson (Fig. 43a) est peint dans le coin 
sud-est de la chambre des tombeaux, au-
dessus du tableau funéraire du donateur – le 
logothète Théodore Bubuiog – et du sujet 
biblique de Trois hébreux dans la 
fournaise149 (Fig. 43b). En dépassant les 
confins de la moitié orientale de la voûte en 
berceau, l’image continue également sur 
une petite partie de la paroi sud de la 
chambre. Le Christ–enfant est couché 
devant une muraille, la tête appuyée sur son 
coude droit; derrière la muraille on voit 
l’ange avec les instruments de la Passion et 
la Vierge avec un flabellum. Sur la petite 

partie de la paroi méridionale (qui aboutit à 
l’embrasure de la fenêtre) est située la 
figure de Joseph.   

La variante de l’Anapeson qui occupe la 
niche du diaconicum de l’église de 
l’Annonciation de la Vierge du Monastère 
de Moldoviţa (1537)150 est très simple  
(Fig. 44a). On peut voir seulement l’image 
du Christ–enfant étendu sur un grand siège 
rectangulaire sans dossier et les images de 
deux anges penchés au-dessus de lui. Les 
instruments de la Passion manquent. 
Comme le certifient les anciennes photos 
(Fig. 44b), le visage du Christ était très 
endommagé et, récemment, il à été 
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Fig. 43 – a) et b)  Le sommeil de Jésus. L’église de la Dormition de la Vierge du monastère de Humor, Moldavie. 
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Fig. 44 – a) Le sommeil de Jésus. L’église de l’Annonciation de la Vierge du monastère de Moldoviţa, Moldavie ; 

b) Le sommeil de Jésus. L’église de l’Annonciation de la Vierge du monastère de Moldoviţa. Image de la 3ème 
décénie du 20e siècle (d’après I. D. Ştefănescu). 
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totalement restauré. L’absence de la  
Vierge et de Joseph dans cette scène  
nous indique qu’il s’agit d’une des  
versions les plus simples du sujet de 
l’Anapeson dans l’art orthodoxe – 
la «version angélique » purifiée de tout 
détail. Cette «version angélique » – connue 
aussi dans l’Occident chrétien à l’époque 
de la genèse du sujet (rappelons-nous du 
Psautier d’Utrecht du IXe siècle!) – a 
plusieurs variantes. La variante avec « deux 
anges aux côtés du Christ » a eu une grande 
fortune dans l’art géorgien [les peintures de 
l’église de Zarzma151 (Fig. 19) et de l’église 
du monastère géorgien de la Sainte Croix 
près de Jérusalem152]. Dans le décor brodé 
du sakkos du métropolite Photios (1414 – 
1417)153 ainsi que dans la fresque du 
zôgraphe Antonios – peinte en 1544 au 
monastère de Xenophont154 (Fig. 45) – on 
trouve la variante avec un seul ange, volant 
vers le Christ et portant les instruments de 
la Passion. 

Les quatre personnages de l’Anapeson de 
Probota ou de Humor figurent aussi dans le 
décor de l’embrasure de la fenêtre 
septentrionale du naos de l’église de La 
Descente de l’Esprit Saint du Monastère de 
Dragomirna155 (première décennie du XVIIe 
siècle). Mais ici la Vierge se trouve assise sur 
un siège (Fig. 46). Avec sa main gauche la 
mère caresse la tête de l’enfant qui se repose 
sur ses genoux. Le motif de la joue appuyée 
sur le poigne ou sur la paume de la main a 
disparu. L’ange se trouve à la droite du 
Christ. Dans l’arrière-plan, les architectures 
somptueuses de Probota ont été remplacées 
par une muraille assez homogène. Le texte 
slavon s’est bien conservé : « …se coucha et 
s’endormit comme un lion, qui le fera lever» 
(Genèse, 49 : 9). Il nous indique qu’il s’agit 
de la même citation qu’à Bălineşti, à Rădăuţi 
et à Probota.    

