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Introduction

Réfléchir sur l’art roman, c’est envisager les traces qui nous sont parvenues. Le temps corrosif, les guerres, les reconstructions de bâtiments, et plus largement le vandalisme de l’histoire  ont concouru à la destruction de nombreux motifs, engendrant une vision parcellaire de l’art roman. Par conséquent, envisager un inventaire d’un ensemble de motifs, c’est penser cette mutilation pour entrevoir et apprécier une forme iconographique. 

Bien que l’histoire nous ait légué une vision restreinte, le motif figuré est toujours porteur d’un sens qui est à exhumer. Chaque œuvre peut encore accoucher de l’esprit de sa création. Pour cela, l’étude du contexte de son invention plastique nous donne les clefs de son interprétation. 

C’est ainsi qu’il nous est naturel d’envisager l’inventaire des motifs licencieux dans les édifices religieux romans bretons au travers son contexte de formation, c’est-à-dire au travers l’art roman dans son ensemble, la pensée, les mœurs, la culture, religieuses et profanes de cette époque. Celles-ci nous permettront d’entrevoir les raisons de la présence de la figuration du sexe masculin ou féminin exhibé, les représentations scatologiques, c’est-à-dire ces œuvres appartenant aux curiosae : les obscenae. Pour compléter cette analyse, nous envisagerons le vocabulaire iconographique de l’exhibition sexuelle ou scatologique et de la symbolique sexuelle de certains motifs. Une fois cette typologie de l’expression des obscenae dressée, nous pourrons alors constituer l’inventaire des motifs licencieux présents dans les édifices religieux bretons de l’époque romane.

Aborder un tel travail sur la Bretagne, c’est nous confronter au problème des limites géographiques de la région. Certains voudraient inclure la Loire-atlantique, mais si nous devions la considérer comme bretonne, que faudrait-il faire avec la partie de la région, le pays Gallo, qui fut conquise par les Normands durant la période romane. Devrions-nous également y inclure une partie du Cotentin, puisque l’évêché de Coutances avait été cédé aux bretons ? C’est pourquoi, les limites choisies pour cet inventaire sont celles de la région administrative actuelle et se cantonnent aux quatre départements officiellement bretons. De plus, la qualité de la pierre, tès difficile à tailler sur l’ensemble de la Bretagne actuelle ne correspond pas à la souplesse du matériau utilisé à Clisson et à Nantes…

Il nous faut de plus préciser qu’il y a une certaine faiblesse bibliographique concernant le sujet de l’art licencieux en Bretagne et plus largement dans le reste du monde roman. De plus, nous « constatons que les historiens de l'art du XIXe et du début XXe siècle, eux aussi, restent assez muets sur cette question. Peu d'études ont été consacrées à l'iconographie profane des églises rurales des XIe et XIIe siècles. Ce silence résulte avant tout d'un parti pris idéologique. Il suffit, pour s'en convaincre, de relire les commentaires succincts que les érudits des XIXe et début XXe siècles nous ont laissé en la matière. Ainsi, Léo Drouyn, étudiant les églises romanes de la Gironde, décrit dans une note 29 modillons de l'église de Lugaignac ; le septième y est censuré, « 7e Obscenum virile qu'on doit renoncer à décrire et à dessiner » ; de même parmi les 16 modillons de l'abside de l'église de Courpiac, il est « un couple qu'il faut renoncer à décrire°
». Le commentaire d'un autre spécialiste de l'art roman en Gironde, Jean-Auguste Brutails, se résume à une critique morale : « Ils sont trop nombreux les modillons de nos églises du XIIe siècle pareils à cette sculpture polissonne […], que les érudits locaux montrent aux étrangers lorsque les dames regardent ailleurs°
». Parmi les rares érudits à s'être passionnés pour ce sujet, mentionnons l'abbé Auber
 et Gustave-Jean Witkowski
. Le premier dû subir les railleries de certains de ses confrères en iconographie religieuse. Gustave-Jean Witkowski, quant à lui, admet que les modillons représentent une personnification des péchés, mais soutient que cet art relève aussi de l'esprit satirique du « sel gaulois », et que ces facéties figuratives répondent exactement à la partie comique des mystères. Plusieurs études parues au cours des quinze dernières années envisagent les modillons comme un élément autonome de la sculpture romane exprimant, par leur iconographie et leur style, des concepts profanes : comme celles de Claude Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux
, Nurith Kenaan-Kadar
, Christian Bougoux
, J. Leclerq Kadaner
... On consultera aussi avec profit l'étude remarquable de Michael Camille
 sur l’art dans les marges.

Alors l’art licencieux, souvent en hauteur, à l’extérieur ou dans les marges des bâtiments apparaît comme autant de défouloirs, sarcasmes du sculpteur, du commanditaire… Croire que cette production est uniquement à l’initiative des sculpteurs paraît trop rapide, nous devrions nous intéroger sur pourquoi auraient-ils sculpté quelque chose pour lesquels ils n’étaient pas payés 
? Alors peut-on penser que l’Eglise commandait des caricatures de ses contemporains sortis du droit chemin de la foi et de la morale ? En tout cas, chacun des motifs licencieux était choisi avec attention, comme à San Pedro de Cervatos où près d’un quart des cent corbeaux sont obscènes, montrant des exhibitions de toutes sortes : buveurs, hommes ou femmes nus, représentations de la sodomie, exhibitions anales, mégaphallus avec son propre pénis plongé dans sa bouche. Mais ces œuvres furent inévitablement incomprises par le clergé des derniers siècles et furent en proie à leur main mutilatrice comme à Kilpeck où au XIXe  siècle, le vicaire décida de supprimer toutes les sculptures qui  heurtaient sa vue. Une seule échappa aux coups de boutoirs de la morale de cet « iconoclaste ».

« Richard Payne Knight a écrit avec un grand savoir sur l'origine et sur l'histoire du culte de Priape parmi les anciens. Ce culte, qui n'est qu'une fraction de celui des pouvoirs générateurs, paraît être le plus vieux de ceux enfantés par la superstition humaine. Il a plus ou moins prédominé chez tous les peuples connus avant le christianisme, et, chose singulière, il était tellement enraciné dans les moeurs, que, malgré la promulgation de l'Évangile, il continua d'exister et fut même souvent accepté, sinon encouragé, par le clergé des rangs inférieurs du catholicisme°
».

L’art licencieux serait-il un art issu de pratiques superstitieuses et cultuelles inhérente à toutes formes d’humanité, comme le laissent entendre T. Wright, J.-A. Dulaure, R. Payne Knight, érudits du XIXe siècle, ou au XXe siècle, J. Andersen ? Le monde médiéval, en particulier roman, est parsemé de contradictions. Si le sexe est débauche, concupiscence, vice,  luxure, péchés capitaux et mortels, comme l’affirme A. Weir ou J. Le Goff, il est aussi la volonté divine :


« Soyez féconds, multipliez, emplissez la Terre et soumettez-la […]  ».

Genèse, 1, 28.

L’art licencieux à l’époque romane est-il cette triple expression, à la fois superstition, condamnation et soumission au Verbe et à sa volonté. C. Gaignebet, J. Andersen nous suggèrent d’envisager les obscenae comme l’expression des mœurs populaires dans une église microcosme du monde roman. Mais l’art licencieux à l’époque romane en Bretagne présente aussi une facture monstrueuse, grossièrement exécutée. Est-ce dû à une volonté d’affirmer un point de vue critique, quant-à la licence, au travers la difformité comme le pense C. Kappler, G. Lascault, ou est-ce dû à une incapacité technique à produire autre chose du fait de la qualité des matériaux, d’après ce que pense R. Couffon, V.-H. Debibour, M. de Bouard ? Une autre hypothèse pour approcher un inventaire des motifs obscènes dans les églises bretonnes romanes, est d’aborder cette iconographie sexuelle comme une figure éminemment propagandiste et politique, afin d’encourager la procréation des laboratores pour peupler des régions à cultiver, c’est-à-dire pour accroître les revenus des oratores et des bellatores, sans oublier le besoin d’avoir des hommes, pour les croisades par exemple, comme ose le pensée Paz Delgado Buenaga.
Ainsi, nous aborderons les licences dans le contexte de l’époque romane, c’est-à-dire dans l’environnement de l’art roman, de la pensée des religieux mais aussi  celle des laïcs. Puis, nous envisagerons d’édifier le corpus constituant le vocabulaire iconographique des obscenae avant de présenter l’inventaire de celles-ci provenant des édifices romans bretons.
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Partie I.
Licences et époque romane.

Production et réception de l’art licencieux en contexte roman.

Page précédente :

Photographie de Deux femmes nues tentatrices d’un homme, fin XIIe siècle, chapelle Notre-Dame du Cran, Treffléan (Morbihan).

PARTIE II Licences et époque romane.

Réception de l’art licencieux en contexte roman.

« L’église est la maison de tous ; où l’art traduit la pensée de tous […].

 La cathédrale peut tenir lieu de tous les livres […]. 
»

Emile Mâle

« La cathédrale au Moyen Âge était un abrégé du monde,

 toutes les créatures de Dieu pouvant y entrer 
».

Louis Maeterlinck

L’architecture religieuse a cette vocation pédagogique et didactique. Elle enseigne le monde aux illettrés. Tout homme, toutes les créature de Dieu, imaginaires ou réelles, y sont représentés. Les programmes iconographiques sont une mise en images du Livre, de la culture, de la connaissance de l’époque qui les voient naître. Alors pour envisager l’art licencieux, il nous faut d’abord envisager l’art roman dans sont ensemble au travers d’une rapide présentation. 

Puisque l’Eglise résume le monde, elle nous donne un abrégé des mœurs, des croyances, de sa culture, qu’elles soient religieuses ou populaires, sans oublier, qu’elle nous donne aussi à voir ses peurs, ses faiblesses, les traduisant dans ses conception du péché, de la licence, dans une certaine diabolisation de la sexualité, de la femme tentatrice... Et c’est seulement après une réflexion sur tous ces points que nous pourrons entrevoir le sens des obscenae.

I Rapide présentation de l’art roman.

L’art roman se caractérise surtout au travers son architecture religieuse, ses programmes iconographiques sculptés et peints, ses enluminures, son mobilier, sa statuaire, son orfèvrerie… Bien qu’il y ait une certaine forme de particularisme régional, l’art roman possède des constantes architecturales et iconographiques. Il faut les aborder, en préalable, afin de pouvoir situer le contexte de production des figures obscènes et scatologiques.

Mais tout d’abord, faisons un court aparté à propos de l’utilisation des bâtiments religieux. Pour les abbayes, hormis celle de pèlerinage, elles servaient pour l’essentiel au religieux. Pour les églises, cathédrales séculières, les clercs les fréquentaient et se réservaient un espace : le chœur, qu’ils utilisaient pour toutes les séances quotidiennes de prières. La sphère profane  s’accaparait la nef où la population pouvait certes prier mais aussi dormir, discuter, séduire, s’abriter, commercer, payer ses « impôts 
», cuisiner, venir avec des animaux, déféquer… Cette nef, sans bancs, ni chaises
, servait donc à de nombreuses utilisations autres que religieuses. Ceci dit nous comprenons mieux pourquoi le monde profane fut aussi figuré dans la sculpture romane. Mais celle-ci utilise certains canons plastiques pour figurer telle ou telle chose, du fait que nous retrouvons d’un bâtiment à un autre le même traitement plastique pour représenter une chose ou une idée. Cette pratique qui se manifeste dans la sculpture se retrouve aussi dans le vocabulaire architectural et architectonique. Alors abordons les grandes lignes de celui-ci et du vocabulaire iconographique.
A Le vocabulaire architectural.

L’expression du « blanc manteau » de l’an mil, du moine Raoul Glaber, montre comment nos actuelles connaissances peuvent être biaisées par un a priori interprétatif. En effet, ce vocable pour qualifier l’an mil fut compris comme le signe d’une période de construction de bâtiments couvrant le « nouvel » occident chrétien. Hors, il y avait déjà de nombreux édifices religieux légués par les époques mérovingienne, carolingienne et tous étaient peints à l’intérieur comme à l’extérieur. Alors le blanc manteau pouvait-il être blanc ? Ainsi, nous voyons bien à quel point cette expression fut l’origine de nombreuses hypothèses erronées.

Il est difficile de juger avec certitude de l’art roman du fait de la faiblesse des sources manuscrites et de l’état de conservation de cet art. Les cathédrales gothiques du XIIIe siècle ont souvent remplacée celles romanes du XIe, qui elles-mêmes s’étaient construites sur des édifices carolingiens. Ces derniers avaient éliminé ceux mérovingiens. C’est pourquoi, il est difficile de définir les généralités qui caractérisent l’architecture romane. Nous nous fondons pour cela sur les édifices ou les parties d’architectures qui sont parvenus jusqu’à nos jours, sans oublier l’analyse des relevés archéologiques qui permettent une analyse minutieuse des plans qui se sont succédés en un même lieu.

A la différence de l’époque qui le précède, l’art roman ne semble pas avoir développé un véritable archétype unique d’architecture, comme l’avait fait saint-Gall en son temps. Toutefois, des groupes d’églises paraissent pouvoir se déterminer à la lumière de l’organisation du plan. Le plan des églises romanes peut être centré, basilical, sur la base d’une croix latine, de plan circulaire ou encore sans transept saillant (c’est-à-dire sous la forme d’une simple nef, parfois scandée par un arc triomphal).

Alors que l’époque carolingienne, nous avons assisté au développement animé autour de deux pôles : le narthex et la croisée du transept, par un développement en volume de leurs architectures. L’église romane abandonne peu à peu un narthex
 très étendu en volume et en hauteur, au profit d’un symbolisme qui met en évidence le passage qui permet de pénétrer dans l’espace sacré, à la manière d’une avant nef, favorisant l’élévation à la croisée du transept, comme le montre le plan de Cluny III (1080-1130) ou à la Madeleine de Vézelay (1140-1150). Pour ces deux églises, nous parlons encore de narthex pour désigner l’espace occidental d’entrée. Cette technique d’avant nef ne sera pas la seule empruntée par les constructeurs romans, comme le montre le développement horizontal de saint-Gilles-du-Gard (façade de la fin XIIe siècle) ou Santo Domigo de Soria (fin XIIe siècle, Espagne). Les façades ottoniennes (pignon abritant un porche entouré par deux flèches), comme celle de saint Pantaléon de Cologne (fin Xe – début XIe siècle) ou celles normandes (avec un pignon encore plus animé par les ouvertures et le décor et deux flèches encore plus massives) comme à l’église de la Trinité de Caen (vers 1130), à Notre-Dame de Jumièges (consacrée en 1067) ou encore le joyaux saint-Etienne de Caen (XIe et XIIe siècles). Pour cette dernière l’élévation de ses deux flèches de façade était surpassée par celle de la tour lanterne qui fut, d’après la légende, détruite par la foudre au XVe siècle. Ce type de plan pour la façade, se retrouve aussi à saint Sernin de Toulouse (fin XIe siècle), saint-Jacques-de-Compostelle (1075-1124). Si l’espace du narthex se réduit dans bien des cas, il est réaffirmé avec le réemploi de l’endonarthex et de l’exonarthex, dans le plan de saint-Ambroise de Milan après 1174. Cependant l’exemple de l’architecture romane bretonne a su développer des entrées monumentales sur les façades sud, comme à Merlevenez.

Si la façade nous montre que l’architecture romane perd une certaine unicité, les problématiques architectoniques restent semblables mais seront abordés suivant de multiples points de vue. Ainsi, les façades, les nefs seront contrebutées par des contreforts, les voûtes seront soit charpentées soit architecturées (en voûtes d’arêtes ou en berceaux et demi berceaux reposant sur des arcs doubleaux). Ainsi, les percements dépenderont du poids et de la répartition de celui-ci sur les murs et les colonnes. Si la sculpture subit les contraintes du support, les percements, l’élévation subit les contraintes des forces architectoniques du bâtiment. Le plan nous montre des édifices à simple nef (comme à léglise de Thaon dans le Calvados) jusqu’à des collatéraux doublés (comme à saint-Jacques-de-Compostelle). L’élévation de la nef permet de constater l’usage des arcs doubleaux, des tribunes pour leur fonction de soutient de la couverture en pierre qui aurait pu faire ployer les murs de la nef centrale. La lourdeur de cette couverture ainsi que la forme du berceau ou de la voûte d’arêtes limite aussi la taille des ouvertures qui se situent  généralement soit dans le collatéraux soit au-dessus de l’étage des tribunes (quand il y en a) ou des arcades. 

Le plan roman ne possède pas toujours de transept et quand il est présent il est plus ou moins marqué par sa saillance, son élévation qui est quelque fois surmontée d’une tour lanterne  à la croisée et l’adjonction d’absides. Les édifices romans se terminent par un chevet qui peut être en hémicycle, à la manière d’une abside ou absidiole voûtée en cul-de-four, ou par un chevet plat ou encore un chevet à plusieurs pans. La terminaison de l’édifice se voit ajouter, quelquefois, des chapelles rayonnantes ou un déambulatoire afin de faciliter la circulation autour du chœur ou de multiplier les autels donc les offices,  et par conséquent les revenus. 

L’élévation de l’édifice peut se traduire généralement par un premier niveau d’arcades liant la nef centrale aux collatéraux, surmontés de tribunes puis des fenêtres-hautes. Dans les édifices plus petits, comme à l’église du Thaon (Calvados), il n’y a pas de tribunes. Elles ont été remplacées par un étage d’arcatures aveugles (visibles à l’extérieure) qui sont quelquefois percées. La croisée du transept, dans ces petits édifices est aussi souvent marquée par une petite tour lanterne supportée par  un arc triomphale, comme à l’église de Chemillé (Maine-et-Loire, le pape Urbain II l’aurait consacrée en  1096) ou à la chapelle saint-Saturnin de saint-Wandrille (Seine-Maritime, de la fin du XIe siècle) marquant ainsi un passage encore plus fort dans l’espace le plus sacré de l’édifice. L’art roman possède une élévation extérieure qui permet de lire l’articulation des volumes intérieurs que ce soit pour les petits édifices « campagnards » ou les grandes cathédrales urbaines, comme à saint-Sernin de Toulouse.

L’architecture religieuse est pensée à l’époque romane comme la maison de Dieu, le réceptacle du Verbe et de sa parole divine. L’église vue comme la vierge est theotokos. L’ensemble des éléments composant l’édifice religieux possède une symbolique qui lui est propre. Paz Delgado Buenaga
 propose l’explication suivante : le sol de l’église serait le peuple, les colonnes symboliseraient les théologiens, les évêques et les curés, les chapiteaux figureraient le message biblique donc le chemin à suivre et à éviter pour le bon chrétien
, le haut de l’édifice représenterait le monde de Dieu : le Paradis ; le saint des saints : l’abside axiale ou le chœur symboliserait le lieu où le croyant est en contacte avec Dieu… Cette idée provient des travaux de Durandus
 datant du XIIIe siècle expliquant le symbolisme de l’architecture. Ces travaux sont empreints des thèses de ces prédécesseurs. X. Barral i Altet
 nous rappelle qu’au XIIe siècle, qu’Honorius d’Autun
 (première moitié du XIIe siècle) et Sicard
, évêque de Crémone (1155-1212) élaborent le symbolisme de tous les éléments composant l’édifice qui correspondent « à un aspect déterminé de l’ordre universel régit par Dieu » 
. Ainsi l’église est orientée à l’est, donc vers le levant et vers l’emplacement supposé du Paradis. L’église se dresse sur « des fondations en pierre, comme l’Eglise s’appuie sur le rocher du Christ » 
. Les pierres sont la force de la foi et les œuvres de l’Eglise, elles sont unies par un mortier qui symbolise l’amour qui unit les fidèles. Dans les murs, les fenêtres sont les docteurs de l’Eglise qui laissent passer la lumière donc Dieu, mais protègent des éléments déchaînés : le paganisme. Les tuiles du toit  protègent aussi des païens et des ennemis de l’Eglise. L’autel et ses reliques sont « les trésors de la sagesse et de la connaissance […] enfermés dans le Christ 
». La porte est l’obstacle fermé aux ennemis mais ouverte pour les chrétiens. Les tours sont les tables de la loi, avec leurs cloches qui sonnent comme la voix du prédicateur annonce le royaume divin… La forme du plan est aussi expliquée par Honorius d’Autun : « les églises en forme de croix témoignent de la manière dont le peuple de l’Eglise doit être crucifié pour le monde. Les églises rondes […] [sont] comme une couronne d’éternité […] » 
. Nous pouvons d’ailleurs ajouter que dans la symbolique des nombres et de la géométrie, le cercle apparaît comme l’image de Dieu, parce que le cercle possède un seul côté, infini comme Dieu.

Mais alors, pourquoi trouvons-nous des images licencieuses en plus grande proportion dans les parties hautes que dans les parties inférieures des églises ? Pourquoi l’iconographie sexuelle pénètre-t-elle les chapiteaux, les modillons, les voussures, les colonnes sculptées… se répandant à l’extérieur comme à l’intérieur des édifices religieux ? Il faut plutôt croire que l’art licencieux a des fonctions doubles et doit être lu au travers d’une multitude de sens. Nous aborderons cette explication dans la suite du mémoire. Tout d’abord, pour caractériser l’art roman brièvement, il nous faut aborder les principaux thèmes de l’ornementation des édifices religieux.

B Principaux thèmes iconographiques romans.

L’iconographie romane  se développe dans l’architecture, tout comme dans l’enluminure. Dans ce dernier cas, elle peut être sous forme de lettrine, de petits tableaux peints ou simplement dessinés, comme esquissés avec des traits nerveux comme dans le psautier d’Utrecht de l’école de Hautvillers. Dans l’enluminure, l’ornementation s’étale aussi dans les marges de manière beaucoup plus anecdotique avec des représentations de rébus, de proverbes imagés, de scènes profanes et quelquefois licencieuses
. L’iconographie dans les édifices religieux semble fonctionner de manière semblable avec des thèmes religieux et profanes : l’église romane devient le reflet du monde roman dans sa pluralité. Mais alors comment comprendre ces programmes iconographiques aux thèmes licencieux, grotesques et obscènes ?

Louis Réau nous met en garde pour ne pas chercher partout un symbolisme dans l’art roman
. La sculpture romane est la Bible des illettrés, un aide-mémoire pour le prêcheur, et un choc visuel pour les fidèles, d’où l’importante place du thème du jugement dernier. Pour ce thème iconographique, différentes visions, comme celle de saint-Mathieu, saint-Jean, seront mises en place sur les tympans des églises, abbatiales, cathédrales. Elles représentent le jugement des hommes, lors de la seconde visitation, le Christ entouré par du tétramorphe des évangélistes, issus de la symbolique du Beatus, Jésus-Christ et les vingt-quatre vieillards de l’Apocalypse… Les fidèles doivent être convaincus alors par la peur des visions infernales, le chaos qui règne en Enfer, et rassurés par la beauté et la plénitude du monde du Seigneur-Dieu. 

Donc le tympan apparaît comme un élément de propagande, où la société est aussi critiquée par le religieux : les processions des suppliciés damnés montrent les punitions des pécheurs qu’ils soient humbles, riches, seigneurs ou religieux ; La société se voit donc représentée dans ses excès, ses mœurs grossières, et ses conflits internes (comme entre le clergé régulier et séculier, lutte contre tous les hérétiques…).

L’art roman est donc un art de propagande, au sens où il doit convaincre par la peur pour ancrer l’évangélisation ou doit séduire de nouveau fidèle. Ainsi, Dieu ou son incarnation prennent une certaine inhumanité plastique à la différence de l’art gothique où le Christ devient humain dans sa gestuelle comme dans les représentations des Vierges à l’enfant Jésus qui se démarque de l’art roman par des gestes de tendresse. Il devient alors homme. Le Christ roman est un Dieu impartial dans sa justice, il est transcendance de sa Passion, il a la puissance du Rédempteur… L’image du Christ traduit par la représentation de la vie de Jésus (enfance, Fuite en Egypte, figuration des miracles, son baptême…) mais aussi par l’image de la Passion, de sa résurrection… Tout ceci vise à affirmer que le fils de Dieu est à la fois humain (donc incarné) mais aussi le Verbe ayant triomphé de la mort, sans oublier que sa mort rachète les péchés des hommes.

La Bible est donc le thème central de l’iconographie romane. Nous trouvons représenté des thèmes de l’Ancien et du Nouveau Testament comme la préfiguration du Christ (avec le serpent d’airain…), le péché originel, l’annonciation, la Tentation du Christ, le meurtre d’Abel, l’Arche de Noé, Abraham et le sacrifice d’Isaac, Jonas et la baleine, l’Adoration des mages, résurrection de saint-Lazare, l’Apocalypse … Avec le péché originel, l’Apocalypse et ses visions infernales nous pouvons avoir des représentations de la nudité.

Il existe d’autres sujets iconographiques dans l’art roman : la vie des saints et leurs martyres, le bestiaire  médiéval (plus ou moins fantastique utilisant un vocabulaire plastique hérité de l’Antiquité à la manière de la biologie descriptive d’Aristote). Nurith Kenaan-Kedar ajoute à ces thèmes : la représentation de l’artisan, du clergé, de la noblesse, des paysans, du travail, des marginaux, des jongleurs, des prostituées, du buveurs
, des masques grotesques, des figures grimaçantes, l’affrontement entre les Vices et les Vertus, des motifs de végétaux et stylisés… L’art roman nous donne à voir un résumé du monde roman avec ses classes sociales, ses occupations laborieuses, ses croyances chrétiennes mais aussi païennes. Cet art est narratif et pédagogique, enseignant aux hommes illettrés la culture du Livre avec des représentations de l’Ancien et du Nouveau Testament. Il nous présente aussi un monde qui serait le siège de l’affrontement entre les forces du Bien et du Mal, se manifestant dans les représentations bibliques et celles de la société médiévale.

Une autre caractéristique de l’art roman est l’adaptation, voire la soumission, au cadre architectural du motif engendrant les contorsions des personnages, comme nous pouvons l’observer sur le tympan du Jugement dernier de sainte-Foy de Conques, daté des années 1125-1135 ou la résurrection de Bardulus, sur un chapiteau du 3e quart du XIIe s. dans l’église saint Nectaire (où un homme assiste à la résurrection en étant voûté). Ce type de composition nous laisse aussi constater l’étagement des personnages pour traduire la perspective.

Si l’art roman se traduit par la figuration du message et du monde religieux, il représente aussi la culture populaire, le monde profane. Mais ce point de vue est quelquefois biaisé par le regard porté par l’Eglise sur le peuple. C’est pourquoi, faut-il croire que cette manifestation artistique est respectueuse de la réalité du monde roman ?

II Peut-on parler d’un art et d’une culture populaires ?

A Définition de populaire et de culture populaire.

Tout d’abord il nous faut définir le mot populaire. 

Soit, c'est tout ce qui est proprement d'origine populaire.

Soit, pour les sociologues de la culture, la définition de ce mot s'élargit « à tout ce qui a cours dans le peuple et est intégré dans sa vie ».

Soit, ce mot se définit par les sujets qui en sont dépositaires ou les utilisateurs. 

Ainsi certains étudient la transmission des faits culturels, c'est-à-dire une oeuvre d'art sera populaire « quand la matière, la technique de fabrication, la configuration et la destination sont fixés de tradition immémoriale, anonyme, orale et non scolaire »
. Une autre école lie le populaire à la « rémanence des traits culturels archaïques, dont la constellation manifesterait des personnalités ethniques distinctes ». La difficulté à considérer la culture populaire comme autonome et digne d'analyse, a conduit souvent à son effacement face à la culture dominante (issue de la culture des nobles, du clergé et des savants) dans l'étude historique. 

Bakhtine
 réduit la culture populaire à la culture comique, celle du rire, de la fête, du carnaval... Mais la culture médiévale est l'expression d'un dualisme culturel auxquelles tous les hommes du Moyen Âge appartenaient et concouraient à développer. Mais si on considère l’analyse de Bakhtine, il nous faut admettre que la culture populaire possède ses propres rîtes, ses propres spectacles qui sont souvent en opposition, par principe, au sérieux des cérémonies officielles de l'Eglise et de l'état féodal. De tout temps, la culture populaire possède son propre langage (jurons, argot...), son propre lieu d'existence (la place publique), son temps propre. Comme la culture dominante qui a son calendrier, avec les fêtes des cérémonies religieuses et étatiques, la culture populaire possède le sien avec ses fêtes : carnaval, fêtes patronales, foires, mais je n’oublierai  surtout pas d'inclure le temps de travail qui se traduit d'ailleurs par son expression iconographique dans les calendriers de certaines églises. Il y a donc un temps chronologique, un temps mental, un temps du rire, de la parodie auxquels appartiennent la fête des fous, la fête de l’âne, le risus paschalis… D’ailleurs «  il serait juste de noter qu’avant  que ne s’implante la fameuse fête des fous dans le cadre civil, elle existait au cœur  même du sanctuaire (elle est attestée à saint-Pol-de-Léon) sous la forme d’une « fête des Diacres » ou des « saints Innocents ».
 » Toutes ces fêtes se caractérisaient par un véritable renversement de la société, de sa hiérarchie, de ses valeurs morales. Ce déferlement  temporaire qui saisissait l’ensemble des couches de la population permettait aux faibles de prendre la place du puissant et inversement. Ainsi, cela permettait au travers de « ce détournement de la normalité de recréer la cohésion
 » de la société. C’est pourquoi on peut penser que l’iconographie profane, et plus particulièrement la représentation de la bouffonnerie, a une place naturelle dans le décor d’une église et qu’elle se justifie car l’église est le résumé symbolique de l’ensemble du monde sacré mais aussi populaire avec, ce qui m’apparaît être l’expression de sa culture.

« Cette culture a son anthropologie du corps, exprimée dans le principe du « réalisme grotesque », dont le trait marquant et le rabaissement, c'est-à-dire le transfert de tout ce qui est élevé, spirituel, idéal et abstrait sur le plan matériel et corporel, celui de la terre et du corps dans leur indissoluble unité. C'est le corps en devenir, ouvert sur le monde et sur les autres, corps qui vient de la terre et revient à la terre. D'où l'importance de la nourriture, du sexe, de la femme, de la scatologie »
. Hugo disait de Rabelais : «Totus homo fit excrementum ».

Cette culture possède aussi sa propre métaphysique opposée à celle de l'immuable, de l'éternel et de l'ordonné. Elle est fondée sur une métaphysique du devenir, de l’histoire, sur de la dualité et la contradiction. Si on se réfère aux études Le Roy Ladurie
, il y a tout lieu de croire qu'il y a, au travers de cette culture, l'existence d'une « religion » populaire. Celle-ci possède ces rîtes hérités du paganisme, sa propre piété populaire. L'étude de ses mœurs, sa moralité conduit à nous interroger sur l'efficacité de persuasion quant aux dogmes de l'Eglise sur la masse.

En effet, si comme Madeleine Jeay l’affirme, le mariage est un ciment social qui permet d'éviter le péché de la luxure pour certains. Mais lors des charivaris, de véritables processions s'ébranlent pour désigner et juger l’inconduite des jeunes femmes, qu'elles soient prostituées ou femmes mariées. On leur offrait des mets injurieux. « Les charivaris était une procession d’instruments bruyants, de batterie de cuisine, d’ustensiles de la vie quotidienne ; destinée à taper sur les nerfs des asociaux, des adultères, des maris qui battaient leurs femmes ou des couples non mariés, elle servait le plus souvent à protester contre les remariages 
». En conséquence, cette déambulation condamnait les vies marginales comme celles des prostituées.

De plus, il est possible aussi de voir la prostitution comme un élément pour garantir la morale publique et lutter contre l’adultère. En effet si la loi exclut les hommes mariés des maisons publiques aux filles de joie, elle ne les interdit pas aux jeunes hommes et même aux clercs qui les fréquentent « ouvertement, sans aucun sentiment de culpabilité. Allons plus loin, ils se doivent d'y aller s’ébattre avec les bonnes fillettes [….] pour qu’on ne puisse les suspecter d'entretenir une maîtresse, et surtout de commettre l'infraction suprême, séduire les épouses »
.

Le fou carnavalesque est l’héritier de l’homme sauvage à partir du XVe siècle. Ce dernier apparaît dans la littérature antique et épique, comme dans le roman d’Alexandre, et se diffuse largement au XIIIe siècle, pénétrant ainsi l’ensemble des domaines décoratifs du Moyen Âge (peinture, sculpture, enluminure, céramique, tapisserie…). Ce personnage est un symbole de la punition divine comme celle infligée à Nabuchodonosor ou un signe de pénitence, avec saint-Jean de Chrysostome. Avec la culture folklorique, il révèle la multitude de sa sémantique plastique. Il possède une dimension festive, en tant qu’il est le chef des cohortes carnavalesques, il est la victime de jeux des charivaris (mis à mort puis ressuscité). Il a une dimension cosmique du fait qu’il est une créature de Cronos Garante, c’est-à-dire comme l’ours il est un symbole de la régénération printanière de la nature et par conséquent des âmes. Pour finir il est aussi un élément d’ornementation héraldique, en tant que porteur d’écus.

Le fou carnavalesque lui succèdera à la fin du Moyen Âge et reprendra son rôle « psychopompe », c’est-à-dire au sens qu’il assurera à son tour la circulation des âmes avec la vessie ou coqueluchon gonflé d’air, le soufflet… Sophie Billaud-Duhem précise que les fêtes civiles et religieuses, qui prennent leur essor au XIIIe et XIVe siècles, proviennent d'une origine antique avec les fêtes Saturnales, Lupercales, Kalendes… celles-ci seront transposées dans la société profane sous formes de fêtes rurales de fécondité, carnavals, charivaris... présidés par l'homme sauvage. Le cadre religieux reprend à son compte certains éléments de ces fêtes avec les fêtes du « sous-diacres », des saints innocents, et autres fêtes des fous (qui apparaissent dès l’antiquité tardives)
. Ainsi entre le 25 décembre et l'épiphanie, les membres du clergé désignaient lors d'une messe parodique l’ «  évêque des fous ». C'est ainsi que s’opérait un « renversement des valeurs hiérarchiques et permettait à travers ce détournement de la normalité, de recréer la cohésion du corps religieux 
». A la fin du XIIIe siècle, ses rites festifs seront vulgarisés c'est-à-dire que l'ensemble de la population participera et ceci aura pour effet le développement de l’iconographie des fous  dans l’art gothique. Au travers de l’exemple des stalles de Tréguier (Côtes d’Armor), du XVe siècle de Gérard Dru, nous observons la diversité iconographique du monde profane avec des fous, des contorsionnistes, des hommes sauvages… Cette iconographie grotesque mettent toutes l’accent sur un ou plusieurs éléments du corps faisant référence aux fonctions vitale et régénératrice de l’homme : manger, boire, déféquer, uriner, copuler, accoucher… La déformation du corps se traduit souvent par à une hypertrophie de ces parties anatomiques essentielles, ce qui, selon Bakhtine, permet de qualifier ses figures de grotesques. 

Comment comprendre alors ces figures ? Sont-elles l’expression de la culture populaire ou un support iconographique pour les prêches des clercs ? 
 : Michael Camille
 nous éclaire sur la présence de ces images en réfutant l’idée que cet art se soit développé hors du contrôle du commanditaire : l’Eglise. Croire que ces figures seraient l’expression uniquement de la culture populaire signifierait ceindre le religieux du profane, hors il n’en est rien à l’époque romane. Les sculpteurs et leurs sujets étaient sous le contrôle des ecclésiastiques. Ceux-ci manifestaient au sein des programmes iconographiques l’ensemble de leur culture, laïque et profane, comme un reflet du monde qu’ils percevaient, c’est donc en cela l’expression du populaire revu par les ecclésiastiques. Mais chacun de ces éléments figurés renvoie à la fois à la réalité profane et à la réalité religieuse, donc à un point de vue qui rappelle les excès de chacun.