Sur l’intrados de la voûte du passage 
d’entrée dans le monastère de Neamţ on 
peut voir une image de l’Anapeson 
fortement endommagée par des repeints 
tardifs appliqués, probablement, aux XIXe 
siècle156 (Fig. 47). Le Christ est assis dans 
un siège, la tête appuyée sur son coude 

droit. La Vierge, Joseph et l’ange sont à ses 
côtés. Il est curieux qu’ici l’image fait parti 
du Cycle des Archanges157. Cet exemple, 
ainsi que l’exemple du miracle de Saint-
George avec la résurrection du bœuf de 
Glykère – peint sur la même voûte –, sont 
tout à fait impropres pour de tels cycles.  

Vers la fin du XVIIIe siècle a été peinte 
l’image de l’Anapeson dans l’embrasure de 
la fenêtre sud de la nef de l’église de 
Roman158 (Fig. 48). À cette époque les 
inscriptions explicatives étaient déjà écrites 
en langue roumaine (mais en alphabet 
cyrillique). Le texte du phylactère de l’ange 
situé à gauche de Jésus répète en roumain 
la citation déjà connue grâce aux autres 
images du Sommeil de Jésus des églises 
moldaves : « En se couchant, il s’est reposé 
comme un lion, comme un lionceau : qui le 
fera lever ?» (Genèse, 49 : 9)159. L’ange  
qui est à la droite de l’enfant tient un  
autre phylactère, sur lequel est écrit : 
« L’empereur des empereurs et le Seigneur 
des seigneurs (Apocalypse, 19 : 16)»160. 
Comme à Probota, le Christ est placé 
devant sa mère mais, cette fois-ci, sa tête 
est appuyée sur la paume de sa main droite. 
Le trône – d’inspiration baroque, sur lequel 
est assise la Vierge – prouve encore une 
fois la datation tardive de cette fresque.   

Les images du Sommeil de Jésus de l’arc 
triomphal de l’église Saint Georges de 
Hârlău et du diaconicum de l’église Saint 
Élie de Suceava  doivent être libérées des 
couches de fumée et de poussière qui se 
sont accumulées au fil des siècles. Pour le 
moment on peut dire qu’à Hârlău161 nous 
avons une variante d’Anapeson avec un 
Christ moitié assis, moitié couché sur un  
siège avec dossier à demi circulaire  
(Fig. 49). Comme d’habitude, il tient sa tête 
appuyée sur le coude de sa main droite. Un 
ange avec les instruments de la Passion et 
la Vierge avec un flabellum l’assistent  
des deux côtés. Beaucoup plus tard,  
déjà au XVIIe siècle, nous allons retrouver 
une variante iconographique similaire 
d’Anapeson dans les peintures murales de 
1669 de l’église de Băjeşti162, en Valachie.    
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Fig. 45 – Zôgraphe Antonios: L’Anapeson. Monastère de Xenophont. 

 

 
Fig. 46 – Le sommeil de Jésus. L’église de La Descente de l’Esprit Saint du Monastère de Dragomirna. 
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Fig. 47 – Le sommeil de Jésus. Monastère de Neamţ, Moldavie. 

 

 
Fig. 48 – Le sommeil de Jésus. L’église de Sainte Parascève de Roman, Moldavie. 
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Fig. 49 – Le sommeil de Jésus. L’église de Saint Georges de Hârlău, Moldavie. 

 
À l’église Saint Élie de Suceava l’image 

de l’Anapeson est située dans la niche du 
diaconicum (Fig. 50). La partie inférieure de 
l’image est inaccessible aux chercheurs. Dans 
la partie supérieure on voit l’image d’un 
grand arbre situé au centre de la fresque. Il a 
un riche houppier doré, à feuilles caduques. 
Un autre arbre, à houppier noir, s’élève dans 
la moitié droite de la composition. Les 
mêmes trois personnages – l’enfant Jésus, la 
Vierge et l’ange – se trouvent sous leurs 
branches. Les couches de couleurs de 
l’actuelle peinture murale ont été appliquées, 
probablement, au XVIIe siècle par-dessus la 
peinture d’origine – datant du règne 
d’Étienne le Grand163. Donc, le dessin et la 
structure compositionnelle initiale des sujets, 
ainsi que l’ordonnance du programme 
iconographique ont été respectés.  