Un autre élément de réponse nous est apporté par M. Bakhtine. Le corps et la vie corporelle revêtent un caractère positif, affirmatif. M. Bakhtine, en parlant de « réalisme grotesque », a très bien défini la conception que sous-tend cette culture populaire du Moyen Âge ; selon lui, le « réalisme grotesque » rend compte des formes principales d'expressions issues du peuple, et qui visent à rabaisser tout ce qui est élevé, spirituel, idéal et abstrait au plan matériel et concret, celui de la terre et du corps. Ce " rabaissement " du " haut " vers le " bas " répondant au souci de s'opposer à toute coupure des racines matérielles et corporelles du monde : « Rabaisser, cela veut dire communier avec la vie de la partie inférieure du corps, celle du ventre et des organes génitaux, par conséquent avec les actes comme l'accouplement, la conception, la grossesse, l'accouchement, l'absorption de nourriture, la satisfaction des besoins naturels 
». Parmi les traits caractéristiques de la culture populaire du Moyen Âge, il convient de souligner l'importance accordée à la sphère de la vie pratique. La prédominance du principe de la vie matérielle et corporelle joue en effet un rôle essentiel dans la vision populaire du monde et de l'existence. Ce qui touche au registre du corps, au boire et au manger, à la satisfaction des besoins naturels, de la vie sexuelle, se trouve fortement valorisé. 

Ainsi, les exhibitions sexuelles apparaissent comme la traduction d’une volonté de mettre en avant une exaltation extrême de la puissance fécondatrice. Alors le corps apparaît, au travers de l’insistance des régions anales, buccales, sexuelles, comme un corps grotesque et fécond reliant ainsi l’homme à la nature : le corps grotesque est donc l’expression consciente de sa propre matérialité, pour l’homme médiéval.

En Bretagne, les fêtes des « 12 jours » et le carnaval correspondent à une fête celtique : la nuit de Samuhin, où était célébré et exalté, le renouvellement des puissances vitales et sexuelles de l’homme, ainsi que la commémoration des défunts 
», donc la vie y est associée à la mort, le corps est générateur, au sens créateur ou fécond de générations. 

De même que les fous et autres grotesques sont remarquables de part une ou plusieurs hypertrophies ou contorsions, les fêtes profanes pratiquées par le religieux ou le populaire semblent être marquées par la déformation, l’exagération de la société. Ainsi, en 1136, à Liège, il est attesté, selon Louis Maeterlinck
, que fut célébrée la « fête des concubines » où les religieux chantaient autour d’une jeune femme richement vêtue, juchée sur un trône. Cette fête, comme celle des saints Innocents (où des enfants désignaient le « roi des écoles »), celle des fous ont en commun de se dérouler dans les édifices religieux, d’affirmer l’inversion d’un ordre établi durant un temps limité : de noël à l’Epiphanie. Ces truculentes manifestations semblent être l’affirmation de l’envers du monde, et ce, de manière absurde – ce qui peut se traduire comme l’impossible contestation de l’ordre divin tout en ayant la liberté de critiquer la hiérarchie. Sophie Billaud-Duhem
 cite à juste titre Fray Hernando de Talavera (1428-1507), premier archevêque de Grenade :

«  […] celui-ci avait coutume d’élire parmi les enfants de chœur un évêque [...] énonçant les qualités qu'il devait avoir pour être un bon prélat, la raison motivant cette fête, les mérites de saint-Nicolas dont il était le représentant [...] Il choisissait finalement celui qui recueillait le plus de voix. Le jour des saints Innocents, l’évêque (le faux) était amené dans son collège jusqu'au chœur, accompagné des autres officiaux [...] Les dignitaires et chanoines servaient de serviteurs à l’évêque [...] tout ceci avec un tel silence, un tel ordre, comme si l’archevêque était en train d'officier. ».

Cette inversion sociale temporaire n’est pas sans rappeler les antiques saturnales romaines où les esclaves prenaient la place de leur maîtres. Cette tradition antique fut pérenne durant le début de l’ère chrétienne avec en 633 le concile de Tolède qui cherche à l’interdire ou avec en 956 le témoignage de Baronius concernant des danses, des bouffonneries exécutées au sein des sanctuaires de Constantinople par la population et le clergé…
 A l’époque romane l’ensemble du sacré et du profane sont intimement lié et ce lien se manifeste de manière paroxysmique au travers de ces fêtes. De plus, il ne faut pas croire qu’il n’y avait aucun débordement de ces festivités au sein de la cité. Lors des charivaris, des cavalcades, du Carnaval… de véritables processions faisaient le tour des maisons et des lieux publiques en chantant, en vociférant contre certaines choses que la foule trouvait condamnable (adultère, mariage contre nature…) jusqu’à obtenir une obole en nourriture et ou boisson à la manière des « forts » de l’actuel carnaval de Dunkerque. 

B Manifestations de la culture populaire.

Ainsi, la culture populaire se manifeste au travers des fêtes des fous, carnavals, une littérature orale et écrite, les acrobates, les danses... Cette culture hors du domaine sacré s'observe au travers de l’art profane et des traces d'une culture païenne et populaire ayant son iconographie et ses propres superstitions. Hélas, nous possédons essentiellement une documentation issue des écrits et prêches, plus ou moins virulent, de certains ecclésiastiques. En conséquence, nous n’avons comme sources que des condamnations, des tentatives d’éradications : donc un point de vue relativement biaisé. C’est pourquoi, pour pondérer ce point de vue, il nous faut entrevoir les manifestations de la culture populaire et folklorique au Moyen Âge. 

Qui dit culture populaire implique nécessairement l'observation d'une culture orale qui est visible au travers des obscenae et des curiosae pour Claude Gaignebet et Dominique Lajoux. Pour ces derniers, comme le soutiennent aussi L. Maeterlinck, G. J. Witkowski, D. et H. Kraus… l'expression de la tradition orale est manifeste dans la traduction sculpturale des proverbes, des rébus
, des calembours... Ceux-ci reflètent la richesse du folklore et témoignent « des mythes, des croyances et des rites qui constituent un ensemble d'une cohérence absolue et [...] des traditions de cette société paysanne à travers la transposition en image, peinte ou sculptée, des proverbes, calembours, fables, farces... 
» Mais ils ajoutent qu'il est difficile d'avoir accès au sens du fait de l'éloignement temporel de ces pratiques langagières anciennes.

Une possibilité d’accéder au sens est d’interpréter ces images au travers de la « pensée analogique 
» de l’époque romane. Cette pensée « s’efforce notamment d’établir un lien entre quelque chose qui est apparent et quelque chose qui est caché ; et, plus particulièrement encore, entre ce qui est présent dans le monde d’ici-bas et ce qui a sa place parmi les vérités éternelles de l’au-delà 
». Ceci a pour effet, un mode de pensée réflexe qui lie une chose à une autre par simple ressemblance phonique ou physique, comme la mandragore qui, du fait d’une accointance de forme avec l’homme sera souvent représentée sous les traits d’un homme ou d’une femme… Pour conséquent, toutes figures sculptées renvoient à de multiples sens qui passent par un rapprochement de la figure avec la culture religieuse mais aussi laïque. C’est en cela que la culture populaire peut concourir à éclairer le sens des sculptures.

A propos des curieux, ou curiosae, Michel Pastoureau dit de ce type d’images qu’elles appartiennent à une série de motifs figurés qui se rencontrent plus souvent dans l’enluminure que dans la sculpture. Elles semblent « établir une connivence entre le décor et le spectateur et soulignent combien les artistes romans savaient pratiquer l’humour, l’ironie ou le clin d’œil 
».

Les « devinailles » ou énigmes du Moyen Âge sont des rébus ou des calembours qui permettent de donner un sens aux images énigmatiques. Les auteurs donnent l’exemple suivant : « Au lion d’or » doit se lire : au lit, on dort. Ainsi il y a différents niveaux de lecture d'une image. Claude Gaignebet établit cinq niveaux de lecture : littérale, anecdotique (avec par exemple une référence à un fabliau), moralisatrice, allégorique et enfin anagogique. Il cite une phrase latine sans préciser leur source :

« Littera gesto docet, quod credes allegoria,

moralis quidagas, quod tendas anagogio. »

la traduisant ainsi :

« La lettre enseigne les faits, l’allégorie ce qu’il faut croire,

la tropologie ce qu’il faut faire, l’anagogie vers quoi il faut tendre 
.»

Une véritable  mythologie populaire prend alors forme au travers l’imagerie et les différents niveaux sémantiques. Cette mythologie fut édifiée par l'école de mythologie française, en 1950. Elle définit l'appartenance de différents personnages légendaires à ce panthéon populaire. On y trouve Gargantua, Mélusine, chevalier Bayard, l'homme sauvage, la sirène, la fée, comme celles d’Argouges, d’Andaine... (toutes deux des ancêtres de Mélusine). Tous ces personnages sont célébrés lors des fêtes populaires (carnaval…).

Rabelais disait de son oeuvre qu’il faisait oeuvre de mythologie. Il fait naître Gargantua le 3 février, ce qui fait de lui, d'une certaine manière, la personnification du carnaval. Ce jour correspond à l’« Imbolc » 
 celtique qui signifie le gonflement, le soufflet, le sac. Qui fait de Gargantua l'expression paroxysme du carnaval. Ce dernier est associé à la capture de l'ours, à l'homme sauvage aussi connu sous le nom de Jean de l'ours, Merlin le sauvage… qui s'exprime particulièrement dans les fêtes de Prats-de-Mollo où, le 2 février, l’ours ou l'homme sauvage, « sortant de cette tanière [...], va descendre au village pour tenter de kidnapper les filles mais les chasseurs veillent
 ». Le 2 février est aussi la fête de Mélusine d’après Gaignebet. Il y a par conséquent une certaine parédrie entre Mélusine et Gargantua selon Dontenville. Mélusine
 (ou ses prédécesseurs) est à voir, au sein du panthéon populaire, comme l’image de la purification par le bain menstruel.  Ces « héros » de cette mythologie prennent place au sein d’un calendrier soli-lunaire et sont invoqués par un « clergé » : les fous médiévaux avec le coqueluchon, le soufflet, la vessie comme attributs. Il y a aussi une mystique qui est fondée sur la conception d’un espace gigogne et d’un temps alternatif, « l’ensemble est animé par la croyance en la circulation universelle dans l’homme, les animaux psychopompes et le cosmos d’un souffle, le Pneuma artistique des stoïciens ou le blas de Paracelse, d’une âme portée dans le ventre que les rîtes carnavalesque de soufflacul et de pétengueule et l’usage des aliments flatulents contrôlent 
». 

Ainsi on retrouve un grand nombre de représentations sur les miséricordes de scènes représentant la diffusion du Pneuma, la vie de Mélusine ou concernant le légendaire homme sauvage, qui enlève des jeunes femmes pour les prendre pour compagne… Il a été créé un vocabulaire explicite pour désigner certaines de ses figures grotesques et scabreuses : offrande anale
, pétengueule, soufflacul, lécheur ou baise cul ou roi lécheur. Tous correspondent à un ensemble scatologique qui fait référence directe aux pratiques et croyances profanes, comme la possibilité de diffuser des « parts d’âme ». La plupart des motifs appartenant à ce genre iconographique sont de l’époque gothique. Mais si cette iconographie est incontestablement de cette époque, l’exemple de la figuration du fou semble bien hérité de l’époque romane avec l’édification d’un vocabulaire sculptural de contorsionnistes, de démons à oreille d’âne, bref de tout un monde grotesque.

La colonne saint Blaise (qui se fête le 3 février) à l’église saint Martin de Commensacq (Landes) en est un bon exemple de l’art présentant cette culture populaire ou profane. En effet, elle possède sur son chapiteau une Mélusine, un pétengueule et sont accompagnés par une procession d’animaux musiciens (avec tambours, viole, cornemuse
, bombarde, donc de la musique profane) un centaure, un grill, donc des symboles licencieux. 

Il y a donc bien, à l’époque gothique, l’expression d’un vocabulaire sculptural profane. Qu’en était-il à l’époque romane ? Est-ce que la réforme grégorienne l’a fait disparaître et a-t-il du attendre la fin du gothique pour réapparaître ? Autant de questions qui restent en suspend, mais dont l’analyse des œuvres figurant les obscenae et plus largement les manifestations du profane dans les espaces sacrés nous amènent à croire en l’existence d’un vocabulaire iconographique issue de la pensée populaire.

Les curieux peuvent être interprétés pour l’époque romane comme l’image caricaturale de la société. A propos de l'église abbatiale de sainte-Foy de Conques, M. Renoue et R. Dengreville remarquent que dans le bandeau plat qui compose la voussure, « quelques motifs apparaissent en effet à intervalles réguliers, doigts repliés et nez retroussés posés sous et sur le bandeau architectural devenu rouleau. Les figures émergent de la forme décorative. Chevelure épaisse, raie au milieu, les yeux et les narines percées de coups de trépan, les pupilles vidées du plomb qui les remplissait ; les faciès des curieux sont grotesques, un peu ridicules. L'ignorance, la crainte devant le spectacle représenté par le tympan, sont-elles les causes de ces caricatures ? Les sculpteurs romans se sont-ils ainsi moqués des spectateurs et visiteurs de l'abbatiale qui en ignoraient le message moralisateur ou se voileraient la face ? […] Pédagogique, le tympan placé sur la porte d'entrée est destiné aux visiteurs, non pas aux clercs, mais aux laïques qu'il faut convaincre de suivre la bonne voie et aux besoins de modifier leur vie. Les « curieux », ainsi installés au-dessus du message sculpté, en illustreraient l'adoption ou le refus par une sorte d'effet de miroir déformant ou valorisant. Ridicule et peureux celui qui refusant de voir les scènes présentées […] ne feraient pas le bon choix. Heureux et serein celui qui comprendrait et suivrait le message christique. 
» Ainsi l’art roman semble s’imprégner de la morale chrétienne qu’elle manifeste par l’exemple de ce qu’il ne faut pas faire, sinon l’impitoyable jugement le conduira vers les mille tourments de sa licence. C’est alors en ce sens qu’il convient aussi de voir la culture populaire, comme l’image de phénomènes sociaux combattus par des prêches, des diatribes… Le propos des religieux déformera, grossira le trait de comportements peut-être marginaux, inventant même des pratiques nées de l’imagination de quelques clercs particulièrement rigoristes.

Ces propos sont lisibles dans les diatribes, les prêches qui nous sont parvenus. Mais il nous faut nous interroger sur leur mise en application et sur la force de convictions des clercs, quelquefois eux-mêmes pécheurs, pourtant chargés de relayer ces pensées. L’étude de l’art profane nous permet de constater que des histoires de la littérature orale sont fixées dans la pierre (comme le Roman de Renart qui l’est avant même d’avoir était fixé par l’écriture), d’autres exemples nous montre, dans les calendriers, des scènes de la vie laborieuse. Alors pourquoi, n’auraient-ils pas représenté l’humour grotesque et le festif ? 

Je pense que les deux analyses ne sont pas entièrement contradictoires. Je crois que l’image du monde roman est bien représentée dans la sculpture des curiosae, mais que l’amplification épique, qui est retenue comme une constante des genres littéraires médiévaux par les spécialistes de la littérature médiévale, sert de catalyseur à l’humour médiéval pour décrire sa société au travers ses excès et ses croyances. L’Eglise a tout naturellement toléré ces manifestations sculpturales en les associant généralement avec un contexte infernal parce qu’elles exprimaient l’excès critiqué dans les prêches. Ceci lui permettait de critiquer au travers de la représentation caricaturale l’ensemble de la société, ou tout du moins d’une partie de ses propres membres, révélant ainsi les dissensions qui existaient entre le clergé régulier et le clergé séculier, par exemple. Mais l’aversion du peuple de certains religieux, ou les querelles intestines entre le clergé régulier et le séculier n’explique pas certaines pratiques qui ont eu cours jusqu’au XVIIIe siècle (au moins).

Un témoignage nous est apporté par Richard Payne Knight qui inclut la lettre  de Sir William Hamilton, ministre britannique  à la cour de Naples adressée à Sir Joseph Banks, dans son ouvrage
 sur les persistances des cultes priapiques. Cette lettre nous rapporte que les femmes et les enfants de la région de Naples portaient encore, en 1781, des amulettes phalloïdes
 contre le mal occhio, mauvais œil. Une autre coutume cultuelle nous est aussi décrite concernant une fête en hommage à saints Côme et Damien dans les Abruzzes à Isernia où essentiellement des femmes invoquent ces saints par des ex-votos phalliques en cire, le jour d’une foire annuelle : le 27 septembre. Les cérémonies étaient sous la direction de moines bénédictins. Les fidèles adressent leurs offrandes « baisées par la dévote », avec de l’argent et un vœu. L’auteur rapporte que les phallus votifs sont, pour certains, de proportions très généreuses et qu’une femme aurait dit : « Santo Cosimo benedetto, cosi lo voglio », traduit par Hamilton par ces mots : « bienheureux saint-Côme, faites qu’il soit comme celui-ci ». Il ajoute que lors de ces cérémonies les personnes ayant un membrum virile malade pouvaient se présenter au grand autel pour recevoir l’onction de l’huile de saint-Côme. Ces propos d’un anti-papiste sont confirmés par une lettre d’un habitant d’Isernia. Cependant, le culte jugé de priapique par Hamilton et Thomas Wright, a disparu à la suite d’un tremblement de terre qui dévasta entièrement la ville le 26 juillet 1805.

Cet exemple nous confirme l’idée d’une persistance des cultes priapiques, récupérés par des autorités religieuses et sont marqués par une dévotion populaire. C’est pourquoi la culture populaire ne peut être exclue de l’église parce qu’elle est constituante de la religion et de sa pratique locale. 

Si cette forme cultuelle (amulettes et ex-voto phalliques) parait avoir perdurée à une époque relativement récente, au XIXe siècle
, pourquoi devrions-nous exclure ces pratiques au Moyen Âge ? La présence de menhirs non détruits à proximité directe des églises (comme à Pont-l’Abbé) nous fait croire que le clergé local a récupéré le folklore populaire pour assoire leur religion. Soit cette tradition profane fut le support à des prêches virulent soit elle fut assimilée dans les pratiques cultuelles, après avoir été christianisée (comme le menhir de saint-Uzec qui possède les symboles de la Passion). Et c’est en cela que la culture populaire persista dans la religion mais aussi dans la société. Il serait faux de croire à une « religion populaire »
 parallèle à celle officielle, il est par contre plus probable de croire que les cultes antiques ont perduré sous une forme folklorique christianisée. Le folklore de Isernia, qui se manifeste au travers de cérémonies aux supports scabreux
, montre l’assimilation de Priape par la chrétienté, sous les traits d’un saint, ici saint-Côme. Ce qui nous laisse croire que les auteurs des diatribes contre le sexe et la sexualité ne semblent pas avoir été suivis par l’ensemble du clergé.

Par conséquent, la culture populaire, ses croyances et son folklore, furent assimilés par la religion. J. A. Dulaure, citant la Confession de Sancy
, montre que le Dieu Priape fut christianisé et fut le support à de nombreux ex-voto. « On offre à ce saint les parties honteuses de l’un et l’autre sexe, formé en cire. Le plancher de la chapelle en est fort garni ; et, lorsque le vent les fait entrebattre, cela débauche un peu les dévotions en l’honneur de ce saint 
». Cette dévotion votive n’est pas sans rappeler les tintinabulla romains : ces petites figurines aux formes phalliques auxquelles étaient suspendues des clochettes qui tintaient avec le vent. Nous observons ici que la dévotion populaire pouvait s’exercer dans le cadre religieux et concernait directement la sexualité des Hommes romans. C’est ainsi que la culture populaire se trouve incluse dans la liturgie et se manifeste dans les programmes iconographiques des édifices religieux.

En conséquence, la culture populaire ou profane se voit donc assimilée à la culture religieuse, c’est-à-dire qu’elle est christianisée. Le Moyen Âge nous apparaît aussi comme truculent, grotesque, où l’ascèse, la chasteté ne semblent pas, malgré quelques applications forcées, réussir à réfréner les ardeurs de la masse populaire (mais aussi religieuse avec la fête des sous-diacres par exemple) quand elle avait un besoin irrépressible de les manifester. L’iconographie des licences peut-elle alors être analysée comme une critique de cette culture populaire ? Ou l'Eglise a-t-elle simplement voulu reprendre une imagerie pour mieux séduire de possibles fidèles ? Ou encore les préceptes de chasteté, d’ascétisme, de continence étaient-ils véritablement suivis par tout le clergé ?

III Les mœurs aux Moyen Âge.

« Tout comme le rituel païen n’allait pas sans sexualité,

 la sexualité n’allait pas sans païennerie 
».

La société romane et sa pluralité, tant populaire que cléricale, reflètent les legs de l’Antiquité. Celle-ci, à la fois celtique, germanique, gréco-romaine, influença les mœurs médiévales et l’approche des Hommes quant à la sexualité. Les gnoses orientales avaient défini l’aversion pour le corps et la chair qui se reflète dans la pensée ascétique de certains théologiens, comme saint Augustin. Pourtant, saint Paul affirmera que, puisque la fin des temps était proche
, l’homme devait continuer sa vie comme il l’avait commencée : s’il était marié, il devait le rester, s’il était chaste, il devait continuer à l’être… Il ne prône pas non plus la licence. L’Apocalypse n’a pas eu lieu. De ce fait, l’homme du début du Haut-Moyen Âge a poursuivi sa vie sous l’influence des mœurs de l’Antiquité. En France, où la romanisation des barbares et la barbarisation des romains s’est opérée comme ailleurs, les mœurs romaines ont pénétré la population lors de sa conquête. Pascal Quignard nous décrit la sévérité et la scélératesse des mœurs des usages sexuels des romains. Par exemple, « La sodomie et l’irrumation sont vertueuses la fellation et la passivité anale sont infâmes. Pedicare, c’était sodomiser l’anus, Irrumare, c’était sodomiser la bouche […]. L’interdiction de la passivité (de l’impudicité) concernait à Rome tous les hommes libres quelque fut leur âge. En Grèce, cet interdit frappait les hommes libres dès l’instant où la barbe leur était poussée (après qu’ils avaient été tous passifs, c’est-à-dire féminins, quand ils étaient imberbes). Un homme est dit pudique à Rome tant qu’il n’a pas été sodomisé (tant qu’il est actif) » 
.

Aussi, Jean-Pierre Poly cite un capitulaire présenté à Lothaire par l’abbé Walda de Corbie et l’évêque Agobard de Lyon en août 869 qui montre que l’époque carolingienne reste sous l’influence du paganisme. Celle-ci se manifeste essentiellement au travers des péchés de chair, de sortilège, de langage
. C’est ainsi que sont jugés de pratiques païennes : l’inceste, la fornication, l’homosexualité, la bestialité, les potions, les philtres, les « phylactères d’amour », les chants, les gesticulations, les paroles obscènes et les jurons. Nous retrouvons au sein des questions du Pénitentiel de l’évêque Burchard de Worms (XIe siècle) des thèmes similaires comme la condamnation des philtres, des envoûtements pour rendre amoureux, ou les sévères pénitences imposées aux femmes qui forniquent avec un substitut d’organe masculin… Cette fornication non génératrice est forcément condamnée du fait qu’elle ne donne pas de génération. 

L'étude de l'Histoire s'effectue au travers la « pensée des hommes qui détiennent le pouvoir d’écrire, de décrire et de décrier »
. Par conséquent, notre vision du monde roman est forcément biaisée par le point de vue des moines et des ecclésiastiques qui défendent l'idée d'ascétisme, de chasteté, et attaquent la sexualité. Quant aux témoignages des laïcs au travers des minutes des tribunaux, ils sont dans une position d'attaqués, qui doivent se conformer à la pensée dominante ecclésiastique pour pouvoir se défendre. Il nous faut donc prendre en considération d'autres sources, comme les fabliaux, les lais, les romans, les chansons, la littérature courtoise… Pourtant Georges Duby considère que dans ce type de sources, la société est mise en scène de manière conventionnelle
. Cette vision sociétale nous présente une femme ou un homme avilis par le péché, le grotesque de leurs actes. C'est pourquoi, Jacques Le Goff considère que le « corps sexué du Moyen Âge est majoritairement dévalorisé, les pulsions et le désir charnel amplement réprimés. Le mariage chrétien (dans une forme stable et conventionnelle) lui-même, qui s’affirme non sans difficulté au XIIIe siècle, sera une tentative de remédier à la concupiscence. La copulation n'est envisagée et tolérée qu'avec la finalité de procréer 
».

C'est ainsi que l'on peut comprendre les moeurs du Moyen Âge et plus particulièrement celle de l'époque romane au travers d'une sexualité qui repose sur la passivité du corps de la femme et une retenue de l'homme. Abélard (1079-1142) pense que l'acte conjugal doit être consommé sur un niveau d'égalité. Mais il semble qu'il était presque le seul à penser cela puisque Georges Duby résume la pensée des laïcs et des clercs par cette phrase : « Le mari est tenancier du corps de sa femme, il en a la saisine ». Le Moyen Âge est donc à ses yeux misogyne. La femme diabolisée est inférieure à l'homme. Pourtant si la femme apparaît comme le support des tentations, de l'envie des hommes pour la luxure, c'est l'homme qui est décrit comme le principal acteur de ce péché. Par exemple Si le Décret de Gratien, moine de Bologne (vers 1140) affirme l’homme et la femme sont condamnés de la même manière en cas d’écarts de conduite (sexuelle), les textes concernant le coït
 concerne d’avantage les hommes
.
Les moeurs sont donc extrêmement contrôlées. Il ne peut y avoir de contraception, parce que cela va à l'encontre de la parole de Dieu sur le besoin de la génération. De même la sodomie est condamnée avec vigueur bien que l'homosexualité n'ait pas toujours été virulemment interdite. Elle a été tolérée au XIIe siècle puis elle devient définitivement taboue au XIIIe siècle, selon Jacques le Goff.

Si les sources historiques et monastiques laissent apparaître une volonté de contrôle drastique des mœurs, alors comment faut-il comprendre cette tolérance de l'homosexualité, les prêtres concubinaires (nicolaïsme), la polygamie de certains nobles, l’importance des thèmes sexuels dans les pénitentiels (comme celui de Burchard, évêque de Worms du XIe siècle) où sont condamnés tour à tour la masturbation, la fellation, la sodomie, l’adultère, la fornication avec des moniales, l’homosexualité, la bestialité, les philtres à base de menstrues ou de sperme… Je crois que cela procède de la difficulté d’imposer l’ascèse chrétienne. L’Eglise doit donc être en perpétuelle lutte contre les « Amours Barbares » de Pierre Poly, autre disciple de George Duby.

Avant le XIIe siècle, il est difficile d’établir avec certitude les mœurs des romans. Nous avons vu que les sources ne sont pas nécessairement fiables et nécessites des précautions pour être interprétées. En effet, à la lumière des diatribes anti-sexuelles de certains orthodoxes de la foi, il est aisé de penser le Moyen Âge, comme une ère obscure, éloignée des plaisirs terrestres. Pourtant, les tolérances sexuelles paraissent avoir duré pendant l’époque romane. L’ascétisme des clercs n’est pas évident pour la période. Jacques Le Goff évoque à ce sujet que les clercs se battent parfois, « même s’il préfère prendre des concubines plutôt que heaumes et armes 
». Il juge ces pratiques comme quelque chose d’assez rare et de bien plus pondérées en comparaison des mœurs libidineuses et belliqueuses des laïcs. Par exemple, selon J. Le Goff, l’aristocratie
 et les grandes familles restent à cette époque polygames
 alors que les laboratores sont majoritairement monogames. La chasteté est donc à priori l’apanage du clergé, mais elle a dû être pratiquée essentiellement par l’élite aux vues de la pratique du concubinage du de certains membres du clergé séculier
. La chasteté de certains ecclésiastiques ou le concubinage de certains oratores réguliers ou séculiers est très largement commentés de manière moqueuse dans les fabliaux et autres écrits issus de la culture populaire. Il est aussi remarquable que ces moqueries se manifestent au sein des programmes sculptés des édifices religieux séculiers par des railleries concernant les licences d’un membre du clergé régulier, et inversement. Nous retrouvons un exemple gothique très manifeste sur un accoudoir des stalles de Tréguier. La sculpture de forme phalloïde représente un moine en pleine lecture devant un pupitre
. Pourtant à l’époque gothique, L’Eglise aurait dû avoir le temps de faire respecter ses dogmes auprès de ses ouailles. Mais le XIVe siècle a préféré « repeupler la Terre plutôt que le Paradis 
».

L’affirmation du mariage aux Xe et XIe siècles, institués par l’Eglise, tend à lutter contre l’endogamie
, l’hypergamie, la répudiation arbitraire. Mais comme le dit Martin Aurell, « elle [l’Eglise] est cependant trop en avance sur son temps […], alors que l’individu ne compte pas en dehors du groupe et que le mariage est surtout l’alliance entre deux maisons 
». La christianisation du mariage (unicité et indissolubilité) moralisera peu à peu la filiation et donc les mœurs dans l’époque romane.

Pourtant, l’étude des lignages nous montre à quel point les mœurs romanes sont complexes et si le dogme ecclésiastique affirmait l’irrégularité d’un mariage avec un trop proche parent, la raison politique prévalait avec ses besoins d’alliances. Une autre liberté que s’octroyait les nobles, comme en Normandie par exemple était la pratique du concubinage. « Les ducs de Normandie prenaient régulièrement une épouse de jeunesse [souvent concubine] qu’ils renvoyaient […] lorsqu’ils épousaient leur femme légitime, et les enfants de ces concubines leur succédaient quand c’était nécessaire 
». De même, les comtes de Flandres affichaient leurs bâtards. C’est ainsi que la bigamie et l’adultère semble être pratiqués par l’élite.

Si nous voulons aborder les mœurs d’une société, il est incontournable d’étudier une des faces émergeantes des plus caricaturales : la prostitution, et la relation de la société avec elle. Rapidement, concernant celle-ci, des peines sévères étaient prononcées contre les « galants trop entreprenants » qui usaient de la violence et « La charte des Gantois de 1297 » condamnait à la peine capitale ceux qui s'attaquaient aux praticiennes. Et si la femme s'était débattue, et avait demandé de l'aide, tous ceux qui l'avait entendue et ne l'avait secourue, étaient punis aussi (perte du nez, des oreilles et s'ils avaient réussi à s’enfuir, le bannissement). Dans la même ville, dans le quartier Overschelde, où les échevins avaient remisé la prostitution qu’ils  ne pouvaient enrayer, une rue s’appelait Kontentast (tâte-vulve). On y trouvait des « lupanars » aux noms évocateurs :

· Koekonte (vulve de vache)

· De Goud bloeme (la Fleur d'or, mieux connu sous le nom de Sodoma)

· Poorters bordeel (bordel des bourgeois)

La toponymie des « maisons closes » nous montre que malgré les multiples attaques de la part des représentants des bonnes mœurs, elles demeurent à proximité des centres villes en affirmant clairement, par leur enseigne, leur qualité première : le lucre, donc ne se cachait guère. Celui-ci pouvait être aussi exposé sur des sculptures dans des lieux profanes.

Victor Hugo raconte que lors de sa visite à la conciergerie, à côté de l’avant greffe où se trouvait autrefois une salle vouée à la toilette des condamnés, il vit un chapiteau qui s’appelait Héloïse et Abélard. Ce dernier, un moine promène sa main sous la jupe de la nonne qui, tient un phallus. Il s’agit, pour Witkowski, de l’abbesse Paraclet et de l’abbé de saint Gildes qui fut châtré par le chanoine Fulbert. Donc cette sculpture semble être une illustration d’une condamnation, ce qui est à propos vis-à-vis de sa localisation.

Mais la fornication et sa représentation pénètrent aussi le cadre sacré avec différents usages : anti-licencieux
, ironiques, hérités de l’iconographie antique et païenne, représentations de la paillardise du monde dans sa plus grande absurdité qui oblige à se tourner vers le sacré... 

A saint-Benoît-sur-Loire (Loiret) à l’église sainte-Marie, « Une inscription tumulaire dans la crypte félicite le moine Nesgau ou Nisgau […] d’être resté sobre et chaste, sobrius et castus. Ces vertus devaient être rares dans les monastères de l’époque pour qu’on en ait fait mention spécialement à un régulier, peut être qui les pratiquât 
». G. J. Witkowski trouva dans le même département, à Loris, un moine qui « joue de la clarinette avec son sexe ». Le même découvreur misogyne de licence débusqua sur le château de Blois, dans la chapelle une femme qui montre sa vulve en retroussant ses jupes, mais son vis-à-vis masculin se bouche le nez « indiquant que le petit vent du nord était mal odorant ». Lorsque l’on est sous la fenêtre, Witkowski citant M. G. Bert qui assure que l’on peut voir précisément son anatomie. L’orifice a été passé au « carmin et à la peinture comme à la cathédrale de Sens pour ses gargouilles ».

La fornication, l’adultère, les sodomites, la bestialité, les péchés contre la chasteté sont autant de sujets qui éclairent sur les mœurs pratiquées par certaines personnes romanes. Ces pratiques sexuelles sont détaillées par le pénitentiel de Burchard de Worms au XIe siècle. Même si son propos est induit par les fantasmes d’une personne chaste, il demeure qu’il est intéressant de s’attarder sur une sexualité peut être marginale et fantasmée mais essentiellement envisagée selon le point de vue masculin.  Le pénitentiel condamne toutes les pratiques sexuelles entreprenantes, qui déborderaient du mariage. Ce document interdit la séduction de la femme d’autrui, ou d’une femme libre si l’homme est déjà marié, les amours sans lendemain, le viol, le prêt d’épouse mais aussi la fornication au sein du mariage. En effet, des positions sont interdites
 (fellation, sodomie
), certains « moments sont prohibés » (règles, grossesses, certaines fêtes religieuses) comme certaines unions contre nature (homosexualité, inceste, bestialité). C’est alors qu’une position est implicitement autorisée
 : « position du missionnaire 
». 

Revenons un instant sur l’homosexualité, il est notable que la sodomie soit un péché extrêmement grave allant jusqu’à quinze ans de pénitences s’il est commis entre frères, mais la masturbation entre les cuisses d’un partenaire masculin, masturber celui-ci pendant qu’il en fait de même sont simplement condamnés par Burchard de Worms réciproquement à quarante et trente jours de pénitence. Alors que l’onanisme individuel  est sanctionné par dix jours. La fornication avec un mâle est graduée à cent jours si cela a eu lieu pendant l’enfance, à sept ans si le pénitent était célibataire et que cela fut qu’occasionnel, à dix ans s’il était marié, si le crime était habituel à quinze ans. Nous voyons donc que le coït invasif homosexuel est bien plus condamné que les pratiques qui révèlent une sexualité virile ou plutôt une sexualité sans femme. Cette différence et la disproportion des sanctions préconisées sont le résultat d’un legs de l’époque carolingienne avec le concile d’Ancyre de 829 où les amours mâles sont assimilées avec la bestialité les désignant tous deux comme contre-nature.  Jean-Pierre Poly ajoute à cette idée la Vision de Wettin, rédigée en 826, qui semble corroborer le caractère antinaturel de ce type de relations. Wettin, agonisant, fait un voyage dans l’Au-delà. Ce récit stigmatise les mœurs de la cour de l’héritier de Charlemagne où « des prêtres du Palais souillent des femmes et usent des prostituées, des comtes prévaricateurs, des moines indignes 
». Par conséquent, le texte s’en prend à l’homosexualité et au concubinage de certains prêtres. Alors l’homosexualité est un acte contre Dieu et sa création par conséquent contre la nature, puisque le récit débute par « Ce que Dieu veut et par moi t’ordonne […] », mais le texte élargit aux pratiques de concubinage des prêtres et à la prostitution de certaines courtisanes qui interdisent le royaume de Dieu aux pécheurs.

La bestialité
 est aussi condamnée par les théologiens comme Raban Maur, qui interrogé sur deux cas de coït avec des animaux pratiqués par des hommes (avec une chienne et une vache) répond en 840 à l’abbé Fulda qu’ils sont passibles de lourdes pénitences en se référant au Concile d’Ancyre même s’il s’interroge sur une peine de mort. D’ailleurs John W. Baldwin précise que le Lévitique propose cette peine
. Ce ne sera pas toujours le cas, J.-P. Poly rapporte la crémation d’un homme accusé de bestialité
 en 846 et ajoute qu’un capitulaire de Charlemagne punissait au « bûcher les sodomites 
».

Pour comprendre les mœurs médiévales, il nous faut ne pas nous fier uniquement à l’iconographie ni aux propos chastes de certains, mais revenir à la Bible et à l’Antiquité, mère des coutumes persistantes. Jacques Antoine Dulaure rapporte bon nombre d'exemples de sanctifications, au travers des divinités antiques, du sexe masculin et féminin, mais aussi de l'acte générateur. Pour ce faire, ils utilisent les témoignages illustres d'Hérodote, de Diodore de Sicile, de la Bible, de Plutarque et de bon nombre d'auteurs latins. Cet auteur note, en 1805, que la Bible ne semble pas condamner l'exposition sexuelle. Noé
 sous l'emprise de son ivresse montra sa nudité. Dieu ne le blâme point, « mais son fils Cham, qui s'en était moqué, est maudit ainsi que toute sa postérité 
». 
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Figure 1 : Illustration de l’Ivresse de Noé à l’église de Guimiliau, porche sud, piedroit est, remarquez le sexe cassé.
La nudité de Jephté
 devant sa fille n'est pas outre mesure commentée ou condamnée ici même la fille qui va se sacrifier au profit de son père en s'adressant à lui : « que ceci me soit accordé ! Laisse-moi libre pendant deux mois. Je m'en irai errer sur les montagnes et, avec mes compagnes, je pleurerai sur ma virginité 
». Hors de tout contexte ce passage semble aborder un inceste : « les deux mois écoulés, elle revint vers son père et il accomplit sur elle le vœu qu'il avait prononcé. Elle n'avait pas connu d'homme. 
» Il s'agit en fait d'un holocauste, mais sa lecture reste trompeuse. La définition même de Jephté donné par le Dictionnaire Encyclopédique de la Bible
 nous précise que le nom Jephté provient de l’hébreu Yipthãh, « il ouvrit ». Dans Josué 19, 14-27, il est associé avec El, « Dieu » et désigne un nom de lieu Galaadite, « ce qui n’est pas un nom de tribu, mais un terme géographique ». « Fils de prostituée, il est rejeté par ses frères et s’exile dans le pays de Tob (…] 
». Alors il semblerait que la Bible explique que Dieu soutiendra le fils d’une femme de peu, tout comme elle explique la peur de la virginité au travers des lamentations de la fille de Jephté. En effet, l’homme et la femme semblent ici être sur terre pour procréer .C’est pourquoi les Pères de l’Eglise insisteront sur la condamnation de l’homosexualité qui donne des unions infécondes
.

Salomon se fait réprimander par Dieu n'ont pas par la taille de son sérail : avec 700 femmes qualifiées de reines et 300 de concubines, mais parce que lui, fils d'Israël, avait bravé l'interdit de se marier avec des femmes étrangères (Moabites, Ammonites, Edomites, Iduméennes, Sidoniennes, Hittites, Hétéennes...) : que la loi de Moïse défend aux hébreux de prendre des épouses de ces nations. Le Livre des Rois, chapitre XI, vers. 1 et 2, cite les paroles de Yahvé : « vous n'irez pas chez eux [en parlant de ces nations] et ils ne viendront pas chez vous ; sûrement ils tourneraient vos cœurs vers leurs dieux ». Plus loin dans le même chapitre, Dieu s'adresse à Salomon avec les paroles suivantes : « parce que tu t'es comporté ainsi et que tu n'a pas observé mon alliance et les prescriptions que je t'avais faites, je vais sûrement t'arracher le royaume et le donner à l'un de tes serviteurs 
». Ainsi, Dieu ne punit pas sa polygamie, il punit Salomon d'avoir fait venir des femmes qui installèrent des temples dédiés à leurs dieux, étrangers à Yahvé et à l'Alliance. Il avait fait entrer dans Israël le Dieu que décrit Jérémie dans le livre de Baruch. Ce dieu, pour lequel on pratiquait la prostitution religieuse
, pour lequel les femmes se faisaient déflorer
, qui n'est pas sans rappeler celui du temple de Gnide, décrit par Montesquieu. Cette divinité avait des temples où toutes les filles se prostituent en son honneur. Cette dévotion voluptueuse se retrouverait chez toutes les nations dont les femmes étaient interdites aux hébreux par la loi de Moïse. Vénus, Astarté, Mylitta, Cotytto, Atis, Priape, Bacchus, Dionysos est bien d'autres avatars de ces divinités étaient célébrés par des orgies d'ivresses et de stupres.

« Les Romains transplantèrent le culte de Vénus dans les Gaules
 ». Ce culte perdurait au VIIe siècle, d'après la légende en vers de saint-Romain, évêque de Rouen à cette période. Dans un château de cette ville, des dévots de cette « déesse se livraient aux excès de la table, et puis à tous ceux de la débauche la plus effrénée. Au centre du château, s'élevait un édifice appelé temple de Vénus : une idole de cette déesse y était adorée ; et ses prêtresses [...] y remplissaient scandaleusement leur indécent ministère 
». Mais le bon saint-Romain détruisit le temple des impies.

La sanctification de l'acte générateur paraît donc établit par J. A. Dulaure. Il avait pour but de glorifier le peuplement des nations qui le pratiquaient. Les organes de la génération étaient aussi honorés religieusement. La fête du dieu Liber, rapporté par Varron, durait un mois et culminait avec le défilé d'un char qui portait un énorme phallus. Une femme venait placer à son sommet une couronne de fleurs. saint-Augustin précise : « ainsi pour apaiser le dieu Liber, pour obtenir une récolte abondante, pour éloigner des champs les maléfices, une femme vénérable est obligée de faire en face de la multitude ce qu'elle ne devrait pas permettre sur le théâtre à une prostituée ! 
». Le sexe est donc apotropaïque, prophylactique et fécond.

Si saint Romain réussit à évangéliser les païens aux cultes licencieux, « un article des lois que Hoël le bon fit, au Xe siècle, pour la province de Galles, en Angleterre, rapporte que, si une femme violée veut poursuivre en justice qui a fait cet outrage, elle doit, en proférant le serment déclaratif du crime et du criminel, poser sa main droite sur les reliques des saintes, et de la gauche, tenir le membre viril de l'accusé 
». Ainsi, l'importance du fascinum ne disparaît pas totalement à une époque avancée. L'Eglise chercha à lutter contre ces pratiques. Celle-ci se traduira par une tolérance où elle n'interdit pas les prières canoniques que l'on pourrait leur adresser et en 1396, les statuts synodaux de l'église de Tours prouvent la non disparition des invocations du phallus. C'est pourquoi, Jacques Antoine Dulaure remarque « qu'il n'était pas défendu d'adresser à ce simulacre indécent, le symbole des apôtres, l'oraison dominical, et autre prières canoniques. L'usage de placer des phallus à l'extérieur des édifices publics, afin de les préserver des maléfices, est constaté par plusieurs monuments existants : on en voyait sur les bâtiments publics des anciens. Ce qu'il y a de plus remarquable, c'est que les chrétiens, dirigée par leurs vieilles superstitions, en ont placé même sur leurs églises 
». L'ensemble de ces pratiques superstitieuses perdurait encore au XIXe siècle, d'après le même auteur, avec au moins un exemple recensé qui lui est contemporain. A Naples, J. A. Dulaure constate la pratique de nouer à l'aide d'un ruban un petit fascinum sur l'épaule des enfants. Nous pouvons donc en conclure que l'Eglise s'appropria ce qu'elle ne put détruire par l'évangélisation
. Elle put alors attirer les adorateurs de Priape et des autres divinités génératrices qu'elle convertit en saints ou saintes chrétiennes. Ceux-ci avaient les mêmes fonctions d’insister la population à peupler la nation de chrétiens
. 

Alors nous pouvons lire l’iconographie sexuelle comme le message à la fois procréateur et évangélisateur de l’Eglise à destination des fidèles. Cette idée défendue par J. A. Dulaure au début du XIXe siècle ou par Paz Delgado Buenaga, deux siècles plus tard, nous amène à croire que cette promotion de la fécondité avait des buts bassement politiques et économiques. Le fait que la dîme et d’autres impôts étaient prélevés sur la quantité récoltée n’était pas sans accroître le besoin d’avoir une population importante et laborieuse, favorisant ainsi le déboisement, le défrichement de régions, et par conséquent augmentait les terres mises en cultures et les quantités produites. Pourtant cette idée s’accorde mal avec les ordres monastiques qui vivent en autarcie, coupés de la population et des richesses qu’elle pouvait occasionner. Ces ordres, comme les ordres mendiants ne sont-ils pas aussi à comprendre comme un refus pour certains de participer à une religion qui se serait fourvoyée dans la richesse ? En outre, il demeure que si l’Eglise insista dans certains cas la population à s’accroître, elle lutta contre tous les excès engendrés par la sexualité. L’évêque Burchard de Worms, un ardent défenseur de la continence, relate les désordres de ses contemporains dans son pénitentiel. 

Comme nous avons déjà abordé la question plus haut sur ce quoi nous éclaire le pénitentiel de Burchard, nous nous cantonnerons ici à donner quelques exemples des pratiques charnelles, des philtres  et des poisons en relation avec la sexualité des populations romanes. Burchard relate, en fournissant les pénitences adéquates, la confection de pains par les femmes pour affaiblir leurs maris ou les tuer : elles se roulent nues, badigeonnée de miel, à plusieurs reprises sur un drap recouvert de « bled ». Elles recueillent ensuite le grain pour en faire des pains qu’elles donnent à leurs maris… Burchard ne condamne que gentiment un tel crime : avec une pénitence de quatre jours au pain et à l’eau
 et si le philtre est confectionné de la même manière, mais pour attirer l’homme, la punition est de deux ans de pénitence. Un péché bien plus grave est la confection de philtres à base du sang des menstrues pour séduire ou garder un mari, qui est sanctionné par sept ans de pénitence. Les menstruations féminines sont donc bien plus impures. Alors que si la femme met un poisson dans son vagin, qu’elle l’administre à son mari sous forme d’infusion ou cuit, pour les mêmes raisons, elle ne sera condamnée qu’à deux années de pénitence
.

Au VIIIe siècle, les canons pénitentiaux prohibent les différentes formes « libertines » de la sexualité. Nous trouvons, à cet égard, une vive condamnation des pratiques féminines d’amours solitaires à l’aide de phallus qu’elles auraient confectionnés. J. A. Dulaure
 rapporte l’article intitulé Machina mulierum qui précise qu’« Une femme qui, d’elle-même, ou avec le secours d’une autre femme, fornique avec un instrument quelconque, fera pénitence pendant trois ans dont une au pain et à l’eau », s’il s’agit de religieuse, la peine encourue sera de sept ans,  dont deux au pain et à l’eau. Cette peine de sept années sera aussi valable pour toute religieuse qui forniquera avec une de ses paires à l’aide d’un tel instrument, selon le glossaire de Ducange. Celui-ci cite un pénitentiel sans autre précision à la définition du mot Machinamentum
…

Les extraversions sexuelles étaient donc combattues. La Bible dresse un certain nombre de règles et de proscriptions, quant à la sexualité. Nous en retrouvons d’ailleurs une liste dans le Lévitique au chapitre VI, 18. Mais alors pourquoi la superstition (et non la religion) a-t-elle perduré, si ce n’est que par un phénomène d’assimilation, de barbarisation du christianisme ou par la volonté incitative de peupler une région, de fournir des hommes pour les croisades, pour faire face aux disettes, pour contrecarrer la forte mortalité infantile et celle due au épidémie. Cette idée se voit corroborée par l’« élan démographique de la paysannerie [à la fin du XIIe siècle], qui avait poussé au défrichement des terres, à la croissance des villes […] 
».

Jusqu’au Xe siècle la basse démographie s’explique au travers de la faiblesse générative de la paysannerie. Peutpêtre cela est dû à l’instabilité politique gourmande en vie humaine (avec les guerres, les invasions comme les Normands) engendre une mortalité des hommes mais aussi un nombre moindre de bras pour les récoltes, ce qui engendre des carences et donc une plus grande mortalité infantile) et à une possible efficacité de l’Eglise pour provoquer la continence sexuelle. Dans tous les cas, les XIe et XIIe siècles sont marqués par la fin des restrictions et donc d’une hausse démographique
. En effet, les sociétés gentilices ont toujours limité la fécondité en fonction des capacités nourricières de la région. L’essor des défrichements, la mise en culture de terres nouvelles engendra l’accroissement de la population qui n’eut plus recours aux infanticides, et aux subterfuges féminins pour limiter la fécondité. J.-P. Poly ajoute que le soucis démographie des nobles pour leurs paysans étaient certains, comme le prouve la citation qu’il fait d’André le Chapelain, affirmant en parlant des paysans : « Nature conduit à accomplir l’œuvre d’amour d’instinct […] tant mieux, sinon les champs resteraient en friche 
». De plus, si l’intérêt économique d’une dîme prélevée en proportion des récoltes indique le besoin de génération aux yeux de l’Eglise, selon Paz Delgado Buenaga
, il demeure que les pénitentiels de Worms et de Réginon de Prüm assimilent les usages de drogues pour engendrer la stérilité à l’infanticide et à l’avortement
. Les mœurs sexuelles sont par conséquent régies par  l’Eglise qui définit ce qu’il est possible ou non de faire. C’est ainsi que Jean-Louis Flandrin relate les règles régissant la sexualité qui sont définit par les interdits (incestes, homosexualité, bestialité, relations pendant les menstrues, ou pendant une grossesse…) mais aussi en fonction d’un calendrier : comme au IXe siècle, avec l’interdit des relations sexuelles pendant certains jours de la semaine (Dimanche, Samedi, quelquefois augmentés des mercredi et vendredi), pendant l’Epiphanie, Noël, les principales fêtes, comme la purification de la Vierge, l’Ascension, la Pentecôte, Pâques, la saint-Jean-Baptiste, la saint-Michel, la saint-Martin, la saint-André, la saint-Etienne, la saint-Jean, les saints Innocents, la fêtes des Apôtres Pierre et Paul, L’assomption, la Toussaint, les saints propres à chaque diocèse, les trois grands carêmes (d’environ quarante jours chacun) soit à peine cent jours de non abstinence sexuelle par an
 hors grosses et menstrues. Au XIe siècle, les carême de l’Avent, et de la Pentecôte, aujourd’hui disparus, se réduisent à une vingtaine de jours chacun, tout comme les mercredi, vendredi, samedi ne sont plus synonymes de jeûne sexuel sauf la première semaine de chaque saison
 ; mais ce jeûne est augmenté de deux fêtes de trois jours (les Grandes-Litanies et les Rogations). Ainsi au XIe siècle le temps de relation licite est de 160 jours.

Pourtant bien que ce temps fut restreint,  la poussée démographique marque les IXe, Xe, XIe, XIIe et XIIIe siècles
, avec de nombreux témoignage : défrichement, poussée des villes
 et le non déclin de population noble attendu par les hécatombes des croisades.…

IV Définition des licences.

Le terme licence est expliqué dans le Larousse
 par la définition suivante :

Licence (du latin licentia ; de licet, il est permis) : liberté excessive qui tend au dérèglement moral. Les licences se rattachent à la débauche, au désordre, au dévergondage, à la dissipation, à l’excès, au graveleux, à la grivoiserie, à l’hardiesse, l’immoralité, l’impudence, l’impudicité, l’inconduite, l’incongruité, l’inconvenance, l’indécence, l’intempérance, la lasciveté, le libertinage, la luxure, l’obscénité, la polissonnerie, le stupre, les turpitude…

En d'autres termes, les licences sont contraires aux bonnes mœurs, elles sont nommées communément obscenae. C'est tout naturellement que nous retrouverons tout ce qui est en rapport avec la luxure. Celle-ci, provient du latin luxuria qui signifie surabondance et qui traduit le vice de ceux qui se livrent sans retenue aux plaisirs sexuels.

«Luxure signifie excès brillant, et concerne tous les genres de parure et d'exhibition. Il y a donc du scandale dans la luxure, comme dans le luxe. Luxure désigne particulièrement le scandale des scandales, c'est-à-dire l'impudeur devenue spectacle. La publicité du corps humain et de l'intimité humaine exerce une action presque irrésistible sur le spectateur, en qui la colère se mêle au désir et l'exaspère. Et le sentiment de cette puissance est ce qui développe au delà de toute limite la passion que l'on nomme luxure. Vraisemblablement cette passion est la plus redoutable de toutes, par un genre d'ivresse qui au reste est toujours mêlé d'humiliation, de colère et de cruauté. L'esprit rabelaisien va directement contre la luxure, en soulignant le ridicule et la laideur des exhibitions luxurieuses. Et l'on comprend pourquoi la luxure d'imagination est la plus redoutable.
»

Selon la définition apportée par Brigitte Gallini
 : la luxure est le « péché qui comprend tout ce qui concerne l'incontinence et l’impudicité » (Furetière, éd. 1701). Il est naturellement présent chez l'homme
 il découle directement du péché originel
. En effet, Adam et Eve prirent conscience de leur nudité lors du péché originel. Dès lors, ils s’accouplèrent en perdant ainsi l'intégrité du corps et de l'âme. C'est ainsi que par le processus de génération se transmet la faute originelle d’Adam à tous les hommes, selon saint-Augustin
. Au XIIe siècle, la conception de Pierre Lombard ajoute que « le péché originel est instigation du péché, c'est-à-dire concupiscence et propension à la concupiscence, laquelle est loi des membres du corps, langueur de nature, tyrannie installée dans le corps, loi de la chair 
». Ainsi, la sexualité est associée au péché originel et l'humanité la manifestation de celui-ci. L’ensemble de la nature se trouvant corrompue c'est-à-dire dénuée de toute perfection originelle voulue par Dieu ; et c’est ainsi que les hommes et les femmes ne peuvent engendrer que par le péché. Par conséquent, la sexualité dans son ensemble fut réduite au rang de vice : la luxure. Au XIIIe siècle, Robert de Sobron, dans Cum repetes, ira même à diaboliser la sexualité au point d’attribuer au sexe de la femme la cause d'une des maladies les plus impure, pour l'époque : la lèpre. Il affirme que dans l'utérus de la femme qu'il existe des « follicules, des prurits » qui empêchent la contamination au reste du corps. « Une fois qu'il entre en contact avec cette masse corrompue, le membre viril, qui de tous les organes est le plus tendre, en est immédiatement contaminé et transmet la contagion au reste du corps 
». Alors comment lutter contre la volupté ? Cassien
 affirme qu'il faut vivre comme des anges, c'est-à-dire avec la plus stricte chasteté.

Ce péché corrompt l'ensemble du corps et de l'âme. Il naît de la concupiscence et du consentement de l'âme aux désirs du corps. Abeilars, à la page 599 de son Ethica, affirme que « ce n'est pas un péché que de convoiter une femme, mais c’en est un que de consentir à la concupiscence ; ce n'est pas la volonté d'union charnelle qui est condamnable, mais le consentement à cette volonté ». Ainsi la luxure touche la plus noble des facultés de l'homme : sa raison. Les « averroïstes » vont d’ailleurs, aux XIIIe siècle, valoriser l’homme  qui devient supérieur dans la recherche de vérité tant qu’il ne cède pas à ses besoins biologiques. C’est ainsi qu’ils défendent l’idée, profane et chrétienne, d’un idéal ascétique de l’intellectuel.

Tout comme elle domine l’ensemble des autres vices de l’Arbre des vices qui sort de la gueule du Léviathan, dans la miniature du Verger de Soulas
, la luxure va tout naturellement être un sujet iconographique prolifique et sera symbolisé par divers animaux. Brigitte Gallini site pêle-mêle différents monstres, animaux et attributs symbolisant la luxure dans l'art : le bouc, le cep de vigne, le satyre, la roquette (la plante), le scorpion (« symbole de paillardise, selon Pietrus »), le lapin ou le lièvre, le cerf (symbole de l'ardeur sexuelle), le porc ou le sanglier (« symbole de l'homme voluptueux et lascif » selon Dinet), le renard (image des adultères et des fornicateurs dans le Physiologus Latinus, au Ve siècle), le cheval (à partir du verset 8 de Jérémie) donc le centaure (« aussi les poètes grecs décrivent ordinairement les centaures pour gens lascifs, impudiques, outrageux, violents et lubriques » pour Dinet, dans cinq livres hiéroglyphiques…, 1614), le singe (image de l'homme dégradé par ses vices
), la colombe… Cette dernière est aussi le symbole de Vénus, déesse de l'Amour, de la Beauté mais aussi de la volupté de la luxure (pour Cartari, en 1623). En plus de ces symboles, il y a un thème récurrent dans les églises romanes : une femme à la poitrine généreuse tétée ou dévorée par un serpent et ou un crapaud. Il existe aussi différentes autres traditions iconographiques représentant la nudité exhibée frontalement et violemment à l’œil du spectateur. Mais cette nudité, masculine ou féminine, se voit suggérer par des thèmes érotiques, plus habillés, où sont représentés des femmes chevauchant un animal, à la manière de la « grande prostituée », des couples homosexuels ou hétérosexuels s'embrassant, et quelquefois, d'une manière bien moins érotique, forniquant.

Un animal, un homme, est lové sur lui-même, il semble sentir, lécher son anus. Cette image acrobatique nous situe aussi dans un contexte de luxure, d’une exhibition faite à soi. On nomme aussi ce motif : Ouroboros. Ce dernier est aussi considéré comme un signe alchimique, sous la forme, par exemple, d’un serpent se mordant la queue, symbolisant le principe et la finalité de l’œuvre alchimique
. Pourtant, l'acrobate, qu'il soit adepte d’Onan (cf. Genèse, XXXVIII) ou simplement lécheur, est à prendre aussi pour son caractère concupiscent. C'est ainsi que nous trouvons dans les pénitentiels les interdits bornant la luxure à l’ensemble des pratiques libidineuses et incontinente auxquelles Gaignebet ajoute les pratiques liées au goût scatologique.

Ainsi, le concept de licence, et plus particulièrement la luxure, constitue une sorte d’anathème des Pères de l’Eglise à l’encontre de la génération et de ses manifestations. La luxure est l’excès, l’exhibition, la non continence, un péché traqué dans les pénitentiels…

V L'art licencieux et la théologie.

« Tandis que le rois est en son enclos,

Mon nard donne son parfum.

Mon bien-aimé est un sachet de myrrhe,

Qui repose entre mes seins ».

Le Cantique des Cantiques, 1, 12-13.

Le Moyen Âge est le grand renoncement du corps antique. Les théologiens font disparaître les thermes, le sport
, le théâtre, les jeux au profit d'un corps considéré comme « la prison et le poison de l’âme 
». Ainsi tous les corps ornés par le maquillage, développés par la musculature sont dévalorisés. Tout naturellement le travail manuel est déprécié, la femme est diabolisée, comme les masques et le fard seront dévalués. La licence nous présente un monde revu et corrigé par la vision de l'Eglise. Celle-ci refuse les gesticulations, le rire, elles préfèrent la chasteté plutôt que la volupté. C'est ainsi qu'elle développera le concept d'une sexualité contrôlée, ayant un but uniquement procréateur. C'est aussi dans ce même cadre qu’elle lutta contre l'homosexualité. Celle-ci « est d'abord condamnée puis tolérer et enfin banni 
». En effet, l'ascétisme est vu par la théologie comme un moyen de libération spirituelle. Le corps est à oublier, l'esprit doit être libéré des passions charnelles. C'est pourquoi, l’avare, le gourmand, le libidineux se manifestent en grand nombre dans l'art roman, selon l'expression d'une pensée qui refuse tout plaisir du corps. Ce grand renoncement se traduira par des jeûnes, des interdictions de certains aliments, la pénitence du corps (flagellation, veille, sommeil à même le sol...) et une certaine volonté à la tempérance sexuelle dans la société romane. Par conséquent, l’image de la licence est à voir comme l’illustration des comportements prohibés, caricaturés par les ecclésiastiques. Elle illustre aussi les débordements de cette société et ses conflits internes comme le montre les représentations diffamantes du clergé séculier dans les édifices réguliers (et inversement) ou la figuration des mœurs des rusticani et des nobles fantasmées par le clergé.

A Péchés capitaux et licences.

a. Contexte, origines et formation des sept péchés capitaux

Dans Inferno de la Divine Comédie de Dante Alighieri, conservé à la Bodleian Library nous donne une liste des péchés capitaux : 

superbia, avaritia, luxuria, invidia, vana, gloria, accidia, gula. 

Dans le Liber Introductorius, les péchés capitaux sont désignés par le terme diabolus : 

desperatio, invidia, avaritia, blasphemia, odium, luxuria, ventris ingluvies, superbia.

Le contexte païen et hébraïque nous permet d'établir les origines des sept péchés capitaux. Ils prennent leur forme actuelle, pour Morton Bloomfield, en Égypte hellénistique au IVe siècle de notre ère. Mais leur origine semble plus ancienne. L'Eglise adopta le principe de sept péchés capitaux parce que cela correspondait aux origines profondes de la conscience religieuse de cette époque, qui trouvait quelque justification dans la Bible et étaient en relation avec la croyance judéo-chrétienne dans les péchés mortels.

Le monde grec dans lequel apparaît le christianisme n'est pas le monde de Platon, d’Aristote, de Zenon, d'Épicure... Il n'était pas non plus une simple continuation ou une élaboration de la pensée de ces philosophes, c'est plutôt le développement d'une grande structure syncrétique du nouveau et de l'ancien pour lesquels tous ont contribué. Il y a ainsi la somme des croyances de la Perse, de Babylone, de la Syrie, de l'Égypte, de la Grèce... Le monde grec chrétien supporte alors toutes ces influences.

Le judaïsme joue aussi son rôle dans la formation de la religion chrétienne. Celui-ci est aussi affecté au niveau de sa pensée intellectuelle, de l'époque, par l'ensemble de ces influences proche-orientales. Ainsi, la chrétienté reçue beaucoup d'éléments païens par le médium hébraïque. « Le fondement de cette agitation, de ce syncrétisme, cette spéculation scientifique, métaphysiques et religieuses que l'on appelle hellénisme provient des conquêtes d'Alexandre qui ouvrit l'est à l'ouest » et inversement. C'est ainsi que la tendance syncrétique peut être vu dans le stoïcisme, le néo-pythagorisme, le néoplatonisme, le culte de Mithra, le judaïsme, la gnostique est aussi le christianisme. Ce mélange de la pensée religieuse, philosophique, métaphysique se concentra de manière la plus visible dans les villes comme Alexandrie, Doura-Europos, Jérusalem... Ainsi, on retrouve dans le panthéon romain une assimilation des dieux des peuples conquis (comme Mithra).

Suivant le même processus que la pensée, l'art se formera en Occident. C'est ainsi que la pensée et l'art chrétien seront influencés par un ensemble d'héritages issus des civilisations précédentes tout comme l'islam le fut aussi. Dans la pensée chrétienne on retrouve des éléments de la théologie hellénistique comme les croyances orphiques et pythagoriciennes. La première définit les croyances cosmogoniques et eschatologiques, avec la définition d'une immortalité de l'âme, d'un cycle de réincarnation. Les adeptes de cette pensée possédaient une vie ascétique afin de purifier leur âme. La seconde, le pythagorisme, avait aussi pour idéal l'ascèse. Dans la Perse et en Judée, on retrouve aussi des sectes au même idéal de vie. Dans les derniers siècles de l'antiquité, les gnoses se répandent, et prétendent donner accès, par initiation, à la connaissance suprême transmise par la tradition. L'origine du gnosticisme (qu'il soit chrétien, juif ou islamique) semble avoir pour origine les gnoses irano-babylonniennes. Le foyer le plus important du gnosticisme se situait dans la région d'Alexandrie au début du IIe siècle après Jésus-Christ. Et c'est peut-être l'empire romain qui a joué un rôle important de la diffusion de ces idées (gnosticisme, orphisme, pythagorisme). En effet, la Pax Romana a favorisé la mobilité des hommes dans l'empire. La crise économique, intellectuelle et morale de l'empire romain après le règne de l'empereur Auguste a fait rechercher de nouvelles réponses à de vieilles questions, selon Morton Bloomfiel, le christianisme jouant le rôle de catalyseur de l'ensemble de ces idées. 

Ainsi on note que « les démons, diables étaient présents dans les périodes hellénistiques et médiévales, et il était aisé de penser le traitement des péchés comme des démons [...] C'est dans un tel climat que les péchés prennent forme et ils ne perdirent jamais entièrement les marques de leur origine de la théologie hellénistique
 ». 

Lister les péchés est une pratique ancienne et quasiment universelle qui marque la puissance du nom et la peur inconsciente de ces noms des péchés. La liste des péchés sous forme d’une dénomination des vertus et des vices se retrouve dès l'époque hellénistique.. Aristote, pour définir la différence entre le bien et le mal, va procéder à une classification en vices et vertus. Ce principe d’une classification de ce type sera reprise et sculptée dans de nombreux édifices religieux, comme sur le portail de la cathédrale d'Amiens par exemple. 

 En ce qui concerne la conception du divin on remarque déjà chez Platon, que le diable, le mal était matière alors que le bien, c'est-à-dire Dieu n'est que pure idée (dans les Dialogues, Symposium). On retrouve la même interprétation chez les chrétiens, où Dieu est infini donc s’oppose  à sa propre matérialisation ce qui signifie qu’il ne peut être qu'idée. Toutefois il se matérialisera au travers du principe de la consubstantiation de son fils.  Ce dernier est le verbe incarné mais n’est pas le verbe lui-même, puisque Jésus, souffrant, sur la croix s’adresse à son père.

C'est ainsi que rapidement nous voyons la richesse de l'origine de la pensée chrétienne. Celle-ci se manifeste aussi au travers des péchés capitaux. Morton Bloomfield définit deux origines provenance d'une croyance eschatologique : le Soul Drama et le Soul Journey. Les sept péchés capitaux provenant pour lui principalement de ce deuxième élément. le Soul Journey (Voyage de l’esprit), voyage de l'esprit, préexistait dans les gnoses d'Égypte et de Syrie au début de l’ère chrétienne. Ce voyage de l'esprit vers un autre monde se traduit magnifiquement dans la Divine Comédie de Dante. On la retrouve dans le voyage d'Orphée, dans l'Odyssée d'Homère... qui définit cet autre monde infernal comme un endroit souterrain, sans couleur, donc très similaire au Sheol des hébreux et à l'Inferi ou le Tartarus des premiers romains. Dans l'histoire babylonnienne de la descente d'Ishtar qui doit franchir sept portes du monde d'en bas, où il se dépouille d’un vêtement à chacune d'entre elles jusqu'à arriver une devant la reine du monde souterrain : Ereskkigal. Il y a là une croyance commune à une vie après la mort qui prend différentes formes. Les péchés capitaux apparaissent dans la théologie chrétienne dans le quatrième siècle selon Morton Bloomfield et ils sont issus du Soul Drama. Ce dernier se retrouve dans les apocryphes. Dans l'apocalypse, on démontre une origine peut être Perse au niveau de la description du paradis avec sa multitude de niveaux (les cieux), le martyre du Christ et sa résurrection où il fait une descente aux enfers, ce qui paraît être similaire au Soul Journey Perse.

Dans toutes ces religions anciennes il y a une croyance dans des démons qui causaient à la fois le bien et le mal mais la partie magnifique était plus importante. Chez les sémites nous trouvons une croyance ancienne dans la puissance de ce démon magnifique. L'un d'entre eux est comparé à l'animal ou à une force de la nature : le vent du sud. Les sept Jinns arabes et syriens sont peut-être les descendants de sept esprits diaboliques babyloniens. Dans le Nouveau Testament, sept démons sont expulsés de Marie-Madeleine par Jésus (selon Luc, VIII 2 au Marc XVI 9) ces sept démons n'ont pas d'influence directe sur les péchés capitaux. Morton Bloomfield pense que l'idée de combats entre les vices et vertus, que nous trouvons en philosophie et en théologie « doit avoir été en partie suggéré par l'histoire déteinte en littérature et en art concernant le combat entre Set et Horus, chacun accompagné par sept esprits ». Les orphiques associent les démons avec des péchés. Ils seraient alors devenus une personnification des péchés. C'est ainsi que la démonologie trouve sa véritable naissance et sera enrichie par les conceptions sémites qui associera sept démons à sept péchés capitaux.

b. La luxure et les sept péchés capitaux.

Les sept péchés capitaux désignent communément l’orgueil, l’envie, la colère, l’acédie, l’avarice, la gourmandise et la luxure. Ils se sont donc formés au travers des héritages païens, ce qui se traduit par des interprétations dogmatiques parfois divergentes. Par exemple Grégoire le Grand
 affirme « si Dieu n'avait pas voulu que les êtres humains s'unissent dans le plaisir du coït, il n’aurait pas fait au commencement du genre humain le masculin et le féminin. » Alors qu’à propos de la luxure « cacher derrière une naturalité qui lui est de fait reconnue - Cassien
 l’a définit comme un vice naturel », c’est à dire « naturellement présent chez les hommes
 ».

Silvana Vecchio et Carla Casagrande affirment à partir de travaux de A. Rousselle
 qu’il y avait chez les païens une certaine méfiance quant aux « organes sexuels et avait reconnu dans ces élans vitaux, qui réclament et imposent les droits du plaisir de la génération ».  Donc la sexualité a été vue comme « quelque chose d'immonde qui détourne l'âme de ces occupations pures et nobles 
». Le christianisme ayant repris cette conception, qui se manifeste au travers des conséquences du péché originel (où Adam et Eve prenant conscience de leur nudité  s'empressent de la cacher).

D’ailleurs, le péché originel est un acte où l’homme a préféré à Dieu, le pouvoir, la richesse... Ainsi il a eu pour effet de rompre son caractère spirituel qui devait, avant ce péché, se manifester lors de l’engendrement de nouvelle génération (avec l’engendrement spontané qui a d’ailleurs perduré avec la croyance de la naissance spontanée de générations de poissons), mais l'homme est devenu charnel et se voit donc obligé d’engendrer par le péché de la chair (qui le corrompt). Cette analyse découle de la conception augustinienne selon C. Casagrande et S. Vecchio qui ajoutent qu’» au milieu du XIIe siècle, dans les sentences de Pierre Lombard, c'est-à-dire dans le texte qui allait  devenir très vite le manuel d'étude de la théologie, on pouvait lire : « le péché originel et instigation du péché, c'est-à-dire concupiscence et propension à la concupiscence, laquelle est loi des membres du corps, langueur de nature, tyrannie installée dans le corps, loi de la chair »
 ».