Dans l’iconographie des croix liturgiques 
moldaves, sculptées au XVIe siècle164, on 
trouve souvent l’image de l’Anapeson 
accompagnée par le texte slavon « Iavisia 
Strasti » («les Passions se sont montrées » 
ou « les Passions ont apparu »). C’est le 
cas de la croix donnée entre 1550 – 1553 
par le métropolite Grigorie Roşca au 
 Monastère de Voronetz, mais qui se trouve 
maintenant au Monastère Saint-Jean-le-
Nouveau de Suceava165, de la croix donnée 
en 1560 par le même métropolite au 
monastère de Neamţ166 (Fig. 51), de la 
croix  donnée en 1564 par Maxim Burnar et 
son épouse Antimia au Monastère de 
Golia167 et de la croix donnée en 1566 par 
le pyrcalab Ioan Bainski au Monastère de 
Putna168. La substitution du 9ème verset du 
49 chapitre de la Genèse par le texte slavon 
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ci-dessus est un indice édifiant en ce qui 
concerne la signification du message de 
l’Anapeson dans l’art moldave de cette 

époque : l’enfant Jésus voit déjà à sa 
naissance sa Passion, sa Souffrance et 
sa Mort pour le salut de l’humanité.  

 

 
Fig. 50 – Le sommeil de Jésus. L’église de Saint Élie de Suceava, Moldavie. 

 

 
Fig. 51 – L’Anapeson accompagnée par le texte slavon « Iavisia Strasti » («les Passions se sont montrées »). 

Détail d’une croix donnée en 1560 par le métropolite Grigorie Roşca au monastère de Neamţ, Moldavie. 
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En Valachie, au monastère de Stăneşti – 
Vâlcea, l’image du Sommeil de Jésus se 
trouve sur le mur méridional de l’autel, au-
dessus de la niche du diaconicum (Fig. 52). 
Elle fait pendant à la Vision de Saint Pierre 
d’Alexandrie, peinte dans la prothèse. C’est 
une image à composition peu développée: 
dormant dans son lit, le Christ est assisté – 
des deux côtés – par un ange, tenant une croix 
ou une lance169, et par la Vierge, tenant le 
flabellum. L’inscription slavonne – très 
commune pour ce sujet – est un fragment 
corrompu du 9ème verset du 49ème chapitre de 
la Genèse (« …dormit comme un lion et se 
leva comme un lionceau »). L’intérêt de la 
peinture de Stăneşti réside d’abord dans le fait 
qu’elle n’a pas été repeinte au cours des 
siècles et, « bien que les conditions dans 
lesquelles elle s’est conservée sont loin d’être 
satisfaisantes, l’ensemble iconographique se 
présente tel qu’il était lors de la décoration de 
l’église, en 1536, par les soins du logothète 
Giura »170.  

À l’église-hôpital de Cozia on trouve 
l’image du Sommeil du Christ dans la nef, au-
dessus de la porte d’entrée171, et dans le 
narthex, parmi les illustrations aux strophes 
de l’Hymne Acathiste172. L’image de la nef 
est typique pour les variantes non 
développées de l’Anapeson «à trois figures » 
(Fig. 53). On y voit le Christ – plutôt assis 
que couché – sur un banc (ou un lit ?) 
rectangulaire, appuyant sa tête de sa main 
droite. Il est assisté par la Vierge avec un 
flabellum et par un ange avec les instruments 
de la Passion. L’inscription en langue 
slavonne reproduit le début de la prophétie de 
Jacob (Genèse, 49 : 9). L’emplacement de 
l’image en proximité immédiate du tableau 
votif173 est un indice important pour 
comprendre son rôle dans l’hiérarchie du 
programme iconographique de l’église. La 
deuxième image de l’Anapeson de l’église-
hôpital de Cozia (Fig. 54) est une illustration 
à la 18ème strophe de l’Hymne Acathiste: 
« Dans Sa volonté de sauver toute Sa 
création, le Créateur de l’Univers a choisi 
d’y venir Lui-même...». D’habitude, 
l’iconographie de cette strophe comprend soit 
une image de la Descente aux enfers du 