Les théologiens catholiques ont toujours fait une distinction entre les péchés capitaux et péchés mortels, même si les laïques et les théologiens de la fin du Moyen Âge les ont souvent confondus. Les péchés capitaux sont les plus importants et engendrent une succession de péchés, les péchés mortels, quant à eux, conduisent inévitablement à la damnation. Ils sont issus de la tradition rabbinique et des croyances des Pères de l'Eglise ancienne qui les définissent au travers des commandements. On retrouve une définition des péchés mortels dans le nouveau testament dans Jean V 16, Timothée III 2, Mathieu XV 19. Tertullien, Cyprien, Origène, Jérôme... définissent les péchés mortels comme la fornication, le blasphème, l'homicide... Morton Bloomfield pense que la première référence aux sept péchés capitaux est situé dans le testament des douze patriarches, dans le Testament de Reuben (chapitre II et III), où ils sont définis comme sept esprits trompeurs ((((((((( (ήs ((ά((s) : fornication (πορνεια), gloutonnerie (γαστριμαργια), conflit (μάχη), vanité (κενοδοξία), orgueil (ύπερηΦανία), mensonge (ψεύδοs) et injustice (΄αδικία)

Certains de ces esprits de la tromperie sont reliés aux parties du corps et soumis en relation avec sept esprits de vie lesquels correspondent aux cinq sens, à la puissance sexuelle, à l'esprit de vie et un huitième : l'esprit du sommeil. Ce dernier « et celui de l'erreur du fantasme (III 7) est encore ajouté [...] Pour faire huitième esprit de la tromperie » (Bloomfield) vers les années 400 Evagrius de Pontus reprend une partie des termes du testament de Reuben : gloutonnerie, vanité, fornication et orgueil. Le cinquième terme qu'il utilise est le mot conflit (μάχη du Testament de Reuben correspond ici à óργή, orin). Les trois autres sont : (λύπη, lupé, la tristesse), (΄ακηδία, aquidia, le chagrin, l’abattement) et (Φιλαργυρία, filaguria, l’avarice). Le premier de ces 3 termes correspond selon Bloomfield, à un des quatre à affects des stoïciens et est utilisés dans le Corpus Hermeticum, Libbellus VI de Hésiode (VIIIe siècle av. J.-C.). Morton Bloomfield nous fait remarquer aussi que, vingt ans avant le Christ, Horace, dans son premier épître à Mecenas, mentionne sept ou huit crimes ou passions mortels lesquels peuvent être expiées par des procédés appropriées :

« Fervet avaritia miseroque cupidine pectus : sunt verba et voces, qui bub hunc lenire dolorem passis et magnam morbi deponere partem. Laudis amore tumes : sunt certa piacula, quaete ter pure lecto porterunt recreare libello. Invidius iracundus, iners, vinosus, amator, nemo adeo ferus est ut non mitescere possit si modo culturae patientem commodet aurem. »

C'est-à-dire : « le coeur humain brille d'avarice et de désirs misérables, il existe des mots et des formules pour apaiser cette souffrance, pour soigner au moins en partie toute maladie. Vous vous gonflez de vanité : il existe certaines expiations qui pourront ranimer si vous lisez complètement trois fois un certain livre. Envieuse, en colère, paresseuse, ivre, sensuelle, mieux une personne aussi sauvage soit-elle ne peut pas être domptée, à condition qu'elle est la patience de se vouer à l'apprentissage. »
Nous trouvons une correspondance avec la doctrine de l'église et plus particulièrement avec celle de Grégoire Le Grand qui changea l'ordre, il réduit le nombre de péchés capitaux à sept. Il place la vanité (Laudis amore) en premier. Cette concordance dans l'ordre et la prééminence de la vanité ne prouve certes pas la filiation directe entre ces deux textes. Mais cela établit une conception partagée entre l'époque de Grégoire et d'Horace.

Pour Morton Bloomfield, le Corpus Hermeticum et l'écrit majeur des néoplatoniciens égyptiens qui ont influencé les stoïciens, le judaïsme, la théologie perse, est probablement les croyances égyptiennes. Dans le Libbellus I, aussi nommé Poimandres, traduit par Scott, il y a une référence au Soul Drama. On y remarque la structure des cieux que traverse un homme et qui se structure en sept zones :

Première zone : la lune, où il renonça à la force.

Deuxième zone : Mercure, où il y a un diable rusé et fourbe.

Troisième zone : Vénus, la luxure par quoi les hommes sont trompés.

Quatrième zone : le soleil, le siège de l'arrogance dominatrice.

Cinquième zone : Mars, le lieu de l'audacieux impie et de l'audace impétueuse.

Sixième zone : Jupiter, où le mal s'évertue à obtenir des richesses.

Septième zone : staturne, le menteur qui ment en attendant de faire le mal.

« Alors qu'il est démuni par la structure des cieux, il monte à la substance de la huitième sphère, où il devient en possession de son propre pouvoir [...]
 ».

Scott et Morton Bloomfield suggèrent que ces passions sont issues du culte de Mithra. Ainsi la lune est la puissance de la vie, l'agitation. Vénus est l'image de la luxure, le soleil : l'orgueil, Mars : la colère, Jupiter : l'avarice... C'est ainsi qu'il y a un rapprochement entre les vices et les planètes qui se confirme dans le Libbellus XIII (1er au IIe siècle de notre ère pour Bloomfield) où sont décrits douze tourments qui sont associés aux 12 signes zodiacaux. En d'autres termes on retrouve au sein des péchés capitaux une dimension astrale qui était présente dans les croyances grecques, égyptiennes, babylonienne... D'ailleurs, Servius, le commentateur de Virgile, à la fin du IVe siècle de notre ère, dans son exégèse sur l'Enéïde VI-714, considère que les astrologues conçoivent le corps et l'esprit en connexion avec des puissances individuelles aux qualités divines. De cette manière « quand l'esprit descend, il attire lui-même la torpeur de Saturne, la colère de Mars, la luxure de Vénus, l'avarice de Mercure, l'avidité de pouvoir de Jupiter
 ». Clément Alexandrie, dans Stromateis, début du IIe siècle après J.-C., fait référence aux sept jours de qualification, comme sept planètes, chez Ezéchiel.

Les sept péchés capitaux s'affirment dans les milieux monastiques en Égypte au sein des coptes par le biais d'influences gnostiques, hébraïques et philosophiques (avec Arnobius, environ 300 après J.-C. ; saint Macarius l'Egyptien, au IVe siècle). C'est avec affirmation de l'idéal ascétique et de la liste proposée par Evagrius que se précise la liste des sept péchés capitaux. Elle se traduit par, pour Zöckler, l'édiction d'une certaine dangerosité pour les cénobites et les ermites. Ainsi gula, luxuria, ira seraient dangereux pour les cénobites, avaritia, tristesse, acedia ou accidia, vana glora et superbia menaceraient les ermites, selon Zöckler
. 

Il existe des similitudes entre les écrits de Avagrius et Prudence (Psychomachies), avec Hamartigenia, où sont présentés une lutte entre les vices et les vertus personnifiées sous les traits de femmes. Prudence nous donne comme liste de vices : 

Idolatria,  veterum cultura deorum

Libido, sodomita

Ira

Superbia

Luxuria, gula, superbia

Avariatia

Discordia (c'est-à-dire hérésie)

Il définit comme liste de vertus :

Fides

Sobrietas

Humiliatas

Pudicitia

Patientio

Operatio

Concordia
La  luxure y est donc associée avec la gourmandise et l’orgueil. Elle se trouve renforcée par la présence  d’un autre vice qui concerne l’appétit sexuel et la « déviance » (pour le Moyen Âge) sexuelle des homosexuels. Ceci lui donne un statut particulier et définit le corps comme le siège du vice à la différence des vertus qui sont, quant à elles, l’expression d’une « beauté d’âme »

c. La luxure chez les clercs et les laïcs.

Proverbe : 

« Désir de fille est un feu qui dévore

Désir de nonne est cent fois pire encore ».

Initialement, à la place du terme Luxure, on parlait de "fornication". Ce terme fut développé par la terminologie d'Isidore de Séville
 et provient  « de fornix, édifice en forme d'arc près duquel se tenait les prostituées ». Le terme « fornication » désigne l'union charnelle hors mariage
 mais aussi par métonymie, étaient désignées toues les pêcheries de la sexualité 
».

Cassien
 en parlant de ce péché nous dit qu’»°il naît souvent sans incitation aucune de l'âme, uniquement par instigation et prurit de la chair » et il « ne se consume qu'à travers un acte du corps ». Donc ce péché ne dépend pas de l'âme mais il nait du corps. C'est avec Grégoire que le vice change de nom et devient ainsi désigné par le terme luxure. Cette terminologie désigne les excès et reste toujours de nature corporelle. Comme la luxure satisfait le plaisir des cinq sens, alors Jean de Salisbury
 va définir une hiérarchie de la malignité de la luxure au travers de la volupté et des cinq sens. La volupté liée au goût et au toucher est la plus sordide, celle de la vue et de l'odorat occupent une position intermédiaire et pour celle en relation avec l'ouie, elle est le moins sordide.

L’Eglise diabolisera la chair au travers l’édiction de contraintes et de punitions comme le définit Burchard de Worms
 dans le pénitentiel (le plus célèbre de les XIIe siècle pour les auteurs) : Decretum. Ce dernier affirme que « de la luxure dérive la cécité mentale, la légèreté, l'incertitude de la vue et la corruption de tout le corps. » Ainsi, ce péché est nécessairement capital puisque toute l’âme et tout le corps se trouve régit par cette passion mortelle. Ceci marque une certaine accointance avec la pensée platonicienne qui dénonçait une vie sous le règne des passions.

Toutefois, il nous faut distinguer, comme Robert Grosseteste
 (au milieu du XIIIe siècle, à Oxford) différentes formes de luxure. La première serait la luxure libidineuse, c’est à dire la pratique d’actes sexuels illicites. La seconde est la luxure lascive c’est à dire la « manifestation corporelle qui consiste à « purger vicieusement quelque chose qui remplit excessivement le corps », comme cela peut se produire en cas de saignée, de bain, de transpiration et de flatulences… Au cas où le processus physiologique comporte excès (superfluitas) et plaisir (delectatio), il se produit, selon Grosseteste, une action qui parce qu'elle est analogue à celle de l'acte sexuel, peut-être imputé au vice de la luxure » [...]

Dans le cas de bains et des danses qui sont en soi des manifestations de luxure, pour Grosseteste qui ne manque pas de rappeler qu'elles peuvent être des occasions de péché de luxure ultérieure, dans la mesure où il favorise le contact entre les sexes et les exhibitions du corps.

Selon C. Casagrande et S. Vecchio la luxure est initialement essentiellement masculine : « pour les pères fondateurs du septénaire des vices - Evagre, Cassien et Grégoire -, la luxure est avant tout le problème d'hommes » [...] « Des siècles durant, la luxure fut décrite comme un vice essentiellement masculin, que certes les femmes provoquent, accroissent et favorisent, mais qu'elles semblent plus rarement que les hommes capables d'accomplir à la première personne. Pour autant, une luxure féminine « active » n'est pas exclue par principe. L'image d'une femme sexuellement avide parce que incapable, du fait de sa faiblesse naturelle, de résister aux assauts de la concupiscence, est un des stéréotypes d'une tradition misogyne séculaire qui persiste tout au long du Moyen Âge. Toutefois, quand on parle de luxure et qu'on donne des exemples, c'est la luxure masculine qui passe au premier plan à travers l'évocation des désirs, des plaisirs et des actes qui sont typiques de la sexualité des hommes.
 » 

La luxure est un péché naturel, naturellement présent dans l’Homme. « Dès les premières années du XIIIe siècle, Thomas de Chobham en parlait comme d’un vice « familier », presque « habituel », si fréquenté par tous qu’on en avait plus honte 
». Lotario de’ Segni ajoute en parlant de la luxure qu’elle s’est propagée dans les oratores : les prêtres, moines…»°de nuit berçaient le fils de Vénus et, le jour, offraient sur les autels le fils de la Vierge 
». Les moines furent plus engagés sur le terrain de la chasteté à la différence des clercs. Ces derniers, au contactes des hommes et des femmes, leur servant d’intermédiaire avec Dieu, n’ont pas toujours revendiqué une continence. Il faut attendre le XIe siècle, et la Réforme Grégorienne, pour que le célibat et l’abstinence soient acceptés et appliqués par les membres du clergé, tout du moins par la majorité d’entre eux. Le statut particulier des moines, égaux des anges par la privation de la chair, ou la supériorité vis-à-vis des laïcs grâce au célibat et à la continence revendiqués par les clercs les rendaient d’autant plus coupables quant à l’éventuelle pratique des plaisirs sexuels, solitaires ou à plusieurs. « La luxure est pour les uns comme pour les autres un péché gravissime, plus grave qu’il ne saurait l’être pour les laïcs, dans la mesure où il compromet leur identité même et leur apparence institutionnelle. 
»

Pour les oratores, le péché de la chair est tout ce qui concerne la manifestation de la sexualité : pensées, souvenirs, désirs, copulations, actes contre-nature seul, avec des hommes ou des animaux… comme le précise Pierre Damien
 avec son Livres de Gomorrhe. Cette luxure implique donc une profanation du corps sacré, de l’individu au service de Dieu, porteur du corps du Christ sous sa forme d’ostie. La luxure peut donc être provoquée par une tentation. Les Succubes et les Incubes  sont des démons qui revêtaient le corps de femmes impudiques de jeunes femmes pour tenter moines et anachorètes ». Les éphialtes sont des démons incubes qui apparaissent dans les cauchemars des hommes et plus particulièrement des religieux. Si la tentation était forte, l’indiscipline conduisait aussi à la licence des mœurs. 

Le pape Zacharie à l'archevêque Boniface : « nous abandonnons au glaive des lois ces faux prêtres, ces faussaires, qui dans leurs parades sont adultères, homicides, sodomites, pédérastes, sacrilèges et hypocrites ; ils traînent avec eux des esclaves [...] ; ne reconnaissent pas la juridiction épiscopale, ils vivent leur fantaisie et trouve dans le peuple des défenseurs contre les évêques qui veulent détruire la scélératesse de leurs mœurs 
». L'église devait lutter contre le nicolaïsme, le simonisme, le concubinage des prêtres... « Le dévergondage, l'indiscipline, le relâchement des mœurs aboutissaient à l'entretien de sérails de courtisanes et de jeunes garçons 
» dans certains lieux sacrés. D’ailleur, Honorius d'Autun disait de regardez ces moines où la fourberie et l'hypocrisie s'abritent, où le froc couvre tous les vices : la gourmandise, la cupidité, l'avarice et la sodomie. 

Si ces écarts de comportement semblent être attestés par ces orthodoxes de la foi, il est notable que leurs diatribes sont autant de preuve de la difficulté d’obliger la continence chez les religieux. En effet, la Bible, elle-même montre une nette rupture entre la liberté sexuelle de l'Ancien Testament, dont les souverains menaient une vie dissolue, refusant vigoureusement la virginité et la continence qui s’oppose au peuplement de la Terre voulu par Dieu
, et le Nouveau Testament où la chasteté du Christ devient exemplaire comme un acte de libération du corps de règne des passions qui détruit l’intégrité du corps et transmet le péché originel
.

La chair chez les laïcs peut uniquement être exercée dans le cadre du mariage
 avec une extrême tempérance, et ce, sans exclure son caractère vicier. Celui-ci est la pérennisation du péché originel qui engendra la chute de l’Homme mais aussi la fin de la pureté du corps créé par Dieu. La perte de l’intégrité du corps se trouve donc transmise par la génération, la procréation, même dans le mariage. Selon Thomas Chobham, au début du XIIIe siècle, il y a trois formes coïts conjugaux. Le premier, licite, vise à la procréation. Le second, « le coït fragile » car excusé par le mariage, concerne l’impossibilité de réprimer les pulsions charnelles. Le troisième, « le coït impétueux » regroupe le goût irréfrénable de la chair (l’homme se conduit avec sa femme comme avec une prostituée, sans volonté de procréer, ce qui rend ce péché à peine moins grave que l’adultère), les actes contre-nature se déroulant dans des parties du corps non prévues à cet effet et les coïts pratiqués pendant les moments où cela est interdit (Carême, dimanche, fêtes religieuses, durant la grossesse, ou les règles). Il n’est donc pas question du plaisir ou de la jouissance de la chair, car celui-ci peut avoir lieu si le coït vise à la génération, d’où une fréquence limitée, tempérée. Le plaisir n’est donc pas critiqué s’il n’est pas le but uniquement recherché dans l’accouplement. 

C’est ainsi que la fornication est tolérée dans le mariage comme un élément qui doit être limité et cadré en son sein, en terme de forme et de fréquence et ne doit pas être extra-conjugaux. Le coït est pourtant demandé par Dieu, dans la Genèse, pour remplir le monde, se multiplier. La luxure apparaît donc au sein du mariage comme l’union charnelle entre la femme  et l’homme sans tempérance. Ce péché sera moins grave, si nous en croyons Carla Casagrande
, que si la chair est pratiquée hors du serment de fidélité réciproque du mariage. Cette auteur nous précise que Pierre Lombard
 avait définit, dans la deuxième moitié du XIIe siècle, six forme de luxure : simple fornication de deux célibataires (soluti)
, adultère, inceste, stupre, viol, copulations contre-nature
. Ces six formes du péché sont donc contraires aux valeurs du mariage. 

L’iconographie romane nous représente dans les sculptures de l’Enfer, les tourments des pécheurs. Ces sculptures pouvaient être dans ce cas l’illustration du propos de l’Eglise, quant à la Luxure. Ainsi, l’homme ou la femme adultères, fornicateurs… se voient torturés éternellement alors que des couples pénètrent au Paradis. On retrouve de nombreux exemple de ce genre de représentation comme sur le tympan du Jugement dernier de sainte-Foy de Conques, par exemple. Ce qui signifie que le couple vertueux accèdera à la félicité éternelle.

Par conséquent, autant l’Eglise semble inscrire dans la pierre ses prêches vindicatifs à l’encontre des fornicateurs autant il nous apparaît comme difficile d’interpréter certaines sculptures romanes où des hommes ou même des femmes seuls ou en couple exhibent leurs sexes ou la copulation. En effet, certaines d’entre-elles ne nous sont pas données à voir dans un contexte infernal. C’est pourquoi, si l’Eglise tend à réprimer dans ses sermons les écarts sexuels, elle ne paraît pas avoir toujours réprimer l’image de la chair. A-t-elle alors une autre fonction que la simple illustration du discours des prêtres ? Ou bien, quand la sculpture nous présente la copulation ou la nudité, est-elle à comprendre au travers de l’idéologie du mariage chrétien ? Nous aborderons ces questions de l’iconographie sexuelle dans la deuxième partie. Au préalable il nous faut nous interroger sur l’image du peuple et de ses mœurs vues par l’Eglise et la compréhension des licences par la pensée populaire.

B La théologie et la société face à face au travers de la diabolisation dogmatique de la sexualité et de la femme.

Si Claude Kappler affirme que la fin du Moyen Âge est marquée par une diabolisation et une culpabilisation de la femme et de la féminité qu’en est-il à l’époque romane ? Est-ce que ce phénomène était aussi présent ? Est-il le fruit d’une pensée dépassant le microcosme des théologiens ?

La sculpture romane des églises est souvent le reflet de la pensée d’une époque, comme pourrait le noter G. Duby, mais j’ajoute que si elle est le miroir de la pensée, elle est la manifestation d’une société en un lieu donné. Certes, les dogmes plastiques de la représentation du Christ, de la vie de Jésus, des hagiographies des saints… étaient, du fait de la richesse des écrits enseignés aux clercs, des motifs relativement stables, pourtant, il demeure que pour un certain nombre de motifs plus profanes ou plus luxurieux nous constatons une plus grande liberté d’interprétations plastiques. Et si nous devons considérer la raison de la présence de personnages libidineux, nous nous heurtons très vite à la question du commanditaire et de l’exécutant. En effet, l’exemple gothique du programme iconographique des miséricordes de Tréguier montre, selon Sophie Duhem, que le chapitre laisse une certaine liberté aux sculpteurs
 ce qui démontre une volonté du clergé local d’avoir des représentations d’exhibitionnistes, des hommes sauvages… Pourtant, certaines formes de l’iconographie profane restent stables. Ainsi, si le commanditaire donne une liberté aux sculpteurs, ceux-ci semblent se référer à des canons iconographiques.

Interrogeons nous plus avant sur les miséricordes. Le terme miséricorde provient du latin misericordia et est explicitée dans le livre des règles de l’ancienne abbaye de saint-Victor, à Paris. Misericordia désigne tout ce qui est autorisé à une personne infirme par charité
. En d’autre terme, ce mot désigne le siège pour pouvoir s’asseoir pendant les longs offices, et ce, sans se faire remarquer. En effet, après une controverse sur la position à adopter pour s’adresser à Dieu durant la prière, on autorisa, vers le XIe siècle, les vieillards, les infirmes à pourvoir se soulager avec ce petit siège. D. et H. Kraus affirment qu’elles étaient souvent payées par les chanoines et quelquefois elles auraient été léguées (comme à la cathédrale du Mans). Au départ, ce n’était qu’une petite pièce de bois rajoutée, très vite elles furent ouvragées. Mais alors qu’il y avait une horreur de l’espace vacant dans le décor médiéval, quels motifs pouvaient recevoir les séants des religieux ? Ainsi, il fut choisit d’adopter des motifs géométriques, des représentations de la faune et de la flore, rarement des sujets religieux
 et tout naturellement une iconographie profane
 et grotesque. La trivialité de certains motifs concernant des religieux libidineux s’explique par le profond antagonisme entre les ordres mendiants et les groupes déjà établis qui se disputaient les donations et les legs, selon D. et H. Kraus, dont l’apogée sera atteint au XIIIe siècle. 

Donc quand est-il de la diabolisation de la sexualité et de la femme au niveau des dogmes, donc des dirigeants de l’Eglise et au niveau du clergé local ? Cette diabolisation, est-elle le fruit de querelles intestines entre le clergé régulier et le séculier. Par conséquent, qu’elle est l’application de cette culpabilisation au sein de la société, à la lumière des mœurs et de la culture populaire ?

a. L’image du peuple dans l’Eglise.

Au travers de l’exemple du Guide du Pèlerin de saint-Jacques-de-Compostelle, œuvre probable de Aimery Picaud
, (le cinquième livre) d'un recueil, compilé en 1139, le Liber Sancti Jacobi, connu encore sous le nom de Liber Calixtinus, nous allons évoquer le point de vue de l’église sur le peuple. Le discours tenu au XIIe siècle par l'auteur du Guide sur le monde rural révèle les images stéréotypées que l'Église et les hommes de religion se font des paysans. Dans sa description des populations rurales du sud-ouest de la France et du nord de l'Espagne, Aimery Picaud accumule une série de préjugés aussi grotesques qu'humiliants. Le paysan y est dépeint sous des traits péjoratifs qui l'affublent de vices et de défauts : laid, méchant, inculte, barbare, luxurieux.

Les pèlerinages se popularisent au XIe et XIIe siècles dans une Europe un peu plus pacifiée et aux chemins plus sûrs. On observe ainsi des flux de population en partance pour Jérusalem, Rome, saint-Jacques-de-Compostelle et à destination d’une multitude de pèlerinages secondaires (plus locaux). Dans le même temps, des écrits pour expliquer les différents moyens de voyager, les lieux d’étapes, les reliques à vénérer sur le parcours, les itinéraires… se propagent. Aimery Picaud crée un tel ouvrage mais possède la particularité d’opposer sa région (le Poitou) avec celles qu’il faut traverser pour réaliser ce pèlerinage et il insiste sur l’opposition entre l’espace civilisé et l’espace naturel sur la Via Turonensis (celle qui vient de Tours mais, ici prise à partir du Poitou) qui conduit ainsi les pèlerins du nord et de l'ouest par Tours, jusqu'à saint-Jacques de Compostelle. Un des chapitres du livre porte sur la description des pays traversés et des mœurs rurales de leurs habitants.

Le Poitou est, pour lui, une terre fertile et un modèle de civilisation, insistant sur les bonnes mœurs des populations : les clercs entre autre. La ruralité y est décrite comme habitée de rustres qu’il appelle rustici, car habitant dans un milieu hostile. Il a en effet le plus grand dédain pour l’homme des campagnes et plus particulièrement pour l’homme qui travaille la forêt qui sont, à son sens, l’image de la sauvagerie, en un raccourci étymologique courant à cette époque
 : Forêt : silva/silvaticus/salvaticus. L’homme de la forêt est d’ailleurs souvent décrit comme l’homme sauvage, velu, cornu… donc comme un être diabolique. Aimery Picaud ajoute, en parlant des basques, qu’ils ne parlent pas mais utilisent des vocables semblables, à ses yeux, aux cris sauvages (donc pas du latin mais de la langue vulgaire donc barbare) qui évoque l'animalité
. Le monde rural est « barbare », pour l’auteur, tout comme pour l’idéologique de l'Église.

Cette idéologie se lit pleinement dans la vision de Aimery Picaud concernant  sa vision des paysans des contrées traversées par la Via Turonensis qu’il décrit comme des être libidineux. Le thème de la luxure est récurant dans sa description des non-religieux de son époque. La description de sexualité paysanne ne saurait mieux illustrer la distance qui sépare au Moyen Âge les cultures officielles et la perception populaire. 

Le discours de l'Église, autour duquel se déploie la culture médiévale religieuse officielle, prône un rejet du corps et du monde sensible. Rien n'est plus éloigné des aspects concrets et matériels de la vie que l'idéal ascétique dont se réclame la morale chrétienne. La ligne de partage entre culture populaire et culture savante religieuse se révèle ici nettement marquée : les goûts du peuple suscitent les dégoûts de la classe cléricale dirigeante
. 

Aimery Picaud ne trouve pas de mots assez dégradants pour décrire le tableau des perversités dans lesquelles se vautrent les paysans. Ces hommes de la campagne, forcément, sont porteurs de tous les vices. Qu'il s'agisse des plaisirs du boire et du manger : les Gascons sont « débauchés, ivrognes […]. Ils mangent beaucoup, boivent sec »
. « Quand on les regarde manger, on croirait voir des chiens ou des porcs dévorer gloutonnement 
». Le chien, dans la symbolique chrétienne, appartient au bestiaire de Satan, c’est un animal impur, symbole des pécheurs. Le porc symbolise le vice, la saleté (sorditas), la gloutonnerie, le bas matérialisme parce qu'il a le groin tourné vers la terre et ne regarde jamais le ciel. Le dégoût qu'inspire le spectacle de la « luxure » paysanne est, lui, plus répulsif encore : « Dans certaines régions de leur pays, en Biscaye et Alava, quand les Navarrais se chauffent, l'homme montre à la femme et la femme à l'homme ce qu'il devrait cacher. Les Navarrais forniquent honteusement avec les bestiaux ; on raconte que le Navarrais met un cadenas à sa mule et à sa jument pour empêcher tout autre que lui-même d'en jouir. La femme comme la mule est livrée à sa débauche (libidinosa) »
. 

Il y a une aversion semblable pour tout ce qui concerne la description de la quotidienneté dans ce qu’elle permet aux individus une proximité corporelle. Cela devient le fantasme de scènes de débauches, et d'autant plus condamnable qu'elles s'accompagnent d'une transgression des distances sociales : « Ils n'ont pas honte de coucher tous ensemble sur une mince litière de paille pourrie, les serviteurs avec le maître et la maîtresse »
.

Les rustici sont par nature des luxurieux. Il convient donc de stigmatiser les péchés et les vices en lesquels se complaisent les paysans. Bien entendu, à travers cette condamnation, l'auteur du Guide ne fait que reprendre le discours dominant qui œuvre dans l'éthique sexuelle chrétienne. La morale chrétienne est une morale de la chasteté ; d'où sa méfiance très forte envers les plaisirs de la chaire, parce qu'ils retiennent l'esprit prisonnier du corps, l'empêchant de s'élever vers Dieu. Le combat incessant que l'homme doit mener contre l'esprit de fornication, le plus honteux de tous les vices, a toujours été au centre de la morale chrétienne, et cela dès les premiers penseurs de l'Église
. De Tertullien à Cassien, l'éthique sexuelle chrétienne repose sur la condamnation vigoureuse de la recherche du plaisir sexuel. 

À la fornication comme recherche du plaisir, l'Église oppose le mariage, qui est devoir de procréation, même si cela engendre la transmission de la faute originelle qui viole l’intégrité du corps. De toutes les façons, les théologiens précise que toute recherche du plaisir en mariage fait de l'accouplement un adultère
. 

On sait que l'un des moyens choisis par l'Église pour combattre la luxure, considérée comme le vice féminin par excellence (même s’il semble concerner le masculin, c’est-à-dire qu’il est suscité chez l’homme par la femme) a été de stigmatiser ce péché capital dans les représentations de l'enfer, au tympan des portails dans le cadre de la représentation du jugement dernier.

Pour sa part, Aimery Picaud, qui perçoit probablement la femme comme l'incarnation du diable et du péché
, dans la description qu'il consacre vers la fin de l'ouvrage à la Porte des Orfèvres — de las Platerias — de saint-Jacques de Compostelle, n'omet pas de mentionner la femme qui se trouve à côté de la tentation du christ : « elle tient entre ses mains la tête immonde de son séducteur qui fut tranchée par son propre mari et que deux fois par jour sur l'ordre de celui-ci, elle doit embrasser. Ô quel terrible et admirable châtiment de la femme adultère, qu'il faut raconter à tous ! »
.

Lorsqu'il écrit ces lignes, l’auteur songe surtout aux femmes et aux hommes de la campagne rencontrés au cours de son voyage. Mais que devait penser ce clerc, en voyant, non loin des portails des petites églises rurales du sud-ouest de la France, sur les modillons accrochés en haut des corniches, ces obscena saisir dans la pierre les figures multiples du génital, de l'anal, du scatologique, empruntées au monde profane des campagnes ! L'auteur du Guide n'en dit mot. Sans doute n'y lisait-il que des images condamnant les péchés, là où s'exhibe pourtant le témoignage original et vivant d'une culture laïque populaire
.

Cette vision épique et caricaturale doit, semble-t-il, être relativement éloigné de la réalité du caractère des populations de ces régions. Même s’il est possible de penser que le peuple inculte ou non devait être plus libidineux que Aimery Picaud, il n’était pas pour autant l’être infâme, monstrueux dans ses mœurs que décrit l’auteur. Il est possible d’admettre certaine pratique comme probable, comme le partage du lit avec un invité qui était une pratique assez répandu jusqu’à l’époque classique et qui était une distinction particulière à un invité pour lui signifier qu’il lui était accordé un certaine  confiance. Mais il ne faut certainement pas imaginer que l’individu du Sud-Ouest était un être animé par le goût du vice, de la bestialité. Cette bougrerie était certainement qu’exceptionnelle à la différence de la fourberie des détrousseurs de grands chemins qui jonchaient les routes des pèlerinages.

i) Le point de vue de l’Eglise sur les bretons.

Je vous livre en préalable quelques citations concernant les bretons, rapportées par R. Grand
.

Ermold le Noir, dans un poème sur Louis le Débonnaire, remarquait déjà que la nation bretonne n’était chrétienne que de nom « car d’œuvres, de cultes, de religion plus de trace… tous vivent dans l’inceste et le crime ; ils installent leur couche dans des fourrés, semblables à des bêtes sauvages ».

Guillaume de Poitiers, un normand, en parlant de l’attaque de la Bretagne dans la 2ème moitié du 11ème siècle par Guillaume Le Conquérant, affirme que les Bretons « sont aussi peu soucieux de culture que de morale ». Il dit aussi que les chefs bretons pratiquent la polygamie.

Marbole, un angevin, évêque de Rennes, parlant de ses chanoines : ils sont ingouvernables, leurs règles c’est de ne pas en avoir.

R Grand ajoute une série de témoignages de bretons qui n’en sont pas moins affligés par les mœurs de leurs compatriotes. Par exemple :

« L’histoire d’Abélard est bien connue. On sait qu’à la suite de ses malheurs parisiens, il était devenu abbé de saint Gildas dans la presqu’île vannetaise de Rhuys. S’il faut l’en croire, cette région ressentait, au premier chef, les fâcheuses conséquences sur la discipline monastique de l’intrusion des laïques et de la hiérarchie féodale dans les affaires de l’Eglise : le seigneur voisin avait usurpé les terres et les moines remédiaient à la suppressions de leurs revenus par la chasse et le vol à l’extérieur. Ils pressèrent le nouvel abbé de les faire vivre, eux, leurs concubines et leurs enfants, se gaussant de lui et de ses soucis spirituels. Ils le somment de renoncer à leur appliquer quelque règle disciplinaire […]  ».

Même si l’on édulcore le propos (qui est quelquefois épique), il demeure que cela est révélateur de l’inconduite du peuple, du clergé populaire (comme celui coupé des institutions ou des grands centres religieux). 

b. La diabolisation de la femme

De tout temps la femme est séductrice. Elle prend l’apparence antique de la sirène pour faire périr l’homme ou le héros grec, elle est la grande prostituée de Babylone sous les traits d’une femme se peignant… La femme est dépeinte comme ayant un pouvoir sur les hommes grâce à ses atours et ses artifices. La séduction employée par les femmes passe par :

· les gestes comme le dit Boncompagno da Signa

· les bijoux : l'Ornatus comme le dit Peyraut (dans Summa, II, III, 4, 22) et Muzzarelli
, sur le thème de l'ornatus : « les femmes se parent pour se faire désirer des hommes » selon pseudo Vincent de Beauvais
.

La femme passe dans la littérature souvent au second plan, elle est « sujet du vice, elle occupe la scène en tant que principal instigatrice et objet de luxure des hommes 
».

Au début du XIIIe siècle, Robert Sorbon décrit des maux qui selon lui doivent effrayer le pénitent luxurieux. Par exemple « maux de tête que les médecins ne savent pas guérir, une perte progressive de ses forces, une vie brève, et par-dessus tout, l'immonde maladie qui à travers des plaies répugnantes et malodorantes consume lentement mais inexorablement le corps : la lèpre ». « La femme a dans son utérus des pellicules et des follicules qui retiennent la masse corrompue, l'empêchant ainsi de contaminer tout le corps ; au contraire une fois qu'il entre en contact avec cette masse corrompue, le membre viril, qui de tous les organes et le plus tendre, en est immédiatement contaminé et transmet la contagion au reste du corps
 ». La femme est donc la grande contaminatrice du mal ou du mâle. Elle est démoniaque parce qu’elle résiste à des maladies du fait du fonctionnement diabolique de son vagin. Ainsi, l’auteur voit dans la lèpre, une punition divine contre le péché de luxure qui est forcément véhiculé par la femme, tentatrice et castratrice pour le coup.

La femme est ce cauchemar diabolique qui hante les moines, les anachorètes. Elle est avec ses atours celle qui conduit le prêtre à être précautionneux pour ne pas succomber. De plus, certains démons aiment à se manifester sous les traits de femmes séduisantes, faisant chuter l’homme, religieux ou laïc. Cette femme diabolique prend alors une place particulière dans l’imaginaire médiéval. C’est elle, divinisée, qui préside aux côtés de la bête aux sabbats. Cette iconographie reprend l’image de Venus. Celle-ci, « devenu Hérodiade ou Nocticuda, présidait des assemblées nocturnes qui préfiguraient les sabbats 
».

Si la femme est cette tentatrice, cette corruptrice diabolique, attardons nous sur l’Enfer et son maître, parce que « le diable, disait Rabelais, en montrant au fils de Dieu tous les royaumes du monde, s'était réservé pour domaine Châtellerault, Chinon, Domfront et surtout Loudun 
», où les femmes étaient réputées pour leurs légèretés, d'après Roland Villeneuve, il s'entend à l'époque de Rabelais. Les artistes représentèrent l'enfer dans sa grande barbarie, suite à la volonté de l'Eglise de décrire un enfer effrayant pour les (in)fidèles, éloignés de la vertu, en représentant des scènes de sadomasochisme (avant la lettre) et de scatologie. C'est ainsi qu'on retrouve ce genre de scènes infernales chez Orcagua, Giotto, Taddeo di Bartolo (la città dolente), où les damnés subissent des sévices sexuels d'un réalisme outrancier. Sur la fresque d'Albi, chaque supplice correspond à un péché. La vision de l’enfer de Fulbert, manuscrit du XIIe siècle, « Quidam (doemones) foetidum stercus in os projecerunt, et quidam defaciem ejus comminxerunt », nous donne un aperçu scatologique et eschatologique qui attend les suppliciers
. Henri Focillon note qu’à Tavant (Indre et Loire) une suppliciée a le corps frappé par un sursaut violent qui lui parcoure le corps d’ondes de douleur, le faisant tressaillir sous les morsures du serpent de la luxure. Il s’en prend à son sein. Ce serpent se trouve confondu, de part sa forme phallique, avec le sexe du diable dans le Jugement Dernier de Raphaël de Coxcie (au musée des Beaux-Arts de Gand). Dans une autre vision infernale de Taddeo di Bartolo, il y a une représentation du péché des sodomites et des adultères, embrochés, rôtis seul ou en couple. Ainsi la femme est punie de sa vie licencieuse, comme le laïc ou le religieux. Nous trouvons un autre exemple renaissant à la chapelle Sixtine, « avec un « infundibulum » [...] dans lequel Michel-Ange fit plonger tout le bras d'un démon 
». Si le supplice n’est pas exclusivement féminin la femme reste la tentatrice qui fait déchoir l’homme, comme Jacques Legrand qui ordonna en 1405 à Isabeau de Bavière de « recouvrir son sein provoquant » (d’après Sade avec son Histoire secrète d'Isabeau de Bavière). Le frère Maillard crie contre les époux infidèles, selon Roland Villeneuve, et « à la fin du XVe siècle, [...] les prêtres tonnaient en chaire contre les femmes «espoitrinnées » et les hommes aux braguettes saillantes : « Vous êtes inscrites dans le livre du diable 
». Si l’homme et la femme sont réprimandés pour leur inconduite, la femme reste, pour Pierre Damien, ces tigresses assoiffées, ces vipères venimeuses selon saint-Antoine, ce scorpion, pour saint Bonaventure. Pour saint-Bernard, vivre avec une femme sans danger est plus difficile que de ressusciter un mort.

Pour les docteurs de l’Eglise, la femme est donc naturellement dangereuse. Hildegarde de Bingen, au XIIe siècle, ajoute qu’elle est inférieure à l’homme et doit le servir, parce que comme le dit la Genèse
 la femme a été conçue après l'homme à partir de sa côte. La femme est pour saint-Augustin un obstacle à la vie du bon chrétien, elle est la chair, la tentation. Mais la pensée de ses quelques théologiens illustres soient-ils reflète-t-elle la réalité romane ? A cette interrogation, l’institution du mariage
 réclame le consentement
 mutuel
 pour être valable aux yeux de l’Eglise
. Ceci implique une égalité dans l’acuité de juger et par conséquent une égalité devant la loi de l’Eglise, et ce, même si le consentement réciproque ne sera par toujours respecté, cela marque un changement de perception de la femme. L’époque romane est paradoxale sur ce point, la femme sera donc perçue comme « Eve et Marie, pécheresse et rédemptrice, mégère conjugale et dame courtoise 
».

Les Pères de l’Eglise vont aussi considérer le corps féminin comme un corps sans « autonomie propre 
» qui serait un « double inachevé, imparfait, défectueux 
» du corps masculin. La femme est alors vue pour être de constitution plus fragile et avoir un cerveau plus petit, la rendant naturellement faible d’esprit. Par conséquent, elle sera plus facilement corrompu par le péché. Ce corps féminin est de surcroît lacunaire au sens où il n’est pas doté des organes de la reproduction, puisque la gynécologie de l’époque ne considère que seul le sperme contient l’élément de la génération, la femme étant alors qu’un simple réceptacle. Et sa beauté proviendra de son image peu charnue, avec une faible poitrine, en opposition avec les femmes peintes et sculptées présentées comme laides et monstrueuse qui ont une poitrine protubérante semblable à des mamelles (à l’exception de la Vierge et d’Eve). Alors pour l’Eglise, puisque la femme ne possède pas de beauté naturelle, elle a recours au maquillage et autres Ornatus.

La diabolisation de la femme est aussi lisible dans le pénitentiel de Burchard de Worms du XIe siècle qui la décrit comme une envoûteuse, avorteuse à l’aide de mixture magique. Elle est donc une sorcière. Etienne de Fougère, évêque de Rennes vers 1168, ajoute dans ses prêches en langue vulgaire qu’elle est séductrice, actrice de l’adultère, capable d’effacer les traces des unions furtives qu’elle recherche jusque dans les églises. Elles sont aussi, d’après cet auteur, capables de relations contre-nature avec des animaux. Mais elles deviennent séductrices par l’emploi de fards, de tenues avenantes… Alors la femme, cette tentatrice et ce fantôme qui parcoure les rêves des moines, devient un être malsain du fait de l’aversion pour la sexualité des théologiens...

c. La diabolisation de la nudité, de la sexualité.

« La vision directe, immédiate, des impuretés est seule capable d'en guérir les foules », Guillaume Durand, évêque de Mende.
Les gargouilles et autres obscenae ont pour but de rendre le nu ridicule ou infâme, en l'assimilant à des motifs de la tératologie diabolique.

« Afin d'asseoir sa puissance, qui reposait sur la vertu, ou mieux, sur la pudeur, l'Eglise eut à combattre les survivances d’un univers où l'amour sensuel passait pour divin°
». Les objets, les sculptures et les monuments de l'Antiquité nous montrent des scènes sur l'adoration des organes génitaux
. Mais en réponse à ces rituels et ces décors magnifiants la propagation de l'espèce et la sensualité, l'Eglise transforma le nu et la sexualité intempérée en des péchés ignobles et accusera les praticiens d’une telle volupté d’actes sataniques, hérétiques. saint-Augustin, dans De Civitate Dei, lib VI, cap. X : désigne Priape par la formule peu équivoque suivante : « immanissimum ac turpissimum fascinum ».

En conséquence, la nudité est traditionnellement interprétée comme l’image de la folie dans l’iconographie médiévale. L’Eglise la condamnait
, à la différence de celle exaltée sur les vases grecs antiques. Durant cette époque, le corps nu se cultivait, se musclait par l’effort physique, le sport. Or le monde médiéval abandonne les pratiques sportives antiques. Le physique et le matériel y sont dévalorisés au profit de l’esprit et de l’intériorité. Toutefois, si la nudité est condamnée, elle est réglementée, donc autorisée, au sein du mariage. Les couples sont autorisés à coucher nus ensemble, comme l’atteste le plafond peint de la chapelle Notre-Dame-du-Tertre de Chatelaudrun
. Pourtant, J. Le Goff ajoute que la représentation des époux nus est à interpréter comme une image de la luxure
.

Mais comme tous les symboles du Moyen Âge, la nudité possède une certaine ambivalence. Si la nudité
 est l’image de la licence, de l’érotisme, de la sexualité, elle est aussi le symbole de la pureté, de la non corruption, du corps avant le péché, de l’innocence virginale sous les traits d’Adam et Eve avant le péché originel. Une fois que celui-ci s’est produit, ils prennent conscience de leurs nudités et en ont honte. Ils la cachent et se vêtiront de peaux de bêtes. Par conséquent, le vêtement est la marque de la punition divine. Ainsi, la nudité est la figuration de la beauté voulue par Dieu.

Le corps nu est aussi la forme habituelle des ressuscités lors de la seconde visitation, tout comme il figure la sauvagerie et la folie. C’est dans ces deux derniers cas l’image de l’inconstance, de l’impudeur. La nudité est un moyen pour représenter les démons, les damnés et par extension les comportements désordonnés, la folie
. Sans oublier que la nudité est un acte de foi comme pour saint François d’Assise qui se dénude en public en signe de renoncement à la matérialité. La nudité est par conséquent paradoxale, elle peut se pratiquer  au sein du couple mais aussi en public. Nous la retrouvons aussi dans la pratique des bains publics
, qui sont certes stigmatisés par l’Eglise mais qui continuent à se développer sous l’influence d’un thermalisme renaissant, comme en Toscane, à Pouzzoles, et sous l’influence des pratiques  qui perdurent dans la sphère byzantine et musulmane (avec les Omeyyades en Espagne). La prostitution qui s’y exerce en sera d’ailleurs une dérive servant ainsi les attaques de l’Eglise contre la volupté qui s’y pratique.

Tout naturellement, l’Eglise lutta contre toutes les formes de la nudité et de la sexualité consommée sans modération et sans retenue. Elle qualifia ces agissements d’hérésie. De même, elle accusera certains groupes d’actes hérétiques, contre-nature, ou dégradants, comme pour les templiers (et leur baiser anal) ou les cathares
. Or, d’autres groupes, qualifiés de sectes par Thomas Wright, sont accusés de pratiques licencieuses par l’Eglise. Ils seront de ce fait pourchassés. Les nicolaïtes (aux Xe et XIe siècles) qui mettaient leurs femmes en communs, parce qu’ils soutenaient que le salut pouvait s’obtenir par « le commerce fréquent entre les sexes 
». Ce propos a dû forcément être déformé par La Question ou la haine religieuse contre la sexualité. Nous retrouvons de pareilles attaques contre les disciples de Florian, de Carpocrate, contre les gnoses manichéennes
 qui sont eux accusé de lubricité, de manger de la chair humaine et de manifester leur hospitalité en offrant leurs femmes à leurs invités. Thomas Wright ajoute qu’au début du XIe siècle à Orléans, il y avait une secte de Paulicien qui se retrouvaient dans une maison et lors de la fin de leurs offices, ils éteignaient les lampes et là, devaient saisir la première personne qui se présentait (de n’importe quel sexe) et devaient forniquer jusqu’à l’épuisement. Un Concile fut tenu en 1022 dans cette ville et condamna trente d’entre eux à être brûlés
.

Dans ces quelques exemples, nous comprenons que le sexe servait de support à la persécution politique et religieuse. Par conséquent, il y avait nécessairement une réprobation morale des pratiques licencieuses de la part de l’Eglise. Celle-ci se traduisit par une diabolisation de toutes les pratiques sexuelles non conformes aux préceptes de pondération à consommer uniquement au sein du mariage. Dès lors, il n’est guère étonnant d’observer « la transformation opérée par l'Eglise des divinités païennes en autant de démon l'avaient, en effet, contraintes d'affirmer la réalité des elfes, les gnomes, des satyres  […], nés de ces unions, comme les géants étaient nés de celle des mauvais anges et des filles des hommes
. Satan [...] aurait trompé sa vieille épouse avec Lilith et aurait rendu enceintes plusieurs démones ; d'après Bekker, elles accouchèrent de diables, d'esprits, de spectres et de fantômes qui peuplent l'atmosphère que nous respirons. Avec cette génération satanique apparaît également l'Antéchrist, Platon, l'enchanteur Merlin, Robert le diable, la fée Mélusine et, à tant faire, toute la nation des Huns dont les incubes avaient sailli les mères dans les forêts profondes (d'après Caesarius, Miraculorum, III, 12) 
». Cette monstration de la sexualité se dirige aussi vers les personnes du troisième sexe « Guibert de Nogent, traduit par Paul Lacroix, nous entretient également d'un moine auquel le diable avait promis la santé, la richesse et la science en échange d'un petit sacrifice 
». 

Mais si l’hérésie fut accusée des pires maux, J.-P. Poly
 nous éclaire un peu plus précisément sur la relation de certaines de ces sectes avec la sexualité. Les manichéens étaient loin d’être lubriques et plutôt au contraire. Ils revendiquaient une totale chasteté, et ce, même s’ils étaient mariés, dans ce cas ils aimaient leurs femmes comme des mères ou comme des sœurs. Pour ces hérétiques du début du XIe siècle, qui eu un certain succès en Italie du Nord et en France (Champagne, Artois, Flandres, Périgord, Agenais, Toulouse, l’Albigeois) auprès des clercs lettrés, mais aussi des paysans, le salut de l’homme passait par la chasteté totale de tous les hommes, qui ainsi assisteraient à la naissance de générations spontanées non issus de la chair
. Vers 1040, cette idée de chasteté totale sera reprise par les adeptes de la Pataria qui refusent le mariage des prêtres. Ce mouvement réformateur se répandra au sein des instances chrétiennes (comme les futurs papes Alexandre II et Grégoire VII qui prirent la défense de ces hérétiques) et de la population qui attaquèrent les maisons des prêtres mariés, malmenant leurs épouses, jetant dans les égouts leurs progénitures, le 10 mai 1057 à Milan. Cette idée se retrouve aussi en France (à Ardres, Thérouanne, dans le Beauvaisis…) où au concile de Reims de 1049 sont condamnés les péchés sexuels des princes qui étaient jusqu’alors couverts par un clergé séculier laxiste et pécheur. Dès lors, les oratores séculiers durent se plier à la chasteté.

VI Réception et compréhension des licences par le monde profane.

Comprendre la représentation des licences, c’est d'abord comprendre leur réception et leur compréhension par le monde qui les a vu naître. S'il apparaît à la lumière de la partie précédente que l'Eglise et ses théologiens voyaient dans la représentation des licences soit un élément qui éloigne le peuple de la prière ou soit un argument pour détourner du péché. Pour autant, il ne faudrait pas voir l’Histoire par l’œilleton réducteur du point de vue masculin rigoriste. L’édiction d'un dogme et son application semble parfois très problématique. D'ailleurs si l'on considère simplement le célibat des prêtres, et sa mise en application, il y a quelques siècles d'écart au vu des procès en succession demandés par les enfants naturels ecclésiastiques
. C'est pourquoi si les idées et les moeurs de l'Eglise sont quelquefois plus larges que celles prônées par saint-Bernard, comme le montre la pratique des fêtes profanes par le clergé au sein des édifices religieux. Il nous est par conséquent important d'aborder les quelques éléments qui nous permettraient de pouvoir établir la réception et la compréhension des licences par le monde profane.

La tératologie et l'étude des difformités qu'il en résulte, nous laisse imaginer la possibilité que les gens du Moyen Âge comprenaient, dans la représentation de la monstruosité, des êtres hybrides, l'image des anomalies de naissance. Le docteur Rondelet nous dit qu'il est possible de comprendre l'art médiéval au travers cette idée. Il affirme que : « ces gargouilles fantastiques, toutes les scènes, d'un réalisme outrancier, qui nous frappe de stupéfaction, si nous ne nous les remettons dans le cadre de l'époque qui les vit naître, deviennent d'une explication relativement aisée quand on les replace dans leur milieu natif.
 » Ainsi les contorsionnistes, les acrobates, les êtres difformes, les monstres, les démons seraient la représentation d'anomalies congénitales. Mais l'insistance faite à l'expression des licences en leur sein restent problématiques. Il s'agit peut-être la traduction du châtiment d'un péché qui donna un tel résultat ou s'agit-il d'un moyen d'expliquer le monde à la population. Louis Maeterlinck affirme qu’«  avant la découverte de l'imprimerie, c'est dans la cathédrale que le peuple vint s'instruire, en tâchant de déchiffrer le sens des 1000 sculptures qui la décorent. C'étaient les « archives des illettrés » ou la « Bible du pauvre ». » Ici il y a une insistance sur les figures érotiques ou obscenae, cela s’expliquerait par les « moeurs raffinées de nos ancêtres
 ». Et si nous devons nous interroger sur la présence de sujets peu nobles sur les miséricordes, par exemple, Louis Maeterlinck affirme que c'était un choix délibéré
 de la part des ecclésiastiques parce qu’ils ne pouvaient pas commander des représentations du Christ alors qu'ils allaient y poser leurs postérieurs durant les longs offices. Et pourtant, nous retrouvons des images d’anges, des scènes pieuses... Celles-ci jouxtent quelquefois des sujets profanes, licencieux comme l’administration d’un clystère sur une femme au large sourire et aux seins largement dénudés sur des miséricordes de l'église saint-Gervais de Paris
 ou la tête d'un porc, symbole de la gourmandise et de la luxure… Les miséricordes sont aussi le siège de multiples scènes scatologiques comme à Évreux où « une femme, les cheveux dénoués, qui porte à la bouche les « excreta » de son élu, démontrant peut-être que : « dans l'objet aimé, tout vous devient aimable
 ».
 » à moins que ce soit l'image d'une âme subissant le même châtiment scatologique que celui peint au Campo Santo de Pise.

Les modillons de saintonge ou du Poitou sont, pour Nurith Kenann-Kedar, l’expression de la culture populaire, au sens où elle reflète, en marge de l’art religieux officiel, la piété populaire. Pour cet auteur, « Clercs et laïcs utilisent des images et métaphores semblables, voire même identiques, mais leur conférant une signification différente 
» Si l’Eglise l’explique de manière moralisatrice et négative
, le monde profane y voit son propre reflet. Le contorsionniste de l’église saint Trojan de Rétaud (sur un modillon de l’abside), l’âne à l’hostie de l’église saint-Nicolas de Civray (modillon de la façade occidentale), les musiciens de Varaize, de Perros-Guirec, d’Echillais, de Foussais sont tous l’image du peuple, des fêtes carnavalesques (fête de l’âne ou Festa asinaria). Alors les laïcs paraissent être représentés au travers d’un monde grotesque, bouffon et exubérant. Si le corps est torturé, déformé il est à la fois chair et vice pour le religieux et contorsions et Risus Pascalis pour les laïcs.

Le corps est grotesque à l’époque romane. Il est matérialité et par conséquent il traduit la finitude de l’homme. Le corps est aussi considéré comme inachevé au sens qu’il est générateur et fécond mais destructeur car mortel à la différence de l’âme.  C’est pourquoi l’art licencieux est propice à l’expression du corps, de ses fantasmes, de son humour. L’art gothique, mieux conservé et plus prolifique du fait de la période de sa naissance (avec une stabilité politique et une France relativement pacifiée donc moins destructrice et plus créatrice) nous montre largement cette conception du corps. Celui-ci est fécondant sous les traits des sculptures des génitoires, ce qui fait de lui l’expression de son lien à la nature. Il est un microcosme lu comme le résumé du monde : dans le cadre de la théorie des humeurs (un manuel du XIVe siècle, conservé à la bibliothèque centrale de Zurich
), qui montre une interdépendance des lieux de saignées avec les signes zodiacaux (la gorge avec le taureau, le front avec le bélier, le sexe avec le scorpion, le cœur avec le cancer, le ventre avec la vierge…). 

Le corps est le creuset de l’alchimiste comme le montre l’allégorie scatologique, conservée à la bilbiothèque bavaroise de Munich, reproduite dans un article de C.Preiesner : l’homme assis, pantalon baissé sur le pot, « le pot représente le four et l’étron qui s’y trouve le feu. La tête de l'homme symbolise la cuve de distillation, le chapeau, qui s'étire latéralement, l’écouloir (sans refroidissement) qui aboutit au récipient recueillant le distillat. Les textes sont sarcastiques : sur le dos de l'homme, on peut lire Lauchimista/Lacrimista, ce qui signifie sans doute que l’alchimiste incompétent fait une bien triste figure. Un peu plus bas : « qui sème la merde récolte la merde. » Le dessin est tiré d'un manuscrit latin du XVe ou XVIe siècle 
». De même que la lecture anthropomorphe de la Mandragore livre une conception du lien du corps et de la nature manifeste dans la Genèse avec la création de l’homme à partir du limon de la terre avant de lui insuffler la vie. Ce qui s’est d’ailleurs traduit pour ce souffle par une conception psychopompe avec l’air qui s’échappe du corps comme une part d’âme qui s’en va. Par conséquent, il est possible de transmettre par le pétengeule
 ou le soufflacul une part de son âme à quelqu’un. De plus, il est possible de l’animer par l’usage du soufflet, pour l’individu du Moyen Âge, selon Gaignebet et Lajoux. Mais si le gothique manifeste une certaine prolifération burlesque dans son iconographie, l’époque romane n’est point épargnée malgré la faiblesse du corpus d’images qu’il nous reste. Le cas des sculptures licencieuses de Asnière (Calvados) ou de Guéron (Calvados) nous présente une conception assez proche. Le deuxième exemple expose l’homme et la femme dans leur plus simple appareil sans qu’il y est un environnement monstrueux et avec une telle rondeur de la femme, qu’elle ressemble à un œuf cabossée
, selon Anthony Weir. Serait-elle une image d’une future génération. Ces figures se situent sur les corbeaux extérieurs de l’abside axiale. A l’église d’Asnière, un homme à la tête triangulaire
 (aux angles arrondis) désigne de sa main gauche son sexe pendant que son autre main se dirige vers sa bouche, associant ainsi deux parties du corps comme origine de péchés (gourmandise et luxure) mais aussi la voix de l’injection  et de l’expulsion de l’homme. De plus sur ce même édifice, il y a deux exhibitions sexuelles féminines, une autre masculine, une offrande anale masculine, ainsi que trois couples composés d’humains et d’êtres monstrueux (à oreilles d’animaux à la manière de l’habit des fous du XVe siècle) montrant à chaque fois un sexe (soit d’homme ou soit du démon) sur les modillons romans à l’extérieur de la nef. Ici nous voyons bien que la religion accepte l’image de la nudité qui n’est pas vue comme nécessairement monstrueuse. 

Toutefois, le contexte religieux de l’époque romane montre que l’Eglise cherche à faire vivre le fidèle sous la peur du Jugement Dernier et par voie de conséquence de la peur de l’Enfer. D’où une plus grande importance de la représentation du corps en tant qu’il est sexué mais sans omettre qu’il est volupté et concupiscence avec la représentation de la souffrance du pécheur et ou la présence d’un démon. A Brucheville
 (Manche), les chapiteaux intérieurs nous montrent à côté de deux demi visages
 aux chevelures qui s’enroule formant un serpent, des animaux cornus, un basilic… 

C’est pourquoi, l’art roman reflète particulièrement bien les dogmes théologiques de son époque, mais certains aménagements semblent avoir été faits pour les croyances et la culture populaire. Ainsi, à Asnière sur le chapiteau sud
 (angle Sud-Ouest) du portail occidental, une femme ressemblant étrangement à une Sheela-na-Gig, hormis son sexe fortement érodé (par la nature ou par l’homme) qui est que très peu hypertrophiée et qui paraît avoir la même fonction de la femme à la paire de Ciseaux et à la jupe relevée de la Porta Tosa
 que nous aborderons plus loin mais qui sont vu par J. Wirth comme des images apotropaïques.

VII L'art licencieux et la pensée populaire.

« La morale n’est pas le goût, l’art n’est pas la foi ; Phidias et Raphaël,

 les deux plus grands artistes, faisaient des dieux et n’y croyaient pas »

sainte Beuve

L’analyse des pénitentiels, comme celle du Correctorium de Burchard de Worms (vers 1010), nous permet d’admettre l’existence de pratiques païennes fondées sur la mise en place de rituels, la croyance en des divinités, en des êtres fantastiques, en l’efficacité d’amulettes… Ce type de témoignages qui traque les traces du paganisme au sein de la société médiévale, et dans le cas présent romane, nous permet d’entrevoir la pensée romane et donc de mieux comprendre la relation des hommes romans avec les licences et particulièrement avec la sexualité. Mais il faut remarquer que ce type de sources est écrit par un membre du clergé qui traque justement ces faits, contre lesquels, lors des confessions, il donne les pénitences qu’il juge adéquates, et par conséquent peut amplifier des phénomènes marginaux. Il en demeure que l’imagination de phénomènes épiques est à exclure, ce qui nous laisse croire en l’existence d’une forme de paganisme mais pas d’une véritable religion à l’époque romane, à la différence de Margaret Murray.

Pour entrevoir les relations entre la pensée populaire et les licences et plus particulièrement la sexualité, nous disposons de différents éléments d’analyse comme les pénitentiels qui nous relatent les rites, le folklore, les légendes… en bref les croyances de la population. Ceci va nous permettre de voir la place de la volupté, mais aussi de la satire, dans les mentalités.

D’après Jean Wirth
, le Correctorium nous permet d'affirmer qu'il y avait à l'époque romane une croyance en une mythologie païenne, mais pas d’une véritable religion parallèle. Celle-ci se déclinait sous des différentes formes et se traduisait par l'usage de rites, de conjurations, d'amulettes pour s'assurer une prospérité matérielle, ou une meilleure santé. On soulignera l'existence de pratiques pour « la confection de philtres » par les femmes pour s'assurer « l'amour des hommes ». Ainsi donc les pratiques païennes, cherchant repousser le mauvais oeil ou le mauvais sort, se penchent aussi sur les problèmes liés à la sexualité des hommes du Moyen Âge. Dans la mythologie de cette époque romane, le témoignage de Burchard de Worms indique la présence d'une croyance en l'existence des satyres, des faunes, des hommes ou des femmes sylvains, des trois Parques, de Diane, de Holda, ou Hold... Ce panthéon mythologique était vu à l'époque comme ayant une influence positive ou négative sur le foyer. Certains de ces êtres fantastiques s'en prenaient aux hommes, les séduisant comme les femmes Sylvestre, les faisant s'envoler dans le ciel, comme Diane faisait voler les femmes derrière elle la nuit. Ces deux cas nous rappellent les incubes, les succubes, les légendes concernant les femmes qui s'envolent pour aller aux sabbats. Ainsi, on peut penser que l'Eglise a transposé cette culture païenne au sein de ces diatribes pour diaboliser cette culture populaire aux relents de paganisme. Jean Wirth observe, à partir du témoignage de Raban Maur (Homiliae de festi praecipius, 42, col. 78 et s.), la présence d'un culte païen des astres, et plus particulièrement celui de la lune qui est invoquée selon Raban Maur pour la recherche d'un bien-être matériel (« désir d'argent ») et « des délices charnels ». Peut-être que cette idée provient du fait que le cycle féminin coïncide avec le cycle lunaire... Du reste, ce symbole a été très vite réemployé dans l'iconographie chrétienne, où elle aura des significations contradictoires. Elle symbolisera au départ la parturiente, enfantant les chrétiens, donc qui peut être lu comme le symbole de la vierge. Cette iconographie de la Vierge-Eglise (theotokos) ira même à assimiler la lune aux fonds baptismaux, « la liturgie du samedi saint assimile en effet les fonds baptismaux l'utérus de l'église, fécondé par le saint esprit, d’où de nouveaux chrétiens renaissent sans cesse à une vie nouvelle. »
 Mais très vite ce symbole redeviendra sous les invectives de Alcuin et de saint-Bernard une image charnelle liée au péché. On retrouve à l'époque gothique la manifestation de cette idée au travers de la vierge foulant le disque lunaire et le serpent ou le dragon.

Un rite tout à fait surprenant peut aussi nous éclairer sur les pratiques païennes liées à la sexualité au sein des églises. Le culte de saint-Vignevalay, une variante de saint-Guignolet, est rapporté par Collin de Plancy
 qui précise qu’à Landévennec, « les femmes stériles se frotaient contre le clou de saint-Guignolet […] (représentant le membre viril) 
».

 Si nous voyons au travers des pénitentiels ou l’élaboration d’hagiographies imaginaires concernant des saints aux vertus prophylactiques et à la symbolique génératrice (ou génitrice), nous constatons au travers de l'étude des pierres, des eaux, des amulettes … immunisantes que le monde profanes se manifeste au travers d'une véritable ritualisation des actes importants de la vie. C'est en ce sens qu'il faut parler de culture populaire aux dépens du terme de religion populaire. Cette culture est certes superstitieuse mais ne s’éloigne pas du sacré chrétien, c'est ce que nous enseigne l'existence des pénitentiels et celle des saints quelque peu facétieux...

Pierre Ribon nous propose une analyse des pierres, des eaux soignant, du Moyen Âge à nos jours, la fécondité, la stérilité... Il est bien évident que de nos jours que cette nature n’est plus invoquée pour son caractère salvateur, mais plutôt que le folklore a maintenu des traditions festives autour de cette nature. J'ai, pour ma part, la conviction que l’homme du Moyen Âge n'est pas tellement éloigné de nous au niveau de ses mœurs, et surtout au niveau de son goût pour le festif. Toutefois il demeure que certains témoignages démontrent des pratiques votives, des bains purificateurs et soignants, la confection de potions à partir de telle ou telle pierre ou sculpture grattée. Cependant, ces pratiques ne sont pas contradictoires vis-à-vis d'un réemploi d'une culture païenne antérieure à la christianisation qui pouvait se manifester au travers du folklore festif. L'exemple de Plouescat
 et son fameux Zizi de Pépé montre comment, à partir d'une représentation phallique naturelle, qu’un ensemble de personnes ont perpétué une tradition populaire agapique. « Aux saisons fortes, les zélateurs de ce culte innocent, avait l'habitude de peindre la contondance en rouge 
», mais ceci fut considéré comme un outrage à la pudeur publique et cette pierre fut dynamitée par ordre du maire en 1987. Il existe différentes pierres fécondantes en Bretagne. On en trouve une par exemple à Remiremont au lieu-dit de Kerlinkin
, d’autres au Croisic, à Plouarzel…que Au Coisic, pour être fécondé, les femmes se frottaient dessus et faisaient des rondes  autour de lui, de droite à gauche
, nous en avons même un exemple photographique du début du siècle. On retrouve ce même type de danse autour du menhir à côté de la chapelle ruinée Notre-Dame de Lambour à Pont-L’Abbé (Finistère). Le menhir de Plouarzel possède deux bosses opposées l’une à l'autre, à 1 m au-dessus du sol. Pierre Ribon affirme que « les jeunes époux, la seconde nuit après le mariage, allaient enlacer ce pénis fabuleux [...]. Tous deux étés nus, face-à-face le ventre appuyé contre une des bosses. Si l'opération était bien réglée, le ménage avait de plus grandes chances d'avoir des enfants mâles, le mari d'être heureux en ménage et la femme assurée de porter la culotte 
». 

Ainsi, les rituels passaient par des danses, par le fait de se frotter à la pierre, il fallait être nu et on observe comme sur le menhir de saint-Samson à Pleumeur Bodou (qui possède une forme très phallique) que de la poudre était obtenu, après grattage, et était employée pour confectionner une boisson. Si ces pierres semblent attester des pratiques culturelles empreintes de paganisme, il ne faut pas croire pour autant que ces pratiques étaient hors des conceptions sacrées chrétiennes. En effet, la multiplication des oratoires, des chaires extérieures, à la fin de la période romane et au début du gothique, tendent aussi à démontrer une pratique religieuse officielle hors d'un espace clos réducteur : l'église. De plus, il est attesté un culte de remerciements à Ste Venise (ou Venice) dans l’église paroissiale de Brécey (Manche), ou à La chapelle de Plougasnou, où des jeunes femmes venaient déposer du ruban, des épingles, des mèches de cheveux… en l'honneur de la sainte (dans la manche) pour lui demander ou la remercier de s'être mariées dans l'année. Dans le même registre, saint-Rabboni de l'église saint-Pierre, sur la place du Tertre de Paris, était prié par les femmes pour qu’il rende bon leur mari qui les avait trompées. A Brignole (Var), saint Sumian, qui était placé à l'entrée de la ville jusque vers 1900, déplacé à l'église, puis au musée local, était une image d'un dieu ithyphallique, Priape, que les femmes invoquaient en caressant et en baisant son sexe, c’est ce que rapporte des témoignages du début du siècle et les marques de polissure sur le dit objet. A l’église de Varages, le saint Foutin est un phallus de bois habillé de cuir qui est vénéré par des femmes qui lui versaient du vin dessus qu'elles recueillaient ensuite afin de boire ou de faire boire ce « saint-Vinaigre » qui avait la vertu de redonner vigueur aux hommes, fécondité aux femmes, soigner les maladies vénériennes. On lui offrait des ex-votos de sexes d'hommes et de femmes en cire. Un autre saint, aux vertus quelque peu particulières : saint Greluchon (Grelichon, Guerluchon…), est rapporté par Pierre Ribon. Celui-ci cite sans autres précisions un texte du XVIe siècle : « saint guerluchon se vante d’engrosser autant de femmes qui en vient, pourvu que pendant le temps de la neuvaine, elles ne faillent à s'étendre sur la benoîte idole qui est gisante à plat, et non debout comme les autres, outre cela, il est requis que chaque jour elles boivent un breuvage mêlé de la poudre raclée de quelque endroit d’icelle et mesmement du plus deshonnête à nommer
 ». En Bretagne, à Pleubian, une statue de saint Nicolas était frottée sur les sexes des femmes pour soigner la stérilité lors du pardon, d’après Sébillot, au XIXe siècle. Les eaux ont aussi des vertus « miraculeuses », comme les fontaines guérisseuses de Folgoët (Finistère), de Guérande (Loire Atlantique), de Kermer à Arzon, ou du Faouet (Morbihan)…  Dans ce dernier cas les jeunes femmes jettent des épingles pour savoir si elles se marieront dans l’année, d’après Pierre Ribon. Ce même auteur cite un témoin oculaire du XIXe siècle en parlant d’un rituel survenu à saint-Pouldem en Bretagne et qui raconte :

« D'abord descendit une femme, les épaules nues, à peine couverte par un mouchoir à carreaux, qu'elle enleva un geste brusque, quand elle se fût assise sous le jet... Alors, après une courte prière, elle rejeta tout son corps en arrière, est hardiment, présentant sa poitrine au courant, reçu en plein cœur de la touche bienfaisante. Un cri douloureux échappa de ses lèvres, mais résistant au mal, trois fois recommença l'épreuve. Reprenant alors son vêtement, elle gravit les marches et se livrant aux mains de ses compagnes, endossa son justun  replaça sur sa chevelure dénouée sa coiffe blanche et s’enfuie prier à la chapelle 
». Donc, il faut peut-être voir ici un traitement mammaire pour un problème de lactance que les eaux doivent résoudre. 

A Notre-Dame de Tréguron (à Gouëzec), une vierge à l’enfant était invoquée pour ce genre de mal…

Ainsi, à la lumière de ces quelques exemples, nous remarquons une persistance dans la croyance des hommes en la puissance d’une nature thérapeutique de tous les maux. Mais s’il est clair que ces rites sont de nature à soigner ou à divertir, l’exemple de saint Rabboni à Paris ou  de la pierre dite « des cocus » à Trégung  nous laissent croire à des sortes de prières pour conjurer une infidélité. Le cas de Trégung est, selon Pierre  Ribon, une pierre que les hommes consultent pour savoir si leurs femmes les trompent. S’ils arrivent à la bouger, c’est le signe de la fidélité de leurs épouses, mais ils n’y arrivent jamais. Donc ces invocations concernent plus ou moins directement les licences et plus particulièrement le péché de luxure.

L’art et les rites folkloriques et populaires (qu’ils soient apotropaïques ou non) concourent à la compréhension du goût ou de l’aversion des licences. Mais cette analyse reste trop empirique, du fait que ce sont les religieux qui sont les commanditaires et que la représentation des mœurs n’est pas le sujet principal des édifices romans. Il est par conséquent difficile de juger précisément des licences au sein du folklore et de l’art populaire. De même qu’il ne reste que très peu de décor sur des édifices profanes de l’époque romane (il faudrait un autre inventaire) pour pouvoir juger sereinement sans une tendance à extrapoler, l’approche des rituels profanes ne nous permet pas d’émettre une conclusion. C’est pourquoi, pour pouvoir aborder les licences chez les laboratores et les bellatores, il nous faut nous pencher sur un autre support décrivant le monde profane : la littérature.

VIII La littérature profane et la société du Moyen Âge.

La littérature peut nous éclairer pour comprendre le monde profane, mais elle souffre d’un style qui vire souvent à l’épique, à l’exagération. C’est pourquoi, il est impossible d’interpréter à la lettre ces propos. Il faut de suite dépasser le premier degré pour tenter d’apercevoir la place de la sexualité, des licences dans la vie profane. Un autre élément limite l’analyse est le fait de la faiblesse de cette littérature écrite. Elle est essentiellement orale et sera généralement fixée de manière scripturale qu’après la période qui nous intéresse : l’époque romane. Toutefois, l’œuvre  de Jean Bodel est écrite à la fin du XIIe siècle et, comme il apparaît que cette littérature fut d’abord oralisée pour être transmise et enfin écrite, ceci prouve l’existence de ce genre de récits grotesques durant notre période. Ainsi nous allons pouvoir essayer d’y voir la réception des licences nommées par l’Eglise au travers des péchés capitaux et la dénonciations des comportements scatologiques et obscènes.