Christ avec la délivrance d’Adam et d’Eve174, 
soit une image du Christ avec les apôtres175, 
soit une image du Christ, conduit au 
Calvaire176, soit  même une image de la 
Crucifixion (comme à Lavrov et en quelques 
églises moldaves). L’iconographie de 
l’Anapeson  en guise d’illustration à 
l’Acathiste est assez rare avant le XVIe siècle. 
On la trouve plutôt dans l’art de la miniature 
(Psautier Serbe de Munich177 et Psautier 
Tomić178) ou de l’icône (icône de 
Skopélos179). Le Christ symbolise ici Dieu 
qui est venu parmi nous pour sauver le 
Monde, ce dernier étant représenté par la 
personnification du Cosmos telle comme 
nous la voyons dans les scènes peintes de la 
Pentecôte. En même temps nous devons 
préciser que l’état de conservation de la 
fresque ne nous permet pas d’affirmer avec 
certitude si à l’église-hôpital de Cozia cette 
personnification importante (pour 
l’iconographie du sujet) fut comprise ou non 
dans la peinture d’origine.  

Au monastère de Snagov  l’Anapeson – 
peint en 1563180 dans la moitie gauche de 
l’embrasure de la fenêtre septentrionale du 
narthex – est aussi une illustration à la 18ème 
strophe de l’Hymne Acathiste (Fig. 55) : on y 
voit la Vierge assise sur un rocher, appuyant 
sa tête de sa main gauche, le Christ – à demi–
couché – et la personnification couronnée (!) 
du Cosmos, tenant la Corne de l’Abondance. 

Dans le narthex de l’église du monastère 
de Tismana – décoré en 1564 par le 
zôgraphe Dobromir de Târgovişte et son 
équipe181 – nous avons deux variantes 
d’Anapeson. La variante peinte dans le 
tympan de la porte ouest du  narthex, au-
dessous des fresques illustrant les strophes 
14 – 17 de l’Acathiste182, est plus répandue 
dans le monde post-byzantin (Fig. 56a). 
Nous voyons ici la Vierge assise sur un 
siège rectangulaire, sans dossier, et le 
Christ se reposant, le coude appuyé sur les 
genoux de sa mère. Le phylactère déployé 
dans la main gauche de l’enfant divin est 
une particularité assez rare de cette 
iconographie (Fig. 56b). Sur les montants 
de l’embrasure et sur les versants de la 
voûte en berceau du portail qui débouche 
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vers le tympan ont été peintes les figures de 
Joseph (Fig. 56c) et d’un ange avec un 
rouleau et un flabellum. La seconde variante, 
peinte sur le mur ouest du même narthex183, 
est une illustration à la 18ème strophe de 
l’Hymne Acathiste (Fig. 57) qui ressemble 
beaucoup à l’illustration de la même strophe 
peinte à Snagov. Selon Carmen Laura 
Dumitrescu, « l’insistance au sujet du 
Sommeil de Jésus est une caractéristique des 
programmes iconographiques des narthex à 
l’époque byzantine tardive et post-byzantine 
et elle est en rapport direct avec 
l’amplification de l’office de la prothèse aux 
XIIIe – XIVe siècles »184. 

La variante iconographique de 
l’Anapeson illustrant la 18ème strophe de 

l’Acathiste est, «paraît-il, une variante 
préférée en Valachie»185 et elle est reprise à 
la fin du XVIIe siècle par le célèbre 
zôgraphe roumain Pârvu Mutu. Corina 
Popa a remarqué que «le zôgraphe 
cantacuzène fait appel à cette variante 
iconographique autant à Filipeştii de Pădure 
(1692), qu’a Mamul (1699), où il peint avec 
Marin, lui aussi maître zôgraphe et coauteur 
de la peinture murale de la chapelle de 
Hurezi (1696). À Filipeşti et à Mamul (Fig. 
58), comme autrefois à Snagov (Fig. 55) et 
à Tismana (Fig. 57), à côté de Marie, 
veillant sur Emmanuel, apparaît le même 
personnage couronné – la personnification 
du Cosmos »186.  