A Les fabliaux, Exempla, Lais, Littérature courtoise...

La littérature, la poésie n'est pas à délaisser pour comprendre la présence de l'art licencieux au sein d'un édifice quel qu'il soit. En effet, à mon sens, il ne faut exclure aucune forme d'art pour l'analyse de ce genre de motifs, et ce, même si mon travail vise à inventorier l'art licencieux au sein des églises romanes bretonnes au travers de la peinture et de la sculpture. L'art et le miroir de l'âme pour certains, pour d'autres il va jusqu'à refléter l'ensemble de la société, montrant ses excès, ses contradictions et ses incohérences. Je ne pense pas qu'il faille opposer miroir de l'âme et miroir d'une civilisation, il faut plus y voir une complémentarité dans ces deux conceptions. C'est ainsi qu'il me faut analyser rapidement la présence des sujets obscènes dans les fabliaux et de leur diffusion. Cette analyse peut paraître sortir quelque peu des limites historiques de l'époque romane et géographique de la Bretagne. Certes il y a un grand nombre d'ouvrages et de sources postérieures à la période, mais le succès du roman de renard comme telle iconographie de la sculpture au tout début de la période gothique avant même qu'il ne soit écrit tend à prouver de l'existence d'une diffusion écrite et morale de ces textes. Cela passait par les différents corps de métier du théâtre médiéval (jongleurs, ménestrel, contorsionnistes...). Et pour ce qui est de sa diffusion, de même que si nous acceptons l'existence de manuscrits, il faut admettre leur diffusion de ces même manuscrits ; nous verrons plus loin un exemple qui prouve la pluralité des sources et la diffusion géographique des textes.

De surcroît, il y a toutefois quelques manuscrits qui tendent à prouver l’existence de fabliaux avant 1200. Jean Bodel
 d’Arras, des années 1190, est le premier auteur identifié d’après Joseph Bédier
.
Les fabliaux appartiennent à un ensemble de formes narratives brèves qui connurent un grand succès au XIIIe siècle. On ne retrouve dans cet ensemble aux côtés des fabliaux : Lais, Exempla, contes moraux, fables, proverbes, fablels, dits... Ces différents genres vont s'entremêler, ce qui rend toute classification extrêmement arbitraire. Je ne ferais pas l’explication de ses différentes formes narratives, mais plutôt je vais essayer de démontrer qu'il existait au travers de cette littérature profane une peinture de la société qui définit les aspirations, l'humour, les fantasmes, le goût pour la dérision du peuple au Moyen Âge. 

Au préalable je veux vous faire remarquer la qualité narrative des fabliaux. Ce sont des récits brefs écrits en vers, souvent en octosyllabes, ce qui le rend commun au Lai. C'est un texte qui est dit, rarement chanté (avec le seul exemple du fabliau intitulé : Le Prestre qui fut mis au Lardier). Le fabliau, forme picarde du fablel, est un texte qui rend compte. C'est un argument de la mimésis, au sens le récitant débute son texte comme un témoignage d'un événement auquel il doit assister directement ou indirectement, c'est-à-dire par le biais d'un ouïe-dire. À ce propos, l'auteur peut aussi aborder la question de la source de son récit. Dans le fabliau intitulé : Le Souhait des Vits, de Jean Bodel, le texte débute ainsi :

D'une aventure que je connais,

que j'ai entendu compter à Douai,

je vous dirai brièvement essentiel.

Elle advint à une femme et à un homme

dont je ne connais pas les noms.

Elle était honnête femme et lui connaît homme,

et je puis bien vous assurer

qu'il s'aimait beaucoup l'un l'autre.

Un jour ce brave homme vaquait à ses affaires

hors du pays ; en son commerce

il fut bien trois mois loin de sa terre

pour aller chercher ses marchandises.
Ici donc, nous observons que l'auteur a entendu cette histoire avant de la raconter à son tour et qu'il fait un effort de mémoire pour la présenter. Il ne se souvient plus du nom de la femme ou de l'homme. Quelquefois l'auteur s'excuse de ses manques, lacunes, trous de mémoire. Ainsi c'est une vision fragmentaire, recomposée par l'imagination, démontrant une préexistence du genre, de manière orale. Les fabliaux nous convient à rejoindre une réalité burlesque au dépend d'une réalité quotidienne et historique. 

Le monde de la fable devient plus avantageux pour les petites gens au sens où cela rejoint les rîtes et autres fêtes carnavalesques où la société s'inversait le temps de festivités païennes et autres fêtes des fous (le riche devenant pauvre, le pauvre devenant riche, pour simplifier). Mais cette forme narrative n'ignore pas la morale de la société et de ses dirigeants. Le monde qu'il est dépeint est une critique des excès de certains, soulignant les incohérences de certaines choses. Dans Le vilain qui conquit le paradis en plaidant, l'auteur nous montre qu'un brillant rhéteur, qu'il soit paysan ou non, peut mettre en défaut n'importe qui y compris des saints et même Dieu. Par exemple, le vilain qui est censé ne pas avoir le droit d'être dans le paradis fait remarquer à saint-Thomas que lui n'a jamais douté de l'existence de Dieu, de son fils, des miracles de ce dernier... alors que saint-Thomas lui a demandé de voir pour croire. Au travers de cet exemple, on peut remarquer que l'affrontement entre faibles et puissants ne tourne pas toujours au désavantage du premier. Certes il y a un affrontement, ici verbal, mais ce qui prime est une critique énoncée par le faible contre le puissant, comme penserait Bakhtine (ce dernier analysant l'histoire au travers des confrontations entre riches et pauvres, entre classes sociales dirigeantes et celle dirigées).

Rosanna Brusegan aborde des différentes formes narratives mais aussi de l'existence de recueils spéciaux compilés pour les jongleurs
. Elle ajoute que : « probablement, la confrérie de jongleurs et des bourgeois d'Arras, dont Bodel était membre -- cita son décès qui se trouve enregistré dans le Nécrologe de 1209
, en possédait un ». Elle précise que « le jongleur Des Bordeors ribaus se vante de connaître un répertoire très vaste d'ouvrages en vogue autour de 1176 et 1177 -- romans antiques, romans bretons, fables et fabliaux --, les jongleurs et Les clercs se servaient d'un texte écrit comme support à leur performance ». « N. Van de Boogaard suppose que la confrérie organisa des écoles pour enseigner le métier de jongleurs, et ce serait la raison pour laquelle les plus grands recueils de fabliaux remontent à la fin du XIIIe siècle et au début du XIVe siècle, coïncidant avec la floraison de guildes de jongleurs. 
»

De plus, l'ensemble des formes narratives grotesques et burlesques ne restent pas cantonnées à une seule région. Il se trouve en effet que "Disciplina Clericalis, est un manuscrit en version française, traduite au milieu du XIIe siècle de l'arabe en latin par le juif espagnol converti au christianisme Pétrus Alphonsus, où est désigné par le terme de fabliau cinq exempla" (page 17). C'est ainsi que l'on peut parler d'un genre véritablement vernaculaire qui se répand dans l'ensemble de la société du Moyen Âge, qui ne devait certainement pas toucher uniquement les classes pauvres ou modestes mais bien la bourgeoisie, les notables des villes, et par voie de conséquence l'ensemble des classes dirigeantes de cette société du Moyen Âge (le clergé et les seigneurs). On retrouve d'ailleurs des fabliaux ou Lai qui revendiquent des sujets plus haut, c'est-à-dire dénués de toute obscénité, et à destination de la noblesse. Courtebarbe débute les trois aveugles de Compiègne par :

Je tieng le menestrel a sage

Qui en trouver met son usage 

De faire biaus dis et biaus contes

C'on dist devant rois et contes 

[...]

Nous noterons aussi que certains des manuscrits retrouvés contiennent des illustrations des scènes écrites.

De plus, Rosanna Brusegan affirme que le genre comique se développe en lien avec la tradition : la tradition cléricale et la tradition folklorique orale. La première « avait exploré les formes du comique (ridiculum) [...] » la seconde développe « le rire rituel (turpia, obscoena). Les goliards, artisans de l'échange entre tradition savante et tradition folklorique, empruntaient les modèles « élevés » pour les détourner et les mettre au service d'une nouvelle culture urbaine
. Alors que la parodie de la courtoisie reste à l'intérieur du modèle aristocratique, la parodie des goliards se transforme en contestation, qui a une valeur idéologique. L'énormité, le corps sexuel grotesque, l'ambivalence substitue à la représentation mimétique de la réalité ; un ordre du déplacement, du détournement, avec l'excès s'instaure. La ville est le théâtre de nouvelles apparences, de masques et de déguisement, de mésalliance entre riches vilains, bourgeois et filles de petite noblesse. Le mouvement et l'échange sont les lois qui gouvernent les signes et les actions 
».

Dans Contes Pour Rire, Nora Scott
 nous fait remarquer : « on est généralement d'accord pour admettre que le fabliau est un genre trop formé pour en être à ses « premiers balbutiements », et on le fait remonter aux récits allégoriques de l'Antiquité ». Elle note aussi que John Dunlop trouve, en 1814, des sources orientales à cette expression littéraire. Cette analyse des reprises par Gaston Paris en 1874 de manière plus méthodique trouvant ainsi des sources indiennes et arabes. Mais cette analyse est vite contredite par Joseph Bédier. Pour lui, le fabliau s'insère dans l'opposition de deux constituants de la « littérature médiévale : un courant courtois, représenté par le Roman de la table ronde, et un courant bourgeois, dont le fabliau et le Roman de Renart feraient partie°
». Nykrog pense dans sa thèse qu'« il est impossible de séparer les fabliaux des milieux courtois. Ils trouvent leurs publics, reflétant les idées littéraires et sociales qui leur sont propres. Sa face comique présuppose très souvent chez les auditeurs une assez bonne connaissance de la littérature spécifiquement courtoise°
». 

Les fabliaux et autres exempla n'ont pas pour seuls thèmes la sexualité ou l'érotisme. Le Pet du vilain de Rutebeuf montre une autre inspiration de ce type de récits : la scatologie. Elle est aussi un élément constitutif du rire au Moyen Âge. Rutebeuf utilise pour générer l’hilarité le personnage du vilain ayant forcé sur la nourriture, lui faisant produire d’innombrables flatulences. Un diable, persuadé que l'âme sortait par son anus sous forme d'un pet, se saisit d’un sac à fin d'en recueillir la précieuse âme. Hélas, ce fut pet qui sortit, mais il s'en alla sans le savoir l'emporter en enfer. Là-bas il ouvrit le sac, répandant ainsi une véritable infection qui dissuada les démons de prendre toutes les âmes des vilains
.

Si Rutebeuf assimile au XIIIe siècle l’âme à un gaz qui s’échapperait du corps humain, il faut notez que dans la Genèse, il est écrit à propos de l’assimilation de l’âme à de l’air : « Yahvé Dieu modela l'homme avec la glaise du sol, il insuffla dans ses narines une haleine de vie et l'homme devint un être vivant°
».

Le paysan médecin
anonyme, pages 269 à 287

Il était jadis un paysan riche,

bien pourvu, mais très avare.

Il avait trois charrues de 8 boeufs ,

qui étaient à la mesure de ses besoins,

et deux juments et deux roncins.

Il avait blé, viande et vin quantité

et tout ce qui lui était nécessaire.

Mais il n'avait pas de femmes

et tous ces amis l'en blâmaient,

ainsi que tous les gens du pays,

si bien qu'il leur dit qu'il en prendrait

volontiers une bonne s'il la trouvait.

On lui promit de lui chercher

la meilleure conclue trouver.

Dans le pays vivait un chevaliers

qui était vieux et sans femme

et avait une fille très belle

et fort courtoise demoiselle.

Ces amis en parlèrent en paysan

demandèrent au chevalier

la main de sa fille pour lui

qui était homme opulent,

possédant quantité d'objets précieux et d'étoffes.

Que vous dirai-je ? Aussitôt

le mariage fut approuvé.

La pucelle, en fille sage,

ne voulait pas contredire son père,

qualité orpheline de mère,

mais consenti à faire sa volonté,

les paysans, le plutôt que plus,

célébration ne s'épousa

la demoiselle acquis cela fut très pénible !

ah ! -- je vous ai refusé... !

Quand cette affaire fut réglée,

la noce et tout le reste,

il suffit de peu de temps

tant que le paysan se ravisât

et reconnu avoir mal agi : 

il ne convient pas ses besoins

d'avoir pour femme la fille d'un chevalier.

« Dès que je serais à ma charrue,

le chapelain se montrera dans la rue, 

-- pour lui tous les jours sont fériés --

et quand je me serais éloigné

de ma maison, le sacristain

noix de cesse d'y venir

tant et si bien qu'il foutra ma femme,

et qu'elle ne m'aimera jamais

et me tiendra pour quantité négligeable.

Hélas, malheureux ! S'écria le vilain,

je ne sais quelle décision prendre : 

se repentir ne sera rien ! »

Il commence alors à imaginer

comment il pourra la préserver de cela.

« Dieu, dit-il, si je la battais

le matin, quand je me lève

pour aller à mon labeur,

elle pleurerait tout le jour.

Tant qu'elle pleurerait, j'en suis certain, 

nul ne la courtiserait

et le soir, quand je reviendrai,

par Dieu, je lui crierait pardon.

[...]

(Fabliaux, éditions bibliothèques médiévales,

 textes traduits et présentés par Rosanna Brusegan,éditions 10/18, 1994, page 269

Même si dans cet extrait de fabliau, nous remarquons qu'une femme doit se plier à un arrangement qui concerne son mariage, il n'en demeure pas moins que le thème développé par l'auteur, inconnu, nous montre qu'en cas de consentement biaisé ou forcé la question de la fidélité reste problématique. C'est pour cela que le paysan riche comprend que sa femme ne pourra lui être fidèle. Les thèmes de la fidélité et de l'infidélité sont récurrents dans les fabliaux et dans la littérature courtoise. Nous retrouvons ce thème dans le vilain de Bailleul de Jean Bodel au XIIe siècle où une femme prépare le repas ou plutôt le festin en l'honneur de la venue de son amant pendant que son mari travaille aux champs. Mais le fabliau ne serait rien sans le quiproquo. Dans le fabliau de Jean Bodel, le mari revient de manière impromptue, dérangeant ainsi les projets peu chastes de sa femme infidèle.

Elle use de la naïveté de son mari et lui dit qu'il est en train de mourir. Ainsi elle peut aller chercher le chapelain qui se trouve être son amant tant attendu. Le mari cocu, qui doit rester allongé puisque sa femme l’a couché sur une paillasse lui faisant croire qu'il était mort, doit assister aux ébats de sa femme et de son amant. Il proteste
 traitant de « sale fils de putain ! » le prêtre. Mais le curé et la femme lui rétorquent qu'il est mort et qu'il ne peut protester
. Ce fabliau se conclut par la morale suivante, très évocatrice, « le fabliau dit à la fin qu'on doit tenir pour fou celui qui croit sa femme plus que lui-même ».

La fourberie est un élément récurrent dans les fabliaux. On la retrouve dans Gombert et les deux clercs, de Jean Bodel
, où les deux clercs abusent de la fille pucelle de Gombert, en lui remettant un anneau, qu'elle croit en or qui est en fait en un métal vil, en échange de sa volupté.

Nous pouvons remarquer d'ailleurs aussi que dans les deux fabliaux de Jean Bodel, l'auteur dénonce le caractère peu chaste du clergé (certainement issue des classes populaires) mais il associe aussi à cette rupture de voeux, l'association de la gourmandise avec la luxure. Cet élément est relativement intéressant, du fait que les théologiens et les autres autorités religieuses (évêques...) les lient de plus en plus. Nous les retrouvons souvent ensemble dans un même thème iconographique.

Dans l'enfer de Taddeo di Bartolola il y a une représentation des péchés capitaux présentés avec en son sein, Le châtiment des sodomites :  un moine embroché dont la broche pénètre son anus ressort par la bouche puis rentre dans la bouche d'un autre moine. De nombreux auteurs y voit la punition du péché de ce délit de fellation. Nous pouvons remarquer le caractère ventripotent des moines qui donc m'amènent à penser à une volonté d'associer ces deux péchés capitaux. Dans le souhait des vits
, Jean Bodel nous présente une femme qui a attendu longtemps son mari. Elle prépare à son retour un grand festin, le comble de ses attentions, le servant allègrement en vin et en nourriture, il devient saoul et bon à rien pour ce qu'elle attendait de lui. Ainsi il dort et ne peut l'honorer.

Le fabliau est un genre littéraire qui ne délaisse pas les détails épiques. Le même auteur, Jean Bodel, dans les quatre souhaits de saint-Martin
, nous présente deux personnages très irrévérencieux qui vont user de quatre souhaits offerts par saint-Martin. saint-Martin offre à un homme qui croit en lui quatre souhaits qu'il pourra user comme bon lui semble. Il en donnera un à sa femme qui, tout de suite, réclame que son mari soit couvert de phallus, lui en retour réclame qu'elle soit couverte de cons... Donc ce fabliau montre trois choses :

· la croyance dans la possibilité d'exaucer des souhaits (ici offert par un saint) qui est une reprise de cultes païens. Ici les souhaits deviennent de véritables sorts car l'homme et la femme ne désirant que plus de volupté ne maîtrisent pas la monstruosité de  leur métamorphose qui va leur coûter d'autre souhaits. La bêtise de leur demande se traduira par un autre élément comique : la "castration" des deux protagonistes lors du troisième souhait.

· l'exagération de la multiplication des sexes

· la bêtise : alors qu'ils voulaient être riche ils gaspillent leurs voeux en voulant développer leurs libidos. 

La morale de ce fabliau est écrite aux lignes 199 et 200 :

« qui croie sa femme mieux que lui-même souvent en a le coeur marri ! » donc très éloquent, sans commentaires.

La femme et l'homme s'abusent l'un l'autre dans de nombreux fabliaux. Boivin de Provins (pages 215 à 233, anonyme) va tromper Mabille une prostituée réputée très rusée et fourbe (ligne 22). Il va pouvoir faire un véritable festin, profiter d'une "pucelle" nouvellement prostituée que lui offre Mabille en n’ayant que 12 deniers dans sa bourse, et ce, sans même les dépenser.
En définitive, les thèmes érotiques fonctionnent au sein de cette littérature comme un élément de représentation barbare, païenne et carnavalesque du corps, c'est-à-dire libéré de tout contrôle, avec des passions en opposition avec celle chrétienne où le corps doit être dénué de toute réceptivité aux pulsions. Le rire sert de catalyseur à l'expression d'une morale didactique. C’est un moyen pour passer les foudres des cléricaux.

Mais n’étudier les thèmes de la sexualité de l'érotisme au Moyen Âge qu'au travers de la caricature nous donnerait une vision par trop lacunaire. La littérature courtoise, les chansons d'amour du Moyen Âge, Trouvères, les récits des troubadours... nous montrent une vision bien moins vulgaire mais tout aussi intéressante des rapports moraux, des moeurs, de la séduction et de la didactique quant à l'application de la morale de la société au sein du couple et au sein de la séduction. Dans l'ouvrage intitulé Nouvelles courtoise occitanes et françaises, nous présente l'histoire de Gausbert de Poicibot, De ce qu'il vit dans un bordel en Espagne
. Dans cette histoire le héros après avoir séduit la femme, s'être marié avec elle, doit partir en Espagne pour guerroyer. Pendant ce temps, elle rencontre un Anglais qui la séduit, l'emmène aussi en Espagne, puis après avoir consommé la laisse dans un bordel. Gausbert la retrouve par hasards, il passa la nuit avec elle, puis le lendemain il l'emmène dans un couvent et la fit devenir religieuse.

Ce rapide synopsis nous montre que la littérature courtoise comporte le même thème la seule différence réside dans le fait que le trait n'est pas caricatural, grossier, il n'y a pas la volonté de faire rire. La morale reste complètement didactique et beaucoup plus affirmée que celles présentes dans les fabliaux et autre exempla.

La littérature courtoise nous montre, selon Elizabeth Schulze-Busacker, les traces de motifs et thèmes folkloriques, comme ceux issus de la mythologie celtique (lieux enchantés, fées, devins, êtres géants, philtres, objets magiques...)
.

Il existe aussi des chansons d'amour où il est question de séduire sans être salace ni vulgaire. Elles se présentent sous forme de dialogues ou de monologues, elles sont plus ou moins courtes et témoignent d'un plus ou moins grand sens de la rhétorique. Mais au même titre que des trouvères, razos, ou même les fabliaux à caractère érotique il est toujours question de la même chose. Ils témoignent tous du même but. Dans l'ouvrage intitulé Chansons d'amour du Moyen Âge
, nous présente quelques illustrations de codex et autres recueils de chansons d'amour où l'acte de séduire est représenté par la représentation d'un jeune homme et d'une jeune fille se séduisant, illustrant ainsi les chansons en utilisant quelques symboles tel que le chien pour la fidélité par exemple
. Dans cette littérature courtoise (nouvelles et chansons) il est souvent question de passage à l'acte mais celui-ci doit être subordonné à un mariage. La chanson de toile
 se conclut quand même sans qu'il y ait mariage par la scène où l'homme la couche sur le lit.

Comme le disait Maeterlinck à propos des stalles et autres miséricordes, l'homme du Moyen Âge possède un goût prononcé pour les proverbes et les jeux de mots. C'est ainsi que pour finir cette présentation des éléments licencieux que l'on retrouve au travers de la littérature, nous allons voir au travers de proverbes, de petites devinettes, et de petits contes bretons la présence de la luxure et des licences dans la culture (orale et écrite) bretonne.

B Des proverbes, devinettes bretons collectés aux XIXe et XXe siècle.

La Bretagne ne fait pas exception avec sa littérature et il n’est nul besoin de revenir sur ce que peut penser les ecclésiastiques sur la population bretonne. Ici, je me suis attaché à citer quelques bribes de pensées des bretons au travers de leurs proverbes, dictons, devinettes, jeux de mots, tous collectés au XIXe et au début du XXe siècle et regroupés en un ouvrage par Philippe Camby. Tous démontre une certaines pérennité pour le goût grivois.

Voici quelqu’uns des proverbes qui illustre ce que certains nommerait la rusticité des bretons :

· Laisse-moi pousser, l'homme pousse toujours
. 

· Tout ce qui est fendu n'est pas défendu
.

· N'y a point de fourché sans fente
 (le fourché est l'endroit où se réunissent les cuisses).

· Amer comme la merde du diable
.

· Un arbre qui ne fleurit plus ne peut plus rapporter. (Une femme qui ne plus avoir ses règles ne peut plus avoir d'enfants)
.

Voici à présent quelques dictons bretons :

· Ebria mulier, clavem cunni perdit (la femme saoule perd la clé de son con).

· La chose la plus malaisée qui soit au monde, (c'est de) jouer d'une fille avec une queue tombée.

Et pour finir voici quelques petites devinettes et jeux de mots licencieux bretons :

· (Huelgoat) 

Cents trous sur un trou, et une cheville de chair pour boucher le tout.

Un dé à coudre

· (Braspart) 

Quelle est, au bois, la feuille la plus noble ?

La feuille de houx

· Devinette

Un homme qui monte dans sa chambre ; son tirli qui lui pend ; il demande du blanc d'entre les jambes et la journée d'un cul pour lui. 

C'est un gendarme, son tirli c'est son sabre ; il demande du lait et un oeuf.
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Partie II.
Une iconographie licencieuse.

L’iconographie sexuelle.

Page précédente :

Photographie d’une exhibition en couple de la fin du XIe siècle, base d’une colonnette du déambulatoire de l’église saint-Tudy de Loctudy (Finistère).

PARTIE III Une iconographie licencieuse. 

L’iconographie sexuelle.

Remarque préalable.

Dans cette partie, je restreins la question de la définition iconographique des licences à la représentation de la nudité qui est parfois symbole du péché de luxure, et ce, du fait de la faiblesse de l’iconographie des autres formes scatologiques des licences que j’ai déjà un peu présentés dans la partie précédente. En effet, l’inventaire des motifs licencieux romans en Bretagne ne nous donne que de rares exemples (six), à la différence de la période gothique en Bretagne. D’où cette restriction qui va me permettre de vous présenter plus avant les différentes formes de représentations de la nudité à l’époque romane. 

Pascal :

« On se corrige quelquefois mieux par la vue du mal que par l'exemple du bien ».

La grande richesse de la sculpture romane se manifeste par « l'éclectisme de sa thématique »
. Ce large choix de thèmes semble emprunter à différentes traditions une iconographie pour représenter la nudité. Cette dernière est souvent interprétée comme une figure moralisatrice au sein des églises. Cette imagerie se traduit par la représentation effroyable d'hommes et de femmes châtiés pour leur péché de luxure. Mais il demeure qu’il y a aussi une certaine crudité dans certaines sculptures qui vire souvent à l'humour dans un grand nombre de motifs. D'autres images semblent avoir une valeur particulière, avec un pouvoir ou une fonction quasi divin. 

Viviane Minne-Sève
 interprète tout cela comme la volonté de représenter l'ensemble du monde, dans sa plus vaste pluralité. C'est ainsi que nous retrouvons au sein des édifices religieux un ensemble d'exhibitions sexuelles, de couples luxurieux, des animaux libidineux ou encore des monstres et des démons avec une expression érotique particulière.

À l'époque romane, l'iconographie que je qualifierais de sexuelle n'a pas de localisation précise au sein des bâtiments. Tantôt elle se trouve à l’extérieur sur les corbeaux,  sur la façade, comme en Normandie à Guéron, tantôt on la retrouve à l'intérieur, comme dans le déambulatoire de Loctudy. Ce type de représentation se répand sur les chapiteaux, sur les modillons, sur les bases des colonnes... Durant l'époque gothique, ce phénomène persiste avec même un certain développement, de par le fait qu'il y a un plus grand nombre d'édifices de cette période qui nous soit parvenu. Ainsi nous en retrouverons dans le mobilier comme sur les miséricordes, dans l'ensemble des fioritures grotesques du décor gothique... Mais y a-t-il vraiment une prolifération ou peut-être est-ce la faiblesse du patrimoine roman qui nous le laisse croire ? Et surtout que vaut cette imagerie sexuelle au sein des programmes iconographiques des églises ?

I L’exhibition sexuelle féminine :

Analyse de la représentation du sexe féminin dans l'iconographie.

La nudité féminine est un thème commun à différentes cultures qui n’ont pourtant aucun lien tant en terme géographique qu'en terme temporel. Nous retrouvons disséminée la représentation de la femme exhibitionniste sous différentes formes, qu'elle soit explicite ou suggérée, qu'elle soit hypertrophiée ou naturaliste à l'âge du bronze et du fer en Europe, dans l'Antiquité grecque, romaine, égyptienne, en Micronésie (océan Indien)... 

Depuis la chute de l'empire romain, certains thèmes de l'Antiquité ont perduré. Peut être est-ce par le biais du réemploi de certains bâtiments romains, gallo-romains avec leur décor, comme ceux des thermes aux motifs quelquefois licencieux, ce qui nous amène à constater la présence d’une iconographie d'origine romaine au sein de certaines églises ou chapelles. Vénus, par exemple, fut même élevée au rang de sainte Venisse. D'une certaine forme, ce réemploi s'est traduit par la christianisation de lieux païens, et par voie de conséquence christianisa certains cultes païens. À Griselles (Loiret), il existe même une chapelle dédiée à sainte Vénisse. En Bretagne, à Langon, les thermes d'une villa gallo-romaine aujourd’hui disparue, possédant l’iconographie traditionnelle de Vénus aux bains ont été transformées en chapelle.

Nous trouvons différents types de motifs représentant des femmes nues :

1. un premier groupe  montre des femmes jambes ou queues de sirènes écartées et/ou repliées et souvent désignant de la main leur sexe ou simplement l’exhibant.

2. un autre groupe de femmes, celles debout les seins, le sexe tétés, dévorés par un animal (serpent, crapaud), elles sont souvent désignés par le biais de l’interprétation théologique de la luxure.

3. un dernier groupe de motifs divers souvent hérités de l'Antiquité ou de traditions folkloriques locales.

A L’exhibition féminine simple.

Les sociétés des antiquaires anglais du milieu du XIXe siècle et Hereford School of Carvers, lors d'un premier inventaire de la sculpture romane en Angleterre, vont considérer certaines figures de femmes nues comme la représentation des figures de fertilité (Art & Society : Sex). 

C'est à cette époque que John O'Donovan dans Ordonnance Suvey Letters (en 1840) nomme la représentation de femmes nues aux jambes écartées, à la vulve aux dimensions démesurées par le terme de Sheela-na-Gig. Ce terme fut repris par la société des antiquaires de Dublin et puis par l'Académie royale irlandaise. Ces sculptures sont généralement placées au-dessus des portes des églises (comme à l'église des Noues à Clonmacnois, par exemple) et des châteaux (par exemple  au château de Ballinahinch). L’archétype iconographique des Sheela-na-Gig
 est décrit par Anthony Weir comme  une image sexuelle de la femme avec une « insistance particulière sur son sexe (hypertrophié) souvent soulignée par les mains qui le désignent, une tête disproportionnée, des yeux plus ou moins globuleux, une bouche béante, un nez anguleux, une tête chauve, des épaules herculéennes et une posture tordue 
». Cet auteur ajoute que ces sculptures n’ont pas de caractère proprement érotique mais au contraire elles sont un élément contre l’immoralité et que le terme Sheela-na-Gig était employé pour désigner les femmes de petite moralité, de petite vertu ou les vieilles sorcières…

Pour Margaret Murray, le meilleur exemple de ce genre de sculptures se situe dans un édifice normand en Irlande. Cette Sheela-na-Gig est localisée dans l'église dédiée à sainte-Marie et saint David à Kilpeck
. La Sheela-na-Gig est située sur un corbeau extérieur du mur sud entourant le chœur. Cette église fut restaurée et de nombreux motifs considérés comme trop érotiques ont été enlevés. Cette Sheela présente une référence explicite à son sexe, avec ses deux mains plongées dans l'ouverture béante. Avec un sourire, elle écarte les côtés de son sexe le faisant ressembler à une mandorle. Cette sculpture se caractérise aussi par son absence de seins, ses bras anormalement longs qui passent sous ses jambes pour écarter son sexe, la disproportion de la vulve qui est aussi grande que le tronc de cette femme, la simplification quasi grossière du traits du personnage. Jørgen Andersen remarque que cette sculpture se situe sur un site militaire normand, où des bénédictins s’installèrent, provenant initialement de saint Peter de Gloucester. Ils fondèrent l'édifice à partir de 1135 (entre 1140 et 1145, le porche, le chœur et les corbeaux ainsi que leur décoration furent édifiées). Le bâtiment fut probablement achevé d'être construit cinq ans plus tard, d'après ce même auteur. Nous retrouvons aussi dans les corbeaux les thèmes des têtes d'hommes barbus, un couple se battant ou s’étreignant, un musicien avec une sorte de viole (très similaire à celui présent sur le porche ouest, aujourd'hui localisé sur la façade sud, de Perros-Guirec). A cette époque, la localité de Kilpeck était sous la domination des normands : Hugh de Mortimer avec son sénéchal Olivier de Merlemond. Dans les Chronique de l'abbaye de Wigmore, conservées à la bibliothèque de l'université de Chicago, il est écrit que ce sénéchal a construit cette abbaye.

La typologie de ces sculptures, leur forme caractéristique (jambes écartées, vulve disproportionnée, mains écartant les lèvres ou pénétrant le sexe, les seins faiblement marqués voire inexistants) laissent croire à Jørgen Andersen que le motif des Sheelas-na-Gig est issu d'un motif original commun. Il ajoute que ce sont des figures qui ont été exécutées avec une certaine expression de retenue malgré une volonté de représenter une forme hideuse et effrayante. Celle de Clonmacnois en est un bon exemple. En effet, cette Sheela est une acrobate qui passe ses jambes derrière sa tête disproportionnée offrant ainsi au regard, et sans détour, son sexe entrebaillé. On retrouve des acrobates dans de telles positions sur la façade ouest de la France à la même époque et à l'époque gothique.

Cette dernière période est marquée par la multiplication des représentations des acrobates qui vont se répandre en accompagnant l’essor de l'iconographie grotesque. On retrouve un bel exemple acrobate qui met en évidence son sexe dans la cathédrale de Tréguier sur un des accoudoirs des stalles. 

Nous remarquons aussi quelque connivence de forme et de position entre des Sheelas-na-Gig insulaires et d'autres continentales. Celle de l'église de sainte-Hélène de Austerfield (South Yorkshire) des environs de 1180 ressemble à une femme dans une position identique à saint-Fort-sur-Gironde (localisée de manière similaire sur l'angle d'un chapiteau).

Alors les Sheelas-na-Gig ne sont pas un phénomène purement insulaire. Leur origine commune pourrait ne pas être uniquement attribuable à la reprise d’une même tradition pré-chrétienne de cultes de fertilité mais aussi à la représentation du lucre, de la concupiscence, de la fornication. Leur laideur serait alors interprétable, pour A. Weir et J. Jerman, en tant que représentation du corps chrétien en conflit avec le mal, déformant ainsi l’origine du péché. Par conséquent, elles ne peuvent être lues comme des motifs apotropaïques, liés à une divinité tutélaire. 

Pourtant, les Sheelas-na-Gig sont aussi généralement interprétées comme un fétiche ayant pour but de repousser le mauvais oeil. Leurs présences dans des lieux saints ou de pèlerinage (comme à saint Gobnat) laissent penser à Austin Cooper dès 1783, à Jørgen Andersen (au XXe siècle) que ces sculptures ont aussi une vocation miraculeuse et soignante. Ce type de figures est plus qu’un simulacre, « elle est habité par le numen, elle est l’un de ses doubles, un peu comme ces statuettes qui, dans les tombes égyptiennes, sont les supports du Ka 
». Ce motif apotropaïque avait pour but selon Windele (vers 1850) d'éloigner les ennemis « qui en les voyant seraient désarmés de leurs maléfiques intentions ». Il affirme que ces personnages étaient appelés pour les châteaux les «Hags of the Castle » c'est-à-dire sorcière du château. En ce qui concerne l’interprétation de  sorcière du château ou de l’église (pour la Sheela-na-Gig), Anthony Weir
 aborde le fait que cette femme est la marque de l’éradication des sorcières d’une région, par l’évangélisation (plus ou moins forcée).

Ainsi nous voyons par cette dénomination qu'il y a une volonté de créer une iconographie protectrice qui n'est pas sans rappeler d'autres pratiques apotropaïques comme le fait d’emmurer un chat vivant dans les murs d'un bâtiment. On a retrouvé une telle chose dans le château de Combourg, dans la chambre de Châteaubriant qui se situait dans une tour du château. Était-ce ici la manifestation d'une tradition ancienne qui avait pour but de repousser le mauvais oeil ? C'est ce qu'affirme la notice présentant l'animal au public. De plus, on retrouve à proximité d'une exhibition en couple, à l'église dédiée à saint-Tudy de Loctudy, la représentation d'un chat sur la base d'une colonnette qui est adossée au mur nord du déambulatoire. 

La vulve semble donc être à voir comme un élément lié à un « aspect dangereux, médusant ou repoussant
 ». La représentation de cet attribut féminin est souvent disposée au-dessus ou à proximité directe d'une porte comme pour la plupart des Sheelas-na-Gig ou encore pour la femme qui remonte sa jupe sur le relief de la Porta Tossa à Milan (Italie) ce qui marque, pour Jean Wirth, Jørgen Andersen… la volonté de menacer un quelconque agresseur, qu'il soit le malin, le mauvais oeil, ou un simple ennemi. Ces derniers devaient être horrifiés à la vue de ces femmes menaçantes avec leurs grimaces, leur disproportions, leur difformités, leurs ustensiles castrateurs comme pour la femme italienne qui tient des ciseaux à côté de son sexe, à la manière d'une autre sculpture à la Porta Romana, qui symbolise, pour Jean Wirth, « la porte elle-même » menaçant « les éventuels assaillants de castration avec sa paire de ciseaux 
». 

De même que les Sheelas ou les sirènes bifides, ces femmes italiennes sont donc à voir comme des figures apotropaïques, donc protectrices, comme talismaniques à la manière des effigies païennes. De nombreuses études affirment, d’après A. Weir et J. Jerman qu’elles dateraient pour l’essentiel du corpus du début du XIe siècle pour les motifs irlandais. Pourtant l’art païen nous montre des motifs ayant la même volonté de représenter le corps de la femme comme un symbole empreint d’une certaine déification, comme les Déesses-mères du Néolithique de Cukurkent (Turquie)
, d’Egine (Grèçe)
.

L'homme du Moyen Âge, et plus particulièrement les sculpteurs et les ecclésiastiques, étaient-ils en relation avec une iconographie païenne, avec des vestiges paléochrétiens ? Si nous répondons non à cette question, nous imaginons que le Moyen Âge était une période obscure coupée de tout passé tant du point de vue de l'histoire, de la morale, de la philosophie... d’autant que le réemploi des motifs celtiques dans les décors des églises tend à prouver le contraire, tout comme l'idéal ascétique découle directement des gnoses paléochrétiennes. 

Et croire qu'il ne restait aucun vestige de bâtiment antique est pure aberration du fait de leur réemploi en tant que bâtiments religieux pour ne citer que cet exemple. Dès lors, les effigies païennes, les stèles celtiques sculptées ou non, les rites païens étaient-ils connus de ces mêmes hommes ? Étaient-ils craints ? 

La chapelle saint-Michel du champ des morts à Carnac est située sur un complexe funéraire de l'époque préhistorique. La cathédrale romane de Coutances (Manche) possédait en son sein deux puits qui étaient utilisés par les païens... Il existe bien d'autres exemples encore
. En d’autres termes, nous nommons cela la christianisation du monde païen. Ce phénomène ne s’est pas exécuté sans échanges. C’est pourquoi, je pense que le monde chrétien s’est d’une certaine forme barbarisé ou paganisé. Le motif des Sheelas-na-Gig en serait une manifestation probante, tout comme le serait les motifs périphériques au message du christianisme et la christianisation d’anciennes divinités païennes sous les traits de saints. Nous aborderons plus loin cette dernière question. De surcroît, Jean-Pierre Poly affirme que certains théologiens « étaient les élèves de maîtres pour qui le paganisme westique, celui des Anglo-Saxons […] était familier 
».

D’ailleurs, nous trouvons trois traits sur la joue de la Sheela-na-Gig de Athlone. Jørgen Andersen y voit les marques d’une sorte de tatouages. On peut penser aussi que cela pourrait être les signes d’une forme de scarification. Mais il se peut aussi que ce soient les marques d'incisions comme celles pratiquées par la médecine de l’époque. Du reste, nous constatons des similitudes entre les idoles païennes (âge du bronze et âge du fer) et les Sheelas-na-Gig du point de vue de leur traitement plastique. Les deux types de motifs se caractérisent tous deux par une certaine frontalité, une laideur expressive, une tête disproportionnée. Pour Émile Mâle
, la frontalité est la caractéristique principale des images d'adoration. Ceci a pour effet de conforter dans l'idée d'une iconographie visant à diviniser ces motifs. Ainsi la christianisation des païens s’accompagne, au minimum, d’un enrichissement plastique que je nommerai la paganisation ou barbarisation du christianisme, c’est-à-dire une certaine mise à la portée des païens du message chrétien avec, par exemple, la liberté pour la Bretagne de pouvoir canoniser ses propres saints sans passer par Rome.

De surcroît, nous notons des traces de grattages
, des dépôts votifs sur et à proximité de certaines Sheelas-na-Gig, attestés en 1911 par des photographies. Ainsi on peut supposer qu'il y avait une véritable pratique thérapeutique pour pouvoir concevoir sur et à partir de ces sculptures qui devaient faire l'objet de véritables pèlerinages
.

Ce qui fait dire au regard de certaines des Sheelas-na-Gig possèdant un ventre légèrement proéminent qui est vu par Jørgen Andersen comme la représentation d'une grossesse, ce qui le conforte dans l'idée que ce motif serait la représentation de la fertilité issue des motifs païens. 

Vers les années 1150, le livre de Leinster du curé Find Ua Gormain parle de « la mort des anciens héros irlandais, dans un passé merveilleux ». Dès lors on peut penser qu'il y avait un goût pour l’Irlande ancienne, ce qui peut nous laisser supposer que les reliques de cette époque étaient certainement conservées par certains alors qu’il était demandé de les détruire quelquefois, comme les idoles de l’île de Boa qui ont du être très impressionnantes aux yeux des hommes du Moyen Âge.

Ainsi, le Moyen Âge semble être marqué par des héritages culturels d'horizons différents. Au XIXe siècle, on inventa l'expression art roman pour désigner un art qui semblait être une forme dégénérée de l’art romain classique. D'ailleurs, l'archétype de la représentation du Christ s'est d'ailleurs formé à partir des héritages byzantins, une partie de la théologie chrétienne est issue de l'Antiquité (cf. péchés capitaux). La définition de L'encyclopédie des symboles
 de L’Alpha et l’Oméga nous dit que cette conception, qui décrit le monde avec un début et une fin par le biais de la première et de la dernière lettre de l'alphabet grec, a été créée par les Moires, déesses du destin, selon une légende grecque. C'est l'image de Dieu pour les chrétiens. Ce dieu qui crée le monde et qui le détruit à la fin des temps. Anthony Weir et James Jerman
 relatent des influences locales paléochrétiennes concernant les exhibitions féminines irlandaises. Ces auteurs, tout comme Jørgen Andersen ou Jean Wirth attirent notre attention sur le fait que ces motifs possèdent des épaules herculéennes, ce qui lie ce genre de motif avec l'Antiquité gréco-romaine. Margaret Murray
, Brian Branston
, N. Pevsner
 affirment que ce motif est issue de l’iconographie liée aux dieux celtes de la fertilité et c’est en ce sens que les sculptures de femme exhibant son sexe sont à mettre en relation avec l'ensemble des motifs et pratiques apotropaïques. Thomas Wright
 considère les Sheelas-na-Gig comme une protection contre tous les enchantements, contre le démon. Il précise que « le sexe féminin est à comprendre comme ayant une « propension singulière à éloigner le démon » (cité aussi par Jørgen Andersen) :

« It is a singular fact that in Ireland it was the female organ which was shown in this position of protector upon churches and the elaborate though rude manner in these figures were sculpted, show that they were considered as objects of great importance. They represented a female exposing herself to view in the most unequivocal manner, and are carved on a block which appears to have served as the key-stone to the arch of the doorway of the church, where they were presented to the gaze of all who entered. they appear to have been found principally in the very old churches and have been mostly taken down, so that they are only found among the ruins. People have given them the name of Shelah-na-Gig, which, we are told, means in Irish "Julian the Giddy", and it is well understood that they were intended as protecting charms against the fascination of evil eye [...] ».

Giddy veut dire pris de vertiges, d’étourdissements. Jørgen Andersen ajoute à propos de "Julian the Giddy" proviendrait de l'interprétation de "Sile" en irlandais qui signifie "Julia" et non "Julian" c'est à dire un terme de dérision désignant un homme efféminé ou un "garçon manqué"
. Ce serait là, pour cet auteur, la marque d'un humour médiéval, le clin d'oeil sarcastique du sculpteur à l'encontre de son commanditaire, l'Eglise.

Pour Jørgen Andersen confirmé par Jean Wirth, James Jerman et Anthony Weir, les Sheelas-na-Gig sont pour lui « le produit du XIIe siècle » car elles seraient originaires de l'ouest de la France et de la saintonge, du Poitou, de la Normandie… et qu'elles gagnèrent de l'indépendance et une exclusivité particulière liée à la présence d'un vocabulaire issu de la tradition celtique dans l'Angleterre normande. « Les constructeurs de château et d'église ont été conduit à prendre le motif normand, mais ils l’ont dépassé, par le biais de caractéristiques très drastiques, issues des figures mythologiques irlandaises. Cette idée d'une origine de l'ouest de la France est confirmée par G. Murphy
 qui parle d’une normandisation des populations gaéliques et d'une gaëlicisation des seigneurs normands. Ce mélange se manifestera aussi au travers de la littérature avec le développement de certains thèmes héroïques (magie, Amazones, superstition... des deux populations vont se confondre). 

L’exhibition sexuelle d’une femme est à interpréter au travers des divinités génératrices, de leurs attributs et de leurs iconographies. Payne-Knight, Dulaure, Hemp ou Brown considérèrent la représentation d'une femme exhibitionniste comme un motif en lien avec les divinités de la fertilité antique, teutonique ou celtique ou encore en lien avec les divinités du Néolithique, de l’âge du bronze et du fer

Ainsi la femme exhibitionniste peut être vue comme la représentation expressive de la jeunesse attractive au travers de la maternité magnifiée mais aussi comme une vieille sorcière, une vieille harpie repoussant le démon, le mauvais œil et la mort. Elle n’en reste pas moins la manifestation d'une forme d'image religieuse. Cette femme est la mère universelle, la divinité génératrice que l'on retrouve dans l'origine du mot Ardennes qui provient de Arduinna, Déesse-Mère, selon Myriam Philibert
, connue par des inscriptions gallo-romaines qui la définissent comme telle et la lient avec la forêt et lui donnent pour attribut iconographique : le sanglier.

En tant que représentation de la déesse mère, le motif des Sheelas-na-Gig perd, pour Margaret Murray, son caractère purement sexuel. De plus, le fait qu'on les retrouve majoritairement dans des contextes religieux laisse à penser que les Sheelas-na-Gig étaient une représentation d'une image divine ou tout au moins possédaient des vertus divines. Mais on peut ajouter, que ce contexte laisse croire que ces images sont des caricatures qui ne visent pas seulement à repousser le démon mais qui peuvent aussi être là pour développer, entretenir un certain dégoût pour la sexualité
 en lien avec la vision monastique de la chair diabolisée par la réforme ascétique grégorienne.

Il est possible de croire cette idée et comme l’affirme A. Weir et J. Jerman en parlant des figures exhibitionnistes : « the number of carvings […] are in a vast endeavour to create a sermon 
», traduisant ainsi l’idée que ces sculptures sont des sermons sur la pierre, qu’elles renferment un sens didactique pour dissuader du péché de la chair au travers de l’image de la femme. Ceci pourrait alors provenir de l’»°anti-féminisme de l’Eglise du XIIe siècle 
». Un grand nombre des sculptures d’exhibitionnistes daterait de ce siècle. A. Weir borne la période de leur production avec la femme exhibitionniste de saint-Savinien de Melle et celle de saint-Hilaire de Poitiers, dans les années 1080 et celle de la cathédrale saint-Pierre de Poitiers. Durant cette période, l’art roman, tout comme l’Eglise, est sous la coupe des ordres monastiques qui insistent fermement, au travers des péchés capitaux et ceux mortels, sur l’avarice et la luxure. C’est d’ailleurs ces deux péchés que nous trouvons représentés en nombre durant cette période. C’est pourquoi l’exhibitionniste féminin ou masculin est probablement à comprendre, à la lumière de ce contexte, comme la volonté de dénoncer cet avilissement. W. J. Hemp, B. Brown
, en 1938, corroborent cette idée en jugeant les Sheelas-na-Gig, et ce, en excluant l’idée d’une origine païenne ou préchrétienne. Ceci retire la possibilité d’un héritage d’un culte lié à la fertilité ou l’emploi d’un motif apotropaïque féminin à la manière des sexes masculins romains érigés, placardés afin de s’attirer les bons offices de Mercure
. La dégénérescence de l’être humain dans le péché devient un possible objet de représentation sermonnant le spectateur. La femme hideuse, au sexe profondément dilaté, qui semble attendre l’homme, au buste étonnement allongé, au sexe tendu, du linteau d’une baie de l’église de Whittlesford
 (Cambridgeshire), nous paraît vouloir représenter le corps monstrueux du pécheur. Dans ce présent cas, l’homme devient une sorte de quadrupède, la femme une sorte de batracien. Ainsi, l’iconographie sexuelle prend la physionomie de la vie sous le règne de l’animalité du pécheur. Alors la femme ou l’homme exhibitionniste devient la personnification du péché perdant sa connotation purement érotique ou pornographique au profit d’un sarcasme moralisateur.

De surcroît, le motif des Sheelas-na-Gig et son archétype plastique n'est pas sans rappeler les sirènes bifides que l'on retrouve en France ou en Espagne, mais là, elles n'offrent pas leur sexe en le désignant, elles le montrent en tenant dans chaque main une de leurs queues. Il n'en reste pas moins qu'il y a une accointance entre ces deux motifs au niveau de la volonté de montrer
 ou tout simplement suggérer
 une exhibition sexuelle d'une femme. Toutefois, il est remarquable que généralement la sirène ne fait que suggérer son sexe, sans pour autant perdre son caractère charnel. Elle est donc une image prude symbolisant l’impudeur d’une pécheresse
. 

Pourtant, en ce qui concerne les vertus apotropaïque du sexe de la femme, Jørgen Andersen nous parle de Johann Georg Kohl qui, dans les années 1840, rapporte, en parlant des croyances populaires irlandaises, que l'homme demandait aux femmes de repousser le mauvais œil au XIXe siècle. Ainsi les Sheelas-na-Gig pourraient être la représentation des femmes, et pas seulement celle d'une sorcière ou d'une déesse mère. 

Il m'apparaît que ces trois interprétations de cette représentation d'une exhibition sexuelle ne sont pas contradictoires. Elle pourrait être l'image divinisée des femmes, au sens où l'on rendait ainsi hommage à leur puissance génératrice et protectrice. On retiendra aussi le caractère protecteur des représentations génitales de la femme, comme pour les formes priapiques ou les Aphrodites, sans omettre la représentation du péché au travers d’une femme tourmentée dans sa chair.

Les Sheelas-na-Gig à l'hypertrophie sexuelle nous rappellent aussi différentes légendes irlandaises, comme le souligne Jørgen Andersen, où une femme arrêta un taureau sauvage en enlevant sa jupe et en montrant son derrière, ou la saga de la reine Medb, The castle of Raid of Cooley, qui promettait aux guerriers victorieux « l’amitié de ses hanches »...

La vertu protectrice de ce type de sculptures se manifeste aussi plus clairement dans la pratique d'un culte fait sur une Sheela à Castelmagner (Comté de Cork) où les fidèles grattaient la statue et ajoutaient la poussière ainsi récupérée dans de l'eau croyant ainsi à une valeur curative pour eux-mêmes ou leur bétail. On retrouve aussi des dépôts votifs à proximité de certaines statues de Sheelas-na-Gig.

Par conséquent, on peut donc comprendre les représentations de femmes exhibitionnistes comme la représentation de la déesse mère, de la femme génitrice, de sorcières aux vertus divines semblables aux saints chrétiens (comme à Orval dans la Manche où saint-Omer est entouré de remerciements pour avoir résolu les problèmes de diarrhées…) qui n'étaient pas sans rappeler les dieux païens que l'on invoquait pour tels ou tels maux. Les dépôts votifs de l'époque romaine, conservés au musée municipal de Senlis (Oise), nous montrent des exemples de parties génitales sculptées (avec des exemples de ventres féminins ou des bourses hypertrophiées, certainement dû à une maladie contre laquelle on invoquait ce dieu.

La femme exhibitionniste prend donc souvent un aspect torturé, son corps est déformé par la douleur de son péché. Mais elle peut aussi apparaître sous les traits gracieux de la femme, au style antiquisant, d’un chapiteau de l’église de Fómista (Espagne). Elle est accompagnée d’un homme. Tous deux sont correctement proportionnés, le corps musculeux, mais pourtant ils sont attaqués par des individus qui les menacent à l’aide de serpents. A l’église sainte-Radegonde de Poitiers, sur un modillon intérieur, une femme, quoique légèrement gracile, n’est pas présentée de manière difforme. Elle possède quelques vêtements qui ne cachent guère son anatomie qu’elle écarte délicatement avec ses mains, resserrant ainsi avec ses bras ses seins particulièrement arrondis. Ici le sculpteur fait preuve d’une grande qualité plastique et d’une qualité naturaliste. Pourtant, la femme exhibitionniste possède aussi les traits d’une sirène. Quelques unes à simple queue ou quelquefois bifide, elles restent souvent sculptées avec une volonté de beauté. Mais quelquefois ses deux queues se transforment en monstres à la tête d’animal qui s’en prennent alors à sa chevelure, comme sur le linteau d’une baie des tribunes de Gisors
 (France). Dans ce cas, cet être hybride nous rappelle une autre forme d’exhibition féminine : la femme aux serpents et (ou) aux crapauds, communément appelée la luxure.

B La femme comme image de la luxure.

Ou la femme aux serpents et/ou aux crapauds.

A Moissac
, dans l'ébrasement gauche du portail sud de l'ancienne abbatiale saint-Pierre, daté des années 1130, un diable ventru, griffu et velu s’esclaffe, dans un sadisme rare, devant une femme au sexe dévoré par un crapaud et aux seins déchiquetés par deux serpents. Des côtes semblent apparaître sous sa poitrine décharnée. Cette femme au corps crispé de douleur est l'allégorie personnifiée de la luxure, associée au péché de gourmandise. 

Pour Viviane Minne Sève
, la femme aux serpents est à considérer comme appartenant aux thèmes moralisateurs. La femme, instigatrice du péché originel, est la source de la tentation et du péché de la chair pour l'Eglise. Elle est le démon parmi les hommes dans cette époque médiévale masculine, selon l'expression de Georges Duby. Mais ce dernier nous dit que le Moyen Âge est masculin parce que son étude se fonde sur des sources manuscrites qui ont été, dans la grande majorité des cas, écrites et recopiées par des moines, donc des hommes qui refusent les femmes.

La femme dans les programmes iconographiques nous est montrée  sous les traits de vierges, de saintes, d'allégorie des vices et des vertus, d'image de la luxure… 

Mais il ne faut pas penser non plus que la femme était la seule considérée comme coupable. L'homme aussi ne s’en tire pas à bon compte, le satyre a les traits d'un homme, l'avarice aussi, de même qu'il représente souvent la gourmandise… Il nous faut donc réfuter une analyse qui serait uniquement fondée sur le sexisme de l'Eglise. Dans la majorité des cas, la femme aux serpents et/ou aux crapauds est donc à comprendre comme une représentation moralisatrice, souvent choquante qui vise à heurter l’observateur par une personnification du péché. Cette personnification, qui permet de s'identifier au spectateur, est donc là pour instruire et inciter à une meilleure vie plus conforme aux idéaux de l'Eglise et de sa théologie. 

Mais il semble que les serpents ou les crapauds ne mordent pas, ne dévorent pas toujours le corps de la femme dans de telles représentations, il arrive parfois qu’ils semblent la téter, comme l’allégorie de la luxure sur le chapiteau extérieur placé sur la façade de l'église de Dinan. Malgré tout, dans cet exemple, elle grimace d’effroi. En outre, quelquefois, la femme semble sourire, comme sur l’église Notre-Dame de Semur-en-Auxois, où deux lézards, à crêtes sur l’épine dorsale, s’abreuvent ou se repaissent des seins. Aurait-elle du plaisir ? Est-ce donc toujours l'image d'un supplice ? Hors, ce portrait du vice, pas si insupportable, a été fabriqué, conçu, commandé pour et par une église et sa fabrique
.

Dans le Physilogus, nous trouvons un curieux commentaire concernant les serpents qui attaqueraient les personnes nues, ce qui tend à signifier que la nudité est l’image du corps corrompu par le péché. Dès lors, nous comprenons mieux pourquoi dans les tympans figurant la seconde visitation, la procession des damnés les exposent nus à la différence de celle des élus qui sont habillés. Nous comptons quelques exemples particulièrement parlants, comme au centre du linteau de l’abbatiale de sainte-Foy de Conques (1130-1135), en dessous de la pesée des âmes, où les damnés sont poussés nus dans la gueule du Léviathan
. De même, le folio 350 de la Bible d’Avila, datant de la deuxième moitié du XIIe siècle, conservé à la Bibliothèque nationale de Madrid, montre dans le deuxième registre la descente aux Enfers du Christ, libérant les damnés, Adam et Eve. Ces pécheurs sont nus, le corps léché par des flammes serpentiformes rouge. Ainsi le corps nu devient l’image de l’être humain avant le péché originel et après le péché qui condamne aux tourments infernaux. La femme aux serpents est à comprendre dans le cadre infernal d’une femme tourmentée par le démon ou son symbole : membrum virile, le serpent.

Dans cette partie, nous avons abordé la femme comme image de la luxure au travers d’une iconographie la représentant avec des serpents et (ou) des crapauds, or, il existe une autre image de la luxure qui est symbolisée par une femme chevauchant un animal lui même symbole de la luxure. En général, le bouc, symbole ithyphallique en soit, joue le rôle de cet animal. Nous trouvons un bon exemple d’une telle représentation de cette scène  sur un modillon à l’intérieur du transept sud, à la cathédrale saint-Etienne d’Auxerre. Cette sculpture
, du XIVe siècle, figure une femme nue, à la couronne de roses, qui monte en amazone un bouc, laissant entrevoir son entrejambe, serrant de la main droite une des cornes de la bête et de son autre main, elle soulève la queue de l’animal. Cette sculpture est légendée par Claude Gaignebet comme « la chevauchée de la nuit de Walpurgis 
». Il s’en explique par la présence de la queue relevée fait référence au baiser anal pratiqué lors des sabbats et la couronne de rose se réfère au mois de mai ; hors le 1er mai est, pour lui, la nuit de Walpurgis, une des dates classique pour les sabbats.

Ainsi, il existe une autre iconographie de la luxure que celle de la femme aux serpents. Nous verrons plus loin que la femme-poisson ou que la femme-serpente peut être, à bien des égards, l’image des instincts d’une femme séductrice aux dépends des hommes. En ce sens, cette iconographie de l’animalité féminine est aussi une allégorie de la luxure au travers d’une féminité culpabilisée. Mais, en ce qui concerne la femme  gothique qui chevauche, on retrouve un cavalier nu ou une cavalière nue de profil qui chevauche un capricorne. Ce dernier se fait saisir l’une de ses cornes par la personne sur son dos et possède une queue serpentiforme en guise d’arrière-train. Cette sculpture se situe dans l’église romane d’Issoire (Puy-de-Dôme). Elle symbolise aussi la luxure, pour Anthony Weir. Même si ce sujet iconographique est peu fréquent, je crois qu’il est bon de le joindre au groupe des femmes aux serpents du fait que ces motifs apparaissent comme des symboles du péché de la chair. Toutefois, ce qu’il l’est moins, c’est l’interprétation de cette iconographie qui semble dépasser la simple allégorie. En effet, le cas d’un sourire, sur la femme dont les seins sont tétés était-il compris comme la marque d’une souffrance par la population de l’époque ? Tout comme la femme relativement belle d’Auxerre est-elle être là pour condamner de manière purement allégorique des pratiques de sorcières ? En fait, je crois que l’expression de la luxure n’est pas toujours faite sans une recherche de la beauté, celle-ci nous amenant naturellement à nous interroger sur la volonté de clairement condamner ce péché, à moins que ce soit la représentation d’une autre forme symbolique comme une femme allaitant deux personnifications des péchés : la « luxure » et la « volupté ».

La misogynie de la pensée monastique romane, tout comme celle que nous avons reçue en héritage dans les textes des premiers chercheurs sur la luxure (Witkowski, Dulaure,  Payne-Knight…) du XIXe et début XXe siècle, nous amène à interpréter trop rapidement la femme aux serpents comme une personnification de la luxure ou du supplice de la femme fornicatrice ou adultère. Le guide du pèlerin, cité par A. Weir et J. Jerman
, du moine
 Aimery Picaud de Parthenay-le-Vieux décrivait une femme portant une tête d’homme, du tympan de saint-Jacques-de-Compostelle, comme le supplice de la femme adultère qui devait embrasser la tête de son défunt mari deux fois par jour… Ne pouvons-nous pas y voir l’image biblique de Judith et Holopherne, ce général de Nabuchodonosor qui fut séduit par cette jeune héroïne juive, ou encore l’image de la vanité ? Ici nous voyons que le phallocentrisme monastique se manifeste dans la volonté de transcrire systématiquement toutes les représentations féminines, hormis les vierges et les saintes portant leurs attributs, comme des images infernales.

Dans ce même édifice, des motifs des voussures de la Puerta de la Platerías, actuellement conservés au musée de la cathédrale, montrent un homme
 et une femme réciproquement attaqués par une salamandre mordant son vit et deux serpents s’en prenant aux seins. L’avare d’un chapiteau de Lucheux
 (Somme), à la bourse autour du coup se fait mordre l’oreille gauche par un serpent. A la lumière  de ces deux exemples masculins, nous comprenons donc que le motif de la femme aux serpents et (ou) aux crapauds est bien un symbole du supplice de la luxure, non pas parce qu’elle serait une femme, mais plutôt parce que son corps est attaqué par la bête diabolique. Les animaux rampants étaient vus comme négatifs, en relation avec le diable, dans la majorité des sculptures romanes. Et c’est pourquoi l’image d’un être humain dévoré ou tété par un animal de ce type doit être compris comme un symbole maléfique. D’ailleurs, Etienne de Fougères, évêque de Rennes (1168-1178), affirme que les animaux rampants s’en prennent aux seins des « filles de joie et des fornicatrices
 ». Mais la vision de saint-Paul sur l’Apocalypse nous démontre que l’homme et la femme luxurieux ne sont pas séparés dans les tourments infernaux :»°et il vit des hommes et des femmes dans ce lieu, des vers et des serpents les dévoraient 
». Dans ces même visions, il est le témoin des tortures infernales des suppliciés, où il vit un prête adultère, un évêque sybaritique et voluptueux, un vieillard gourmand qui geint de l’amertume des vers qui lui remplissent la bouche, un homme et une femme rongé par des serpents…

Le thème de la punition de la femme rongée par des serpents ou des animaux rampants apparaît dans de nombreux textes, comme dans le Livre des Révélations, l’Ancien et le Nouveau Testament (Ezéchiel, Lévitique…), Ladder of Divine Ascent de Jean Climacus ou Scholasticus du VIIe siècle… La femme aux serpents y apparaît sous les traits de la tentatrice, la séductrice, l’instrument du démon, l’emblème du diable, une incarnation diabolique, la voie vers la luxure…

Ces sculptures de femmes aux serpents seraient donc l’image du supplice de la luxure, si on s’en réfère à ces textes qui ont été écrits pour la plupart par des personnes glorifiant la chasteté et la pauvreté (comme les moines romans). Pourtant saint Bernard, dans une lettre adressée à l’abbé Guillaume de saint-Thierry écrit que les églises bénédictines ne doivent pas être trop richement décorées. Pour lui pouvoir voir des images de femmes nues, torturées et décharnées par des animaux, cela éveille la « concupiscence de l’œil 
». Par conséquent, à ses yeux, de telles ornementations sont une célébration de l’impiété.

Ce thème iconographique possède aussi une origine antique et païenne avec les divinités liée à la Mère-Nature abondante, comme Gaïa, Terre, Cybèle… Nous observons alors une iconographie similaire et réemployée au Moyen Âge comme sur le fragment du rouleau d’Exultet
, ou cette Mère-Nature danoise qui allaite un serpent et un quadrupède difficilement identifiable (chien, porc sauvage). Anthony Weir précise aussi que l’on retrouve la Terra aux serpents dans des ivoires carolingiennes. Ainsi cette origine complique l’interprétation licencieuse de cette iconographie. 

Jacqueline Leclercq-Kadaner
 aborde aussi cette double lecture du symbole. La femme aux serpents est l’image de la femme corrompue par la luxure mais qui reste issue d’un vocabulaire antique. Cet auteur fait référence à Hésiode (Théogonie, 136)  où est fixé ce motif de Terre-Mère (Terra-Mater) sous les traits de Gaïa, épouse de Saturne, personnifiant le principe nourricier. C’est donc une divinité chtonienne. Ce motif fut transmis à l’Egypte copte et à la Gaule sous sa forme de « Nouvelle Terre, restaurée par le Christ 
». Ainsi la symbolique de fécondité devient une « maternité spirituelle 
». Puis sous les traits d’une sirène ou d’une femme allaitante ou aux seins dévorés, ce thème devient l’expression du vice qui fait chuter l’homme.

L’image de la luxure reste plus manifeste au travers de la femme au serpent romane de Oô conservée au Musée de Toulouse
. Elle nous permet de voir un cas de serpent qui semble sortir ou pénétrer le sexe de la femme grossièrement sculptée et qui, dans le même temps, dévore son sein gauche. Le serpent est donc l’attendu symbole phallique, ici clairement exprimé. La femme du modillon d’Archingeay
 ressemblant à une Sheela-na-Gig avec son sexe entrebâillé et hypertrophié et sa position acrobatique, se fait mordre les seins par deux serpents. Alors la nudité agressée par l’animal serait donc une image de la luxure et de son châtiment. Le serpent de Ôo
 ajoute à cette image, l’idée d’animaux licencieux et l’idée que la nature est le siège de la lubricité.

Le cas du chapiteau de Chateaumeillant (Cher) nous montre comment le motif de la femme aux serpents se transforme en la femme se tirant les cheveux. Cette dernière est aussi couramment acceptée comme l’image de la femme torturée par son vice : la luxure. La sculpture de Châteaumeillant montre une femme nue, aux seins à peine formés, les jambes fléchies et écartées, la tête chauve mais qui empoigne un serpent dans sa main gauche. Ce type de représentation iconographique aura d’autres sculptures qui lui feront écho, comme le modillon de la femme aux serpents de l’église de saint-Palais
 (Gironde), où les deux serpents  semblent s’adresser à ses oreilles au lieu de s’en prendre aux attributs de sa féminité. Alors la femme qui se tire les cheveux (ou tresses) devient un élément du vocabulaire décoratif pour exprimer la luxure et l’agressivité charnelle. Le cas de la sirène de Mouliherne montre un buste féminin qui se tire les cheveux, les torsadant, elle porte un collier, possède une petite poitrine, ses queues de poissons se relèvent, laissant apparaître une sorte d’orifice surmonté par un œil, en lieu et place de son pubis.

C Les exhibitions féminines héritées du folklore et de l'Antiquité.

«Certes si vous étiez des dieux, vous pourriez avoir honte de vos vêtements.» (Nietzsche). Par conséquent, selon Nietzsche, la pudeur serait le respect du sentiment de la beauté chez autrui. Si Venus nue est parfaitement belle, Venus est pudique, pour ce philologue. Elle est l’image de la Déesse-Mère, de la Nature nourricière quand elle apparaît dans l’art préhistorique, où elle possède une hypertrophie de ses organes reproducteurs. Ceux-ci magnifient l’abondance et la fécondite. A Rome, cette déesse, d’origine grecque sous le nom d’Aphrodite, désignait le charme et le désir physique. « Elle était la gardienne de la fécondité (Venus Genitrix) 
», de la sensualité... La Vénus fut assimilée au culte des saints chrétiens sous les noms de sainte Venisse
, sainte Venize, sainte Vénière, saint Vénier… Ce saint fut créé par saint Melaine
, évêque de Rennes, comme le pendant masculin de la Vénus christianisée. Son iconographie la présente généralement au bain ou plus simplement faisant sa toilette. Les chrétiens et les hagiographes vont la représenter dans un cuveau comme celle conservée au Musée de Coutances. Cette forme est caractéristique de l’iconographie de Mélusine et, par conséquent, rapproche la sainte des bains purificateurs des menstrues. Ceci dit, nous comprenons mieux pourquoi cette sainte sera invoquée pour intercéder en faveur d’une maternité, d’un mariage (elle reçoit d’ailleurs des rubans en ex-voto pour cette raison à Brécey
 dans la Manche), ou pour soigner des maladies vénériennes, la stérilité, les règles douloureuses. La présence de la cuve la rendra aussi sainte-patronne des lavandières ou des blanchisseuses dans le département de la Manche. Le cas de la chapelle établie dans des anciens thermes (du IIe siècle) d’une villa gallo-romaine à Langon montre aussi comment l’évangélisation s’est traduite par une assimilation des cultes païens. Ce bâtiment possède une voûte en cul-de-four où est peinte une Vénus se toilettant, remontant délicatement ses cheveux mouillés derrière sa tête avec son bras gauche, dans une scène présentant la naissance de Vénus. Dans le cartulaire de l’abbaye saint-Sauveur de Redon, en 838, elle est nommée sous le nom de Sancti Veneris : saint Vénus. En effet, si à la base ces thermes devenus église possédaient une iconographie de Vénus, saint Melaine, qui eu la réputation d’avoir éliminé toute superstition païenne dans son diocèse, aurait converti ce sanctuaire. saint Melaine est mort en 535, ce qui s’accorde avec la première couche picturale chrétienne, datée du VIe ou du VIIe siècle
. Celle-ci représentait le bon Père Eternel. Portant, le culte de saint-Venier ou Vénus perdura. Au XVIIIe, l’église sera dédiée à sainte-Agathe à cause de l’évêque de Redon, qui ne supportait pas une telle référence au paganisme. Maurice Piboule
 nous apprend qu’autour de certains édifices, dédiés à sainte Agathe, le culte au saint ou sainte de la fécondité était poursuivit. Il constate qu’en certains édifices religieux, ou aux alentours dédiés à la sainte, se déroulaient des ébats licencieux. Toutefois, sur la porte sud de la chapelle sainte Agathe de Langon, nous remarquons le réemploi d’une stèle funéraire mérovingienne
 où était placée, dans une niche, un petit personnage féminin. Celle-ci fut encore grattée, touchée au début du XXe siècle lors de procession de femmes en manque de lactance. Ces mêmes femmes faisaient ensuite sept fois le tour de la chapelle
. De plus, il est notable que sainte-Agathe  apparaît sous les traits d’une femme  patronne de l’allaitement ou encore à Tréfumel (Côtes-d'Armor), sainte-Agnès découvrant son sein droit.
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Figure 2 : Tréfumel (Côtes-d'Armor), sainte-Agnès au sein nu.
Si nous observons dans le cas de la christianisation de Venus une sanctification sous les traits d’une sainte ou d’un saint, nous retrouvons d’autres exemples de saintes liées à la fécondité féminine et aux maladies vénériennes. sainte Gemme  est une sainte invoquée en pareils cas
. Dans l’église de sainte-Gemme (Charente-Maritime), en 1926, une statue de 4,5 cm fut découverte. Celle-ci represente une femme  tenant dans sa main gauche un phallus, et se frottant le ventre rebondi de sa main droite. Cette sainte associe donc l’image d’un attribut priapique avec la fécondité. Comment l’église peut-elle avoir laissé se promouvoir de tels cultes de saints où les deux sexes étaient exhibés, honorés.

II L’exhibition masculine.

A Lacaune-les-Bains (Tarn), une fontaine du XIIe siècle nous donne à voir quatre personnages ithyphalliques
. Leurs têtes grossièrement sculptées sont surmontées d’un édicule phalloïde et de l’eau s’écoule de leurs vits hypertrophiés soutenus par leurs mains. Quelle peut être la signification d’une telle fontaine ? L’explication d’une diabolisation du sexe paraît hors de propos, alors est-ce une figure apotropaïque ou un héritage de la culture antique et païenne qui glorifiait le sexe de l’homme pour ses vertus procréatrices ? A l’époque romane nous trouvons donc des images obscènes d’exhibitionnistes masculins. Ils arbore leurs phallus, ou exposent aux sus de tous leurs anus dans des positions tout aussi scabreuses que celles employées par les femmes dont nous venons de parler. 