   
 

 
Fig. 52 – Le sommeil de Jésus. Monastère de Stăneşti – Vâlcea, Valachie. 

 



 

59

 
Fig. 53 – L’Anapeson = Le sommeil de Jésus. La nef de l’église-hôpital de Cozia, Valachie. 

 
 

 
Fig. 54 – L’Anapeson. Illustration à la 18ème strophe de l’Hymne Acathiste. Le narthex de l’église-hôpital de 

Cozia, Valachie. 
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Fig. 55 – L’Anapeson. Illustration à la 18ème strophe de l’Hymne Acathiste. Monastère de Snagov, Valachie. 
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a 

 
b 

Fig. 56  
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c 

Fig. 56 – a), b) et c) Dobromir de Târgovişte et son équipe : Le sommeil de Jésus.  
Narthex de l’église du monastère de Tismana, Valachie. 
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Fig. 57 – Illustration à la 18ème strophe de l’Hymne Acathiste.  

Narthex de l’église du monastère de Tismana, Valachie. 
 
À Berca la rédaction de la scène de 

l’Anapeson apparaît dans une version 
minimale, avec le Christ Emmanuel 
encadré seulement par la Vierge et par un 
ange (Fig. 59). Son placement dans le 
voisinage du Massacre des innocents peut 
être interprété, selon Corina Popa, « non 

comme une illustration de la strophe 18, 
mais comme une image autonome, comme 
une conclusion de l’Hymne Acathiste, en 
exprimant d’une manière concise la relation 
entre l’Incarnation de Jésus, son Sacrifice et 
sa Résurrection qui a racheté le genre 
humain »187.  
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Fig. 58 – L’Anapeson. Illustration à la 18ème strophe de l’Acathiste.  

L’église Saint Nicolas du monastère Mamul, Valachie. 
 

 
Fig. 59 – L’Anapeson. L’église du monastère Berca, Valachie. 
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En Valachie – à l’époque brancovane –  
l’Anapeson apparaît (comme peinture 
autonome, non rapportée au cycle de 
l’Acathiste !) dans la travée nord de la nef de 
la grande église du monastère de Hurezi188, 
dans la nef de l’église de Polovragi189 et dans 
l’exonarthex de l’église du monastère de 
Govora190. À Hurezi cette peinture occupe 
l’angle formé par les deux murs qui articulent 
à l’ouest l’ouverture de l’abside 
septentrionale (Fig. 60). À Polovragi elle se 
trouve dans la partie méridionale de l’arc 
ouest, décoré, du naos (Fig. 61). À Govora 
elle est située dans la partie droite de la paroi 
orientale de l’exonarthex (Fig. 62). L’aridité 
du paysage montagneux de la fresque de 
Govora est partiellement tempérée dans les 
fresques de Hurezi et de Polovragi par de 
riches décors architecturaux d’arrière-plan. 
Dans toutes les trois peintures murales on 
peut voir la figure couchée sur un rocher  du 
Christ Emmanuel, assisté par la Vierge avec 
un rhipidion et par un ange tenant les 
instruments de la Passion. La figuration du 
lionceau (très petit – à peu près comme un 
chat – à Hurezi et Polovragi et beaucoup plus 
grand, mais tout à fait docile, – comme une 
brebis – à Govora) nous renvoient 
directement aux textes bibliques du livre de la 
Genèse (49 : 9) ou du livre de Nombres (24 : 
9). L’apparition du lionceau dans la peinture 
de cette époque (XVIIe – XVIIIe siècles), 
n’est pas spécifique seulement pour la 
Valachie : on retrouve le même phénomène 
aussi au sud du Danube, dans le décor du 
panneau en bois d’au-dessus de la porte de 
l’iconostase (du XVIIe siècle) de l’église de 
Saint Clément d’Okhrid, en Macédoine191 
(Fig. 63), dans les peintures de l’église Saint 
Sava le Serbe (1779) du monastère de 
Chilandar192, au Mont Athos, dans les icônes 
de la collection Dapergolas193, à Athènes 
[1844 et fin du XVIIIe – début du XIXe siècle 
(Fig. 64)]. Dans le premier de ces trois 
exemples l’image de l’animal – étant doublée 
symétriquement sur les deux moitiés du 
panneau – a été schématisée à l’extrême et, 
par conséquent, a acquis des traits héraldiques 
(Fig. 63).   

On doit dire qu’en dépit de la mention du 
lion dans la plupart des textes qui 
accompagnent le sujet du Sommeil de Jésus et 
contrairement à l’Occident, où l’image 

allégorique du roi des animaux est tout à fait 
commune – rappelons-nous de l’iconographie 
gothique ou baroque de la Vierge au lion –, 
dans l’iconographie orthodoxe cette 
personnification zoomorphique de la tribu de 
Juda est – jusqu’au XVIIe siècle – 
extrêmement rare. Ceci est particulièrement 
curieux car le lion ne substitue pas l’image 
anthropomorphe du Christ et ne tombe pas 
sous l’incidence des interdictions du Concile 
Quinisexte (nommé aussi in Trullo)194. 
Cependant, à l’exception d’une célèbre 
illustration du Psautier de Munich (Fig. 12), 
nous sommes en grande difficulté à citer 
d’autres exemples d’époque byzantine 
(balkaniques, roumains ou russes) où le lion 
serait inclus dans la structure 
compositionnelle du Sommeil de Jésus. Selon 
B. Todić dans la scène de l’Anapeson cet 
animal est peint plus souvent déjà à l’époque 
post-byzantine: au catholicon du monastère 
de Philothée195, au catholicon du monastère 
de Xeropotamou196 et à l’église Saint Jean 
près de Naupacte197. Il existe encore le cas du 
lion peint à l’intérieur des ramifications des 
Arbres de Jessé de Voroneţ (Fig. 65a) et de 
Suceviţa (Fig. 65b), en Moldavie. Là, aux 
pieds de la Vierge, sous le « berceau-
sarcophage » de l’Enfant Jésus, le roi des 
animaux tient compagnie à l’âne et au bœuf 
dans la scène de la Nativité. Anca Vasiliu a 
déjà signalé les affinités qui existent entre 
cette image du lion et l’iconographie de 
l’Anapeson198. Mais, en fait, en dépit de ces 
similitudes, l’iconographie de la Nativité ne 
peut pas et ne doit pas être confondue avec 
l’iconographie du Sommeil de Jésus. 
Également, nous ne devons pas oublier le 
point de vue de Michael D. Taylor, chercheur 
de Chicago, qui a mis en question 
l’identification du lion des façades moldaves 
avec la personnification de la tribu de Juda et 
qui a vu dans l’image de cet animal un 
vestige survécu de l’ancien prototype perdu 
de l’iconographie de l’Arbre de Jessé199 – 
prototype – dans lequel, à l’instar du célèbre 
relief de la cathédrale d’Orvietto, au lieu de 
l’image de la Nativité du Christ nous aurions 
eu une image du Royaume paisible (Isaïe,  
11 : 6 – 8), avec une famille des lions en 
premier plan (Fig. 65c). 
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Fig. 60 – L’Anapeson. La travée nord de la nef de la grande église du monastère de Hurezi, Valachie. 

 

 
Fig. 61 – L’Anapeson. La nef de l’église de Polovragi, Valachie. 
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Fig. 62 – L’Anapeson. L’exonarthex de l’église du monastère de Govora, Valachie. 

 

 
Fig. 63 – L’Anapeson. Le décor du panneau en bois d’au-dessus de la porte de l’iconostase (du XVIIe siècle)  

de l’église de Saint Clément d’Okhrid, Macédoine. 
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Fig. 64 – L’Anapeson. Icône de la collection Dapergolas, Athènes. 
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Fig. 65 – a) La Nativité du Christ. Détail de l’image de l’Arbre de Jessé du monastère de Voroneţ, Moldavie ;  

b) La Nativité du Christ. Détail de l’image de l’Arbre de Jessé du monastère de Suceviţa, Moldavie. 
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Fig. 65 – c) Le Royaume paisible. Détail de l’image de l’Arbre de Jessé de la cathédrale d’Orvieto, Italie. 

 
L’Arbre de Jessé – rapporté au lion de 

Juda (!) – apparaît en Valachie vers la fin 
du premier quart du XVIIIe siècle (plus 
exactement en 1725 ou en 1726) dans les 
peintures murales de l’église Saint 
Nicolas « des marchands » de Bucarest200. 
Ici, les disciples de Pârvu Mutu ont associé 
l’image de l’ancêtre Jessé (Fig. 66a) à 
l’image du Christ Emmanuel allongé sur 
une croix (Fig. 66b): les deux thèmes font 
pendant au dessus des embrasures des 
fenêtres sud et nord de la nef. Aux pieds du 
Christ, à l’extrémité gauche de la poutre 
gisante de la croix, se trouve l’image à 
demi effacée d’un petit lion. Les quelques 
lettres cyrilliques conservées de 
l’inscription roumaine forment les mots 
«căzând» («tombant») et «leu» («lion»). Il 
paraît que c’est le début du verset « En 
tombant, il s’est endormi comme un lion et 
comme un lionceau : qui l’éveillera ? 
(Genèse, 49 : 9) ». L’inscription d’au-
dessus de Jessé est mieux conservée: on 
peut lire les mots «din rădăcina ... floare 
dintr-însul, Hs (= Hristoase) ». C’est un 
fragment de la 4ème Ode des katavasies de 
Côme de Maïoume qu’on chante dans 
l’église orthodoxe aux matinées de l’office 
de Noël : «Toiag din rădăcina lui Iesei şi 
floare dintr-însul, Hristoase, din Fecioară 

ai odrăslit Cel lăudat, din muntele cel cu 
umbră deasă. Venit-ai, întrupându-Te din 
cea neispitită de bărbat, Cel fără de trup şi 
Dumnezeu” » (« Comme le rameau fleuri 
de la racine de Jessé, de la Vierge, 
Seigneur, tu es issu tel une fleur; de la 
montagne ombragée, Ô Christ, objet de nos 
chants, tu es venu en t’incarnant de la 
Vierge inépousée toi, le Dieu immatériel »). 
Les deux versets bibliques qui sont à 
l’origine de ces textes appartiennent aux 
prophètes Jacob (Genèse, 49 : 9) et Isaïe 
(Isaïe, 11 : 1)201.  L’apparition de la croix 
du Calvaire sur laquelle est couché le Christ 
est un motif baroque, apparu en Occident 
Catholique, à l’époque de la Contre–
Réforme. Sur ce sujet, il convient de citer 
Emile Mâle : «L’idée de la Passion future 
prend toutes sortes de formes […]. 
Quelquefois, l’Enfant est représenté 
endormi, de sorte que c’est en rêve qu’il 
voit les anges lui offrir les instruments de 
son supplice […]. Mais dès le XVIe siècle, 
on avait donné à ce rêve une sorte de 
réalité, en représentant l’Enfant endormi 
sur la croix elle-même. Une gravure de 
Giacomo Francia de Bologne, mort en 
1557, en offre un des plus anciens exemples 
[…]. Ce fut, à la fin du XVIe siècle, ou au 
commencement du siècle suivant, un des 
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Fig. 66 – a) L’ancêtre Jessé. L’église Saint Nicolas « des marchands » de Bucarest ; b) Le Christ Emmanuel 

allongé sur une croix. L’église Saint Nicolas « des marchands » de Bucarest, Valachie. 
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Fig. 67 – Le Christ Emmanuel allongé sur une croix. Icône nommée «Le Sauveur du Monde »  

et peinte par un auteur anonyme au XVIII siècle. Galerie de Beaux Arts de Tchéliabinsk, Russie. 
 

 
Fig. 68 – Le Christ Emmanuel allongé sur une croix. Tableau appartenant à la communauté arménienne  

de la Nouvelle Djoulfa, à Ispahan, Iran (d’après Sarah Laporte). 
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Fig. 69 – Cristofano Allori : Ego dormio et cor meum vigilat (gravure). 

 
sujets favoris des maîtres bolonais. Guido 
Reni le traita plusieurs fois, l’Albane de 
même. L’Italie entière le connut : Bilivert 
le représenta à Florence, Carlo Maratta à 
Rome, Baiardo à Gênes […]. La Flandre le 
reçut de bonne heure par la gravure, comme 
le montre une gravure de Cornelis Galle 
(Rome, Est. 35 H 23) »202. Au XVIIe – 
XVIIIe siècles ce sujet traverse les 
frontières du monde catholique et devient 
de plus en plus populaire chez les 
orthodoxes et chez les arméniens (de 
doctrine miaphysite): on le trouve dans les 
territoires de l’Ucraine d’aujourd’hui203, 
dans les régions centrales ou 
septentrionales de l’Empire Russe204, y 
compris en Sibérie205 (Fig. 67). Sarah 
Laporte (Sarah Sâyeh Eftekharian) a décrit 
un tableau à ce sujet appartenant à la 
communauté arménienne de la Nouvelle 
Djoulfa, à Ispahan, en Iran206 (Fig. 68). Un 
tableau similaire de la collection du musée 
du monastère Le Saint-Sauveur (de la 
même localité) a été estimé par Otto F. A. 
Meinardus comme une variante exotique 
d’Anapeson207. L’exemple de l’église des 

« marchands » de Bucarest nous montre 
que les roumains avaient eux aussi 
connaissance de cette iconographie 
spécifique du Sommeil de Jésus. En dépit 
de son caractère non canonique (du point de 
vue de la tradition orthodoxe), l’image du 
bébé ou de l’enfant couché sur la croix 
suscitait fortement les sentiments de 
compassion chez les croyants chrétiens, 
quel que soit leur rite. Nous devons encore 
ajouter que la confusion que certains 
chercheurs (Meinardus, par exemple208) 
font entre l’iconographie de l’Anapeson209 
et l’image de l’enfant Jésus couché sur la 
croix n’est pas sans raison. La citation du 
Cantique des cantiques – « Ego dormio et 
cor meum vigilat » (5 : 2), qui est formulée 
dans le titre de quelques-unes des peintures 
et des gravures occidentales  à ce sujet 
[Cristofano Allori (Fig. 69) et autres], – 
nous indique que le message de l’image est 
de nous assurer que, même sur la croix, 
dans le sommeil de la mort, le cœur du 
Seigneur veille210. Or, un message tout à 
fait pareil nous avons déjà rencontré dans 
l’iconographie orthodoxe de l’Anapeson (y 
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compris de sa variante russe nommé le 
Sauveur à l’œil qui veille): c’est l’idée de la 
simultanéité paradoxale de la mort humaine 
et de la vie divine dans la personne du 
Christ, le lion spirituel. Son corps s’est 
endormi sur la croix, nous dit le 

Physiologus grec, mais sa divinité est restée 
en éveil, à la droite du Père. Salomon – 
continue la même source – en rend 
témoignage par ces mots dans le 
Cantique: « Moi, Je dors, mais mon cœur 
est en éveil ». 

  
 
1 Manuel d’iconographie chrétienne grecque et 
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particularité physique du lion, qui était autrefois 
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d’iconographie chrétienne…, p. 145, no. 1 et p. 146, 
no 1. 

4 Origène écrit à ce sujet dans la 144ème annotation 
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uniuscujusque generis ferarum ac volucrum natura 
locutus est – in P. G., T. 43, col. 517).   
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1845, p. 144 – 145. 
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(Psaume 43 : 25, d’après la traduction roumaine de la  
Bible orthodoxe ou le Psaume 44 : 24, d’après la 
Bible catholique). 
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Записки Харьковского университета, IV (1901)  
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