A L’exhibitionniste sexuel

« The Sun was male and the moon and earth were females 
».

Le soleil était masculin alors que la lune et la terre étaient féminines. 

Pour comprendre l’exhibitionniste masculin ou féminin, Sophie Billaud-Duhem affirme qu’une telle sculpture est comme le négatif d’une photo qui nous amène, de suite à la traduire en positif. En d’autres termes, les sculptures licencieuses sont des motifs qui expriment violemment la « négation des valeurs spirituelles [et] elles obligent le spectateur à retrouver la doctrine dont elles sont si manifestement l’opposé ! 
» 

Une origine probable de la présence des motifs d’exhibitionnistes (féminins ou masculins) pourrait provenir d’un héritage antique romain, c’est-à-dire que l’adoration des organes sexuels, pour sa valeur divine ou apotropaïque a été implantée de manière durable par les romains, selon Dulaure, Payne-Knight ou Wright
.

A Nîmes (Gard), nous trouvons la présence de phallus (dans le cadre de cultes priapiques) sur des bâtiments, sur des amulettes, sur des statues… Ces croyances antiques ont perduré jusqu'à l’évangélisation, comme à Upsal (en Suède), où Adam de Brème décrit au XIe siècle la persistance  d’un culte païen dédié à Fricco « qui répandait la paix et le plaisir parmi les mortels et qui était représenté avec un immense Priape 
». Cette divinité était honorée par un sacrifice pour obtenir un mariage heureux et fécond. Dans cette culture teutonique romanisée nous trouvons aussi le pendant féminin à Priape : la Vénus teutonique Friga. Un jour de la semaine leur était consacrés, selon Wright : frige-doeg, qui donna le Friday anglais. Selon le même auteur
, sur le Codex diplomaticus de Kemble de 959 une limite du territoire est nommée frigedoeges treow, littéralement arbre de Friga ou arbre de Fréa.

On a retrouvé dans une tombe égyptienne conservée au musée de Marseille en 1912, un personnage possédant un mégaphallus. « Sa silhouette rappelle celle du cidipe ou sciapode de la cathédrale de Sens 
». Concernant l’origine antique, dans les dessins de la Commission d’Egypte, Jollois et Devillier retranscrivirent une amulette païenne ayant un mégaphallus. Ce personnage est en position couchée. 

L’origine antique de la représentation du nu masculin paraît donc incontestable à la lumière de ces quelques exemples. Mais concoure-t-elle à expliciter l’exhibitionniste masculin roman ?

Si la représentation de la femme nue dans la sculpture nous permet de comprendre  qu'il y a une volonté de représenter un péché ou un motif apotropaïque, en poursuivant une tradition pré-chrétienne, l'exhibition sexuelle masculine nous place dans un contexte d'analyse similaire. 

Les croyances anciennes concernant Priape reposent sur une vision de sa puissance suprême, auteur de la vie, symbolisé par la force reproductive : le phallus
. Cependant le culte devient rapidement dépravé, avec des cérémonies où l'union de l'effigie du Dieu avec des femmes ou des hommes proliférait, tout comme la prostitution religieuse ou les rites sexuels. Dès lors, l'adoration des divinités génératrices se transforme en une adoration du sexe lui-même
. 

Le Priape romain avait pour origine le Dieu Apis, Le bœuf sacré, adoré pour la puissance de sa nature génératrice. Priape découle aussi de la croyance en Festus, Mutinus ou Mutenus qui avait son sanctuaire à Rome, où était adoré une statue assise avec le pénis en érection. Les jeunes femmes allaient  apposer leurs lèvres dessus avant de se livrer à leur mari... Il y avait aussi une très grande superstition à l’époque romaine qui peut être à l’origine de son culte. Celui-ci se traduisait dans la tradition de placer des verges miniatures à l'entrée des boutiques, dans les rues, aux coups des enfants... afin de repousser le mauvais oeil
. Cette notion prophylactique et apotropaïque s'ajoute donc à la symbolique ancienne de création qui se trouve représentée avec Bacchus, Priape, Hercule, Siva, Osiris, Horus, Baal...

La figue et le phallus étaient portés lors des anciennes processions en l'honneur de Bacchus. Virgile (Eclogues) décrit les processions du membrum virile, accompagné par une femme, en direction du temple de Bacchus. saint-Augustin dit aussi que l'organe sexuel de l'homme était consacré dans le temple de Liber, celui de la femme dans le sanctuaire de Liberia, ces deux divinités étaient nommées Père et Mère. De même que le fruit de la relation conjugale de Jupiter (le ciel) et de Junon (la terre) avait engendré le bloc terrestre, l'adoration des dieux à la proéminence génitale se traduisait par une reconnaissance de la puissance génératrice divine.

L’origine mythologique de Priape serait qu’il est le fils de Dionysos et d'Aphrodite. Cette dernière, amoureuse de Dionysos, vint le rencontrer à son retour d'Inde. Très vite elle l’abandonna et donna naissance à ce Dieu. Héra, qui était insatisfaite de sa conduite, la condamna à avoir un enfant extrêmement repoussant. Homère et Hésiode ne font pas mention de cette divinité et c'est seulement plus tard que l’on trouve des traces d'une adoration de cette divinité, spécialement à Lampsaque  (Lat. Lampsacus), lieu mythologique de sa naissance. Un autre mythe dit qu'il est le fruit des amours de Dyonisos et de la nymphe appelée Chione. 

Ce Dieu est invoqué initialement pour accroître la fertilité de la végétation et des animaux dans l'agriculture. Ce dieu est confondu, chez les romains avec Mutunus ou Muttunus, chez les espagnols antiques sous le nom de Hortanes, en Slovénie on le nomme Pripe-gala. Priape était le dieu tutélaire de la cité d'Anvers d'après Goropius.

Les Priapes revêtent différentes formes, certains ont une tête et un phallus humain, d'autres possèdent une tête de Pan ou de Faune, c'est-à-dire avec une barbe et des oreilles de bouc. D’après Néaniskos en 1890, parmi les peintures trouvées à Pompéi, il y a quelques représentations de sacrifices et d'offrandes de lait et de fleurs à Priape. Le Dieu est souvent représenté comme Hermès sur un piédestal carré, avec la caractéristique habituelle de sa divinité : un phallus proéminent. Par exemple, une des peintures découvertes à Pompéi représente un sacrifice ou une offrande à Priape fait par deux personnes. La première est un jeune homme avec la peau noire, presque entièrement nu, il porte autour des reins une peau animale, il a une couronne de feuilles sur la tête et il porte des paniers remplis de végétaux et de fleurs. L'autre personnage est une femme à la tunique verte et au chitum jaune qui porte un plat en or et un vase de lait.

 Siniul lactis et haec te liba, Priape, quotannis

Expectare sat est ; custos es pauperis horti

Virgile, Eclogues

Les offrandes  étaient réalisées en fonction des saisons :

Vere rosa, autumno pomis, oestate frequentor

Spicis : una mihi est horrida pestis hiems

Epigram 86

Nous trouvons aussi des statues représentant Mercure, Pausanias sous une forme ithyphallique.

Dans les villes romaines, il y avait  des autels dédiés à Priape où les dévots déposaient des ex-voto phalloïdes. Certains étaient peints, d'autres en cire ou en bois et occasionnellement en métal. Pour Neaniskos (en 1890), ces ex-voto devaient servir à invoquer Priape pour soigner une maladie masculine ou une solitude féminine. Sur ces autels publics, il y avait des idoles en forme de phallus
. Neaniskos, Richard Paynes-Knight
, J. A. Dulaure affirment que la femme romaine s’asseyait voluptueusement sur le membre monstrueux de Priape. Lactantius dit même : « dois-je parler de cette mutinus, sur l'extrémité duquel les fiancées ont coutume de s'asseoir afin que ce dieu apparaisse pour avoir été le premier à recevoir le sacrifice de leur modestie? ».

C’est pourquoi il apparaît que cette religion, par cette dernière pratique, devint un prétexte au libertinage, à la licence. Toutefois, cette croyance va perdurer au travers de l'apparence de certains saints chrétiens comme saint Vy (ou Vi, Vit) ou comme à proximité de Brest, il y avait jusqu'à la fin du XIXe siècle une chapelle dédié à saint-Guignole ou Guingalais qui possédait un long symbole phallique en bois, donc sous forme de saints aux attributs phalliques.

Si ce contexte pré-chrétien permet de mettre en lumière une possible origine des exhibitionnistes masculins, une étude de leur localisation, proposé par A. Weir, montre un grand nombre de ce type de motifs dans la façade atlantique de la France et dans le nord de l’Espagne. Il remarque que la Commission d’inventaire du Poitou-Charente
 dénombre plus d’une centaine d’exhibitionnistes hommes et femmes. Ces derniers proposent un large panel des types de représentations : 

· Nu frontal masculin et féminin,

· Couple en coït,

· Exhibition anale,

· Acrobate auto-fellateur, ou lécheur

· Montreur de testicule,

· Sodomite,

· Mégaphallus…

Par exemple, à Champagnolles, nous trouvons sur un corbeau intérieur la représentation d'un homme en position assise ayant les jambes écartées, le bras gauche passant sous sa jambe permettant à sa main de se saisir de son mégaphallus à sa base. Ces testicules lui arrivent aux pieds au même niveau que son gland. Cet homme à la tête disproportionnée porte quelque chose à sa bouche. Y aurait-il ici l'association entre la gourmandise et la luxure au travers de ses deux gestes symboliques ? L'exhibition de cet homme semble donc moralisatrice. Pourtant, elle nous rappelle les offrandes sexuelles sculptées des femmes irlandaises à la tête et au sexe disproportionnés.

Dans l’iconographie de l’exhibitionniste nous remarquons certains hommes se retirant une épine du pied qui laisse quelquefois apparaître ses organes génitaux
. Ce type de personnage, appelé homme à l’épine ou Spinario, est aussi connu sous le vocable de Marcolfus, du nom du contradicteur de Salomon. Le Marcolfus d’Orense est l'image d'un monde grotesque et licencieux, aux mœurs désordonnées et au sexe apparent, donc une image héritée de la tradition iconographique de priape. L'épine dans le pied de Marcolfus est acceptée par les médiévaux comme l'image d'une infirmité physique, la symbolisation de la luxure, l'iconographie spécifique d'une idole païenne et enfin comme une représentation du sot ou du fou
. Ainsi la folie est traduite par une nudité grotesque qui connote la luxure du personnage. Mais dans les calendriers italiens, même antérieurs au XIIe siècle, l'homme à l'épine personnifie le mois de mars. Si nous considérons l'exhibition sexuelle et faciale en couple comme une expression  calendaire du mois de février, selon le calendrier des Limbourg
, nous observons une relation nette avec l'exhibition sexuelle et anale masculine comme une personnification d'un moment de l'année. Celui à l'épine serait le mois de mars, selon Heckscher. Mais les programmes iconographiques qui environnent généralement ce motif ne nous laisse pas envisager sûrement une telle hypothèse. Panovsky
 invoque une vertu aphrodisiaque proverbiale du mois de mars, d'après l'étymologie isidorienne, ce qui tend à conférer à ce motif de l'homme à l'épine une forte symbolique sexuelle comme dans le calendrier de la cathédrale de Parme qui montre un homme à l'épine à l'hypertrophie sexuelle. L'hypothèse reste donc en suspend.

L'image de l'offrande sexuelle, comme les Sheelas-na-Gig, ou encore l'homme à l'épine, reste liée à une représentation apotropaïque, comme une image du dieu Priape mais atténuée par une image de rusticité afin de traduire les pulsions populaires vues par les ecclésiastiques.
Souvent, le corps nu roman est laid. Il est disproportionné avec l’hypertrophie de sa tête et de son sexe. Il est contorsionné, tordu, soumis au cadre de son support, il s’étire, se tasse, la tête entre dans les épaules, ou le buste se réduit à l’extrême. Il ne devient plus qu’expression de la licence, avec ses membres virils anormalement énormes, souvent dénués de prépuces, ses gestes onanistes et ses torsions exhibitionnistes. Mais, le corps roman sculpté est aussi comique avec ses grimaces et ses sourires ou il est effroyable avec ses cris muets de douleur et d’effroi des damnés subissant leurs supplices. L’homme nu roman est l’exhibitionniste, l’onaniste, le mégaphallus, le porteur de baril, Le glouton mangeur de galette, l’homme ithyphallique.

Le mangeur de galette au mégaphallus de Champagnolle
 (Charente-Maritime), décrit plus haut, ou celui du modillon de Givrezac nous donnent la possibilité de constater la mise en relation du péché de la chair et de la gloutonnerie, deux péchés capitaux. Il est possible de voir l’image de la galette comme une hostie
 ce qui peut symboliser le blasphémateur luxurieux. Le symbole du mégaphallus porteur de baril peut être interprété de la même manière. D’ailleurs on en retrouve  un à Givrezac (Charente-Maritime) sous les traits d’un homme cornu ou au serpent, la large tête rentrée dans ses épaules, portant son tonneau devant ses jambes fléchies et écartées laissant voir ses attributs masculins. Un motif comparable est observable à Béceleuf
 (Deux-Sèvres), hormis que celui-ci n’est pas cornu, tout comme le porteur de baril exhibitionniste du corbeau de l’abside de l’église romane de Guéron (Calvados). 
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Figure 3 : Guéron, homme exhibitionniste.
Cette dernière sculpture  associe les deux caractéristiques du mangeur de galette et du porteur de baril, puisqu’en plus de tenir son tonneau sous lequel dépasse son sexe, il mange quelque chose. Ce modillon se situe au-dessus d’une baie dont le sommet est décoré par des têtes d’animaux dont l’aspect n’est pas sans rappeler la verge et les bourses masculines. L’iconographie de porteur de baril peut être aussi lue comme la représentation du buveur. Hors l’alcool est la source de bien des écarts de conduite qui ne permet pas d’être sobrius et castus pour le bon chrétien. La religion chrétienne est une religion qui glorifie le tempérance et la continence des mœurs. C’est pourquoi, il est possible de lire ces deux personnages comme l’image du blasphémateur communiant avec le sang et le corps du Christ, comme soit l’image du pécheur soit l’image de sa libération par la communion. Mais il est aussi possible de croire à une origine antique parce qu’elle pourrait être la réminiscence, diabolisée ou non, des motifs symbolisant Priape, Dionysos, Bacchus, c’est-à-dire par une représentation de la puissance productrice de Dieu et de la nature donnant à boire et à manger au peuple. Pourtant l’analyse traditionnelle, selon laquelle ce genre de motifs procède de l’iconographie des péchés, prévaut sans pour autant aborder la question de la seconde qui voit excessivement dans toute image possédant une verge la persistance des cultes priapiques.

L’exhibitionniste, qu’il soit avec un mégaphallus ou non, paraît être l’image persistante de Priape qui se manifeste au travers des sculptures des hommes nus ou des saints ithyphalliques
.  Pourtant une autre analyse est apportée par Anthony Weir
. Cette thèse pense que l’absence de prépuce est un élément significatif des motifs (parce qu’il semble être majoritaire dans l’iconographie romane) ce qui l’amène à penser que cet homme impudique serait l’image du juif ou du musulman, cela dépendant du contexte géographique de la sculpture. En effet, le guide du pèlerin (cité plus haut) nous décrit les populations locales rusticani comme des personnes aux mœurs infâmes. Nous pouvons, d’après Weir, élargir ce point de vue aux populations étrangères au christianisme, mais présentes en Europe à cette époque, comme les juifs (un peu partout) ou les musulmans, en Espagne. Pour justifier ce propos, l’auteur se tourne vers les violents sermons de saint Jean Chrysostome en direction des juifs, « qui les accusent de sacrifier leur enfants au diable et de commettre des outrages inavouables […] qui étaient de nature sexuelle 
». C’est pourquoi, il faudrait considérer ses sculptures à travers l’antisémitisme des romans, au sens où les sémites sont juifs ou musulmans.

Nous possédons un certain nombre d’exemples de sculptures d’exhibitionnistes. Tous ne sont pas des statues de personnes informes, tordues allant jusqu’au grotesque. Le cas du modillon intérieur de l’église romane dédiée à sainte-Radegonde à Poitiers, nous présente un homme nu
, de facture réaliste, qui a les jambes écartées et fléchies, comme s’il était assis sur son postérieur et qu’il soutenait de ses épaules la corniche. L’écartement des jambes nous laisse entrevoir son sexe correctement proportionné. Celui-ci n’est pas en érection et est désigné par la main gauche posée sur l’intérieur de la cuisse de la figure. Ce respect des proportions ne se retrouve pas dans la majorité des sculptures d’exhibitionnistes masculins. L’homme debout, jambes écartées entre lesquelles pend son sexe désigné par les mains du personnage sur le modillon de l’église saint-Hérie à Matha
, possède une tête aussi grosse que son buste. L’homme nu de l’église de Montigny-Lengrain (Aisne) a un phallus aussi gros et long que ses cuisses, comme l’atlante nu, du corbeau de l’église de Solignac, jambes fléchies et écartées, le menton sur les genoux, bouche ouverte qui semble s’apprêter à un plaisir buccal solitaire. Cette sculpture n’est pas sans rappeler celle de Chauvigny qui nous montre une figure, repliée sur elle-même, avalant son sexe, laissant seulement apparaître les testicules à l’extérieur de sa bouche. Sur les modillons sculptés de Conzac, de Pérignac
, ou de Barahona
 (près de Ségóvia), l’homme autofellateur sort sa langue, en signe de concupiscence, qui semble remplacer sons sexe, donnant l’impression que celui-ci rentre dans sa bouche. Seule celui de Barahona nous montre un homme qui tire à l’aide de ses deux mains sa langue qui arrive à toucher son pubis, d’où part un sexe hypertrophié.

L’onaniste du corbeau de Segovia, San Millán
 nous montre un autre type de figure d’exhibitionniste qui se satisfait seul. L’homme ithyphallique est debout, il saisit son sexe fermement de la main gauche, la main du vice.  C’est pourquoi l’image de la représentation du vice, qu’il soit pratiqué par un juif, un musulman ou un chrétien, n’est pas à exclure. La crudité de cette iconographie est un élément qui concoure au monstrueux, comme le fait  le monstre à deux corps et visage d’homme qui paraît s’apprêter  à fondre sur l’homme nu de face, le dos creusé par son acrobatie, dissimulant son visage, rejeté en arrière, mais mettant largement en évidence son sexe. Cette scène est figée sur un chapiteau de Puyperoux (Charente)
. Mais, comme nous le pensons, la monstruosité et la difformité pouvaient aussi remplir un rôle moralisateur qui permettait aux sculpteurs ou à son commanditaire de passer les foudres de la censure de ses hautes instances. Ceci dit, la monstruosité a favorisé la sauvegarde de ces motifs du fait qu’ils étaient compris comme une image du pécheur ou la personnification du péché de la chair. Or, si le motif n’était pas grotesque il a disparu. Les marques de ciseaux castrateurs se voient encore sur les miséricordes obscènes de l’église saint Gervais de Paris ou sur celles de la cathédral de Tréguier. A Paris, aucun sein, aucun orifice, aucune verge, aucun scrotum n’a pu survivre à l’Entre-deux-guerres. C’est pourquoi, je pense que l’image non déformée a inévitablement subi plus d’assauts pour les faire disparaître parce qu’elle n’apportait aucun sentiment moralisateur et donc ne suscitait qu’une vile curiosité des spectateurs qui fréquentaient le lieu de culte où elle siégeait. Donc une analyse qui affirmerait que l’image de la volupté est uniquement une image de licence honteuse qui fait chuter l’homme ou la femme, le torturant dans sa chair, m’apparaît comme souffrant d’une carence de part le fait que cela présuppose que le corpus qui nous soit parvenu soit complet ou tout du moins représentatif de la production de l’iconographie sexuelle de l’époque romane. Hors la nature du motif est problématique et se réfère par de nombreuses manières à l’iconographie sexuelle antique. A ce propos, sur la façade d’un bâtiment de Pompéi, au dessus d’un four, se trouve un phallus sous le vocable suivant : Hic habitat fellicitas
, traduit par  « Voici le lieu de la félicité 
». Comment doit-on alors comprendre les corbeaux où sont sculptés uniquement le sexe de l’homme comme à l’église de Vandré (Charente-Maritime) ou de sainte-Colombe (Charente), de Artaíz (Navarre)
 ou de  Perrozo (Cantabria) ? Il semblerait qu’il faille y voir une idolâtrie des vertus génératrices du sexe masculin, parce qu’ici, rien n’indique que ce soit un sexe circoncis ou rien ne confère un quelconque caractère monstrueux, difforme, hypertrophié. Le sexe de l’homme devient alors un élément à comprendre comme un motif apotropaïque ou prophylactique. 

L’étymologie du mot Priape nous éclaire  aussi quant à la fonction sculpturale des phallus. Priape ou priapis provient du mot Apis donné par les égyptiens pour désigner les dieux à têtes d’animaux (de bouc, de bélier, de taureau). Le mot apis signifie haut, élevé, puissant, et dans les langues orientales, exprime le chef, le maître. Le préfixe pre ou pri signifie dans ces mêmes langues, la  source première. Ainsi, pour J. A. Dulaure
 Priape ou Priapis désigne le « principe de production ou de fécondité d’Apis 
», du maître, de Dieu.

Le folklore nous éclaire aussi, quant à la présence des phallus
 ou bien des hommes exhibitionnistes. Chez « les romains, les femmes et surtout les enfants, portaient autour du coup ou à l’épaule le fascinum, cette espèce d’amulette phallique […] [qui] fut en usage chez les français pendant plusieurs siècles 
». Ces amulettes antiques, qui perdurent donc durant le Haut Moyen Âge en France, avaient « des vertus occultes et préservatrices contre les maléfices. On faisait, en l’honneur de ces amulettes phalliques, des incantations, des prières : on lui adressait des vers magiques pour en obtenir du secours 
». Dans le Judicia sacerdotalia de criminibus : veterum scriptorium amplissima collectio (tome VII , page 35), les jugements sacerdotaux de la fin du VIIIe siècle précisent que : « si quelqu’un a fait des enchantements ou autres incantations auprès du fascinum, qu’il fasse pénitence au pain, à l’eau, pendant trois carêmes 
» Cette phrase sera reprise, au XIe siècle (ou au XIIe selon J. A. Dulaure), par Burchard
 et nous en retrouvons un autre exemple dans les statuts synodaux du Mans
, de 1247, précisant que c’est un péché d’invoquer le fascinum sauf si la prière est canonique ou symbole de l’oraison dominicale, d’après J. A. Dulaure. Richard Payne Knight ou Anthony Weir
 relatent la même tradition de porter un membrum virile pour repousser un quelconque mauvais œil ou s’attirer la richesse. Le sexe masculin apparaît alors dans les traditions folkloriques comme une puissance génératrice et le sexe féminin, comme une force fécondatrice ; tous deux ayant des vertus prophylactiques et apotropaïques. Ce ne serait pas les seuls à avoir un tel pouvoir, comme le démontre O. Beigbeder
, les masques grotesques auraient les mêmes fonctions.

L’acrobate est un élément de représentation qui permet, au travers du grotesque de montrer les deux sexes crûment. La sirène bifide féminine est une traduction symbolique des femmes acrobatiques comme celle de Givrezac ou de Champagnolles
. Cette dernière, sur un chapiteau est repliée sur elle-même, les jambes en forme de U, les mains sous ses fesses, qui laissent entrevoir le fondement caudal. Du reste, à la manière des Sheelas-na-Gig, elle ne possède pas, ou presque, de seins, son visage est grossièrement schématisé,  mais à leur différence elle reste relativement proportionnée et ne montre pas une quelconque béance. L’homme sirène ou le triton bifide serait du même acabit. Il est aussi exhibitionniste et par voie de conséquence un symbole de l’animalité sexuelle de l’homme. Nous retrouvons la position, les pieds aux oreilles, les jambes en U ou en V, comme l’acrobate masculin montrant ses parties génitales, comme sur un modillon de l’église de saint Servais en Bretagne
. Le contorsionniste est donc grotesque et licencieux, avec son sexe et ses cuisses qui soutiennent la corniche, ses jambes vers le bas laissant apercevoir son profil et sa verge dirigée vers le sol. Dans ce cas, le sculpteur roman ne lui a pas conféré une représentation très réaliste, du fait de sa contorsion, rendant sa nudité irréelle, pas forcément grossière, malgré l’exhibition. Il nous faut aussi  mettre en relation cette sculpture avec les bouffons et autres atlantes comme celui disposé au milieu de l’assise du trône de l’abbé Elie, mort en 1105 (à l’église saint-Nicolas de Bari, Italie
). La disposition de celui-ci, sous l’assise du siège, en devient alors facétieuse. Cet homme regardait, bouche fermée, joues gonflées le postérieur du propriétaire du trône au moment où il s’asseyait. Ce personnage préfigure, avec ses deux acolytes torses nus et chétifs, les compositions gothiques de miséricordes, aux sujets grotesques. Un autre cas d’atlas mégaphallique, sur un chapiteau au sud du portail ouest de l’église de Semur-en-Brionnais montre un homme assis soutenant un entablement. Ses jambes repliées et écartées laissent pendre, aux sus de tous, ses testicules et sa verge. Il jouxte une scène infernale du tympan et est le pendant d’une femme aux serpents (sur le même chapiteau, sur la facette orientée au nord).

Le cas du modillon breton de saint-Servais, montre un homme culbuté, la tête en bas, le sexe placé au-dessus d’elle. Doit-on y voir la transcription d’un homme pliant sous le poids de l’origine de ses péchés ? De même, la disproportion d’un phallus exagérément énorme, ou un contorsionniste offrant à la vue son anus, peuvent-ils être interprétés de la même manière ? Mais nous pouvons objecter à ce point du vue que la figure acrobatique est aussi à lire au travers du monde « clownesque » et facétieux des hommes romans. A l’époque romane, les troupes d’artistes, voyageaient sur les routes, et se produisaient dans les villages et les villes. Ces troupes se composaient d’acrobates
, de musiciens, jongleurs, bouffons–clown, danseurs, conteurs, acteurs…et proposaient sur le ton comique et grossier une satire de la société. C’était une sorte d’art total. Naturellement, leurs acteurs étaient excommuniés. Pourtant, les histoires qu’ils contaient étaient si populaires que les églises reprirent dans les programmes ornementaux certaines de leurs histoires, comme celle du Roman de Renart. L’Eglise restera toutefois assez critique  vis-à-vis de ces amuseurs en faisant orner, par exemple, un chapiteau de saint Martin de San Martín de Mondoñedo (Espagne) de trois musiciens mégaphalliques ou comme les décrit le Pénitentiel de l’archevêque de Canterburry, en considérant leur indécence, repris par Anthony Weir et James Jerman : «  […] who wore grotesque masks or entertained by ‘indecent’ dances or gesture, who used satire or raillery – these were altogether damnable […] 
», qui peut se traduire par : qui portaient des masques grotesques ou divertissaient par des danses et des gestes indécents, qui utilisaient la satire et la raillerie – ceux-ci (les amuseurs) étaient tous damnables.

Le paroxysme de leurs représentations se produisait lors des fêtes de mai, des fêtes des fous, ou lors des fêtes saturnales, hivernales de la fin décembre et du début d’année (saints-Innocents, Carnaval…)… Ces troublions du monde du spectacle se trouvaient donc insérés dans une société où temporairement l’inversion dominait et était propice aux licences. C’est pourquoi, la culture populaire et ses dérèglements aux yeux de l’Eglise, s’affiche sous leurs traits dans de nombreuses sculptures romanes et gothiques, et ce, au travers des exhibitions sexuelles et anales.

B L’exhibitionniste anal. 

L’homme replié sur lui même à la manière de l’ouroboros
 peut être compris comme une expression du goût scatologique des romans. Il peut aussi se comprendre comme un signe d’humilité face au sacré. Yahvé insuffla la vie à Adam par une « haleine de vie 
». C’est pourquoi, l’homme qui semble renifler son anus, ou souffler dedans n’est pas forcément à interpréter comme une image licencieuse d’un anilingus. Le baiser anal
 est aussi un élément pour comprendre cette iconographie. Ce baiser, peu ragoûtant, était un signe de soumission quant il était pratiqué sur la Bête qui trônait au Sabbat, ou la nuit de Walpurgis. 

L’iconographie de l’offrande anale revêt différentes formes archétypiques : montreur d’anus, lécheur, soufflacul, pet-en-gueule, ou l’homme dévoré par un monstre laissant à la vue son anus, voire ses testicules et son sexe, comme à Perros-Guirec, sur un chapiteau du portail (Côtes d’Armor). Le modillon sculpté de l’église de Sablonceau (Charente-Maritime) nous offre à la vue, le cas d’un postérieur d’homme, l’anus rond, les testicules et la verge pendant sous son postérieur. Cette forme de sculpture, bien plus nombreuse à l’époque gothique, se rencontre dans les modillons des églises de Bors-de-Baignes, Cahors, Givrezac, Chelles, Mauriac
, Lusignan, saint-Coutant-le-Grand, Artaíz, Cervatos… Les postures acrobatiques (pieds-oreilles) gênent souvent la détermination du sexe qui ne semble pas être le propos de la figure. Toutefois, nous pouvons noter que sur les exemple de Givrezac et de saint-Coutant-le-Grand, les personnages figurés possèdent deux orifices : ce sont donc des femmes. Elles sont semblables à des cariatides supportant de leurs épaules, de leurs têtes et de leurs pieds l’encorbellement du mur gouttereau. La sculpture de Bors-de-Baignes
, dans une position similaire aux deux précédentes, écarte ses fesses avec ses mains. Il semble que ce soit un homme, qui montre le rond formé par son anus, passablement dilaté, comme le sont ceux des sodomites. La pratique de ces derniers était, au le Moyen Âge, un péché contre nature, contre Dieu qui dit, dans la Genèse : « Soyez féconds, multipliez, emplissez la Terre […] 
». Donc cette relation stérile n’était forcément que pur plaisir de la luxure et de la concupiscence. L’image même de la sodomie est une image rare. Nous en trouvons une sculptée à Sémelay, dans la Nièvre (d’après le Bulletin Monumental, Volume XIV), une autre, double, est visible dans une représentation du tourment des damnés sur un chapiteau intérieur à Gerona
. Là deux démons cornus, qui encadrent un chaudron où cuisent des damnés, semblent sodomiser ou « prendre en levrette » deux personnages. Cette scène jouxte deux femmes torturées par des serpents qui attaquent leurs sexes et leurs seins.

Une autre pratique anale pouvait aussi se voir sur un chapiteau du portail de l’abbatiale de saint-Melaine à Rennes, qui nous montre un lécheur à la langue pointue, excitant son anus
. Il porte un bonnet phrygien et a un large sourire. Par conséquent, l’exhibition anale peut être soit l’image du pécheur contre nature, le supplicié se faisant dévorer par une bête infernale, soit l’offrande pour un baisé anale, ou soit encore l’image du bouffon qui par un sarcasme, conchie le spectateur ou l’assemblée des fidèles
.

Le Marcolfo de la cathédrale d'Orense, le contradicteur légendaire de Salomon
, est petit (peut être nain), gros, front large, grosse tête, les yeux globuleux, lèvre presque chevaline, petites mains, pieds ronds, le nez large, visage trisomique... Il est grotesque et les vêtements que décrit le libellus nous indiquent qu'il ressemble aux fous gothiques. A Orense, sa tunique ne cache pas vraiment son fessier et laisse paraître son virile membrum hors du commun. Ceci n'est pas sans rappeler la tradition romaine de représenter les nains à l'hypertrophie virile.

L'auteur du Liber Sancti Jacobi sanctionne le manque de pudeur des Navarres : « hommes et femmes se montrent sans pudeur alors qu'ils se chauffent », comme dans la miniature du mois de février des Très Riches Heures du Duc de Berry, des frères de Limbourg datant des années 1412-1416. Marcolfo (ou Marcolfus) serait aussi l'image de ces paysans de Limbourg et plus généralement des rusticis. C'est pourquoi, nous pouvons supposer que la science des iconographes médiévaux choisit, par "haine"  du peuple, de représenter le monde paysan et profane au travers une iconographie licencieuse. 

Dans le Dialogus du Libellus germanique, Salomon disait qu'il ne voulait plus voir le visage de son contradicteur alors le facétieux Marcolfus se retourna lui montrant son anus et ses génitoires. C'est pourquoi l'image de l'offrande anale
 et génitale prend un aspect nouveau parce que l'image du bouffon tend naturellement au grotesque scabreux. Mais il ne faut pas oublier que cet outrage sanctionne le roi Salomon. Ce discours dialectique se traduit par une parodie du dialogue
 « qui n'est autre que l'inversion systématique des proverbes et sentences du monarque en des termes grossiers, se référant à des fonctions physiologiques et particulièrement sexuelles
 ». Ainsi Marcolfus apparaît comme un anti-modèle qui nous ramène nécessairement au modèle
. Un passage de Grégoire le Grand (De Mirabilibus Urbis Romae, datant des années 1200) concernant le chapiteau d'une colonne devant le palais de Letran  nous indique que la figure de Marcolfus, nommé aussi Marmouset (à la cathédrale de Chartres), est une figure priapique. Ainsi, la bouffonerie injurieuse de Marcolfus (Marculf
) face au roi Salomon, et plus largement l'image de l'offrande anale, apparaît être comme une critique à l'encontre des décisions du monarque. Ce dernier sera réprimé par Dieu. Alors l'image de l'offrande anale et sexuelle, n'est-elle pas l'expression de la puissance divine ? Marcolfus montre par la dérision à Salomon qu'il se trompe, mais celui-ci ne voudra rien entendre provoquant ainsi la colère divine, à moins que Salomon se trouve face à un païen qui refuse toute ouverture au message divin, alors l'image de l'offrande anale serait l'image de l'infidèle, manipulé par le démon, conchiant le monde et son souverain, Salomon ou Dieu. Ce dernier propos semble être celui à retenir. Il faut nécessairement l'associer à l'image priapique que Grégoire avait développé, c'est à dire comme une image de la puissance génératrice des cultures païennes.

L'image de Marcolfus semble alors être le pendant masculin à la femme aux serpents que Jacqueline Leclercq-Kadaner avait décrite comme la personnification de la luxure
.

Mais l’image sexuée de l’homme à l’épine n’est pas exclusivement masculine. Nous observons un exemple de femme s’ôtant une épine du pied sur un modillon de l’église saint-Hilaire de Foussais sur la façade ouest. Cette figure aux seins quasi-inexistants montre sa vulve très naturaliste et détaillée sous la contorsion de sa jambe gauche repliée et retournée lui permettant d’extraire l’épine du pied. Ce type de sculpture est aussi nommée spinario
.
C L’homme aux serpents, une image de la luxure.

Comme nous l’avons déjà vu, dans la partie concernant la femme aux serpents, l’iconographie de l’homme aux serpents symbolise l’image du péché de la chair. Le vocabulaire sculptural regroupe différentes formes allant de l’homme attaqué par des démons, montres et animaux à la représentation de Satan, comme sur l’église San Pietro à Tuscania
 à la base d’une baie géminée. Dans ce cas, il prend une forme tricéphale, à la chevelure de feu, au long bouc proéminent, des rinceaux sortent des bouches des profils, à la manière d’une langue d’un reptile saurien
 et à la face centrale qui tire la langue en signe de concupiscence comme le serpent lové autour de ses avant-bras (qui sort sa langue bifide). Les deux langues-rinceaux se rejoignent au sommet du linteau de l’ouverture, au niveau d’un masque de diable tricéphale, cornu, aux bouches ouvertes par lesquelles sortent à nouveau ses langues. Les rinceaux formés par ses langues sauriennes s’enroulent autour de personnages monstrueux et hybrides : sirènes…
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La femme au serpent et au crapaud sur un chapiteau cornier de l’église de Blesles (Haute-Loire)
 est encadrée par des hommes aux sacs d’or autour du coup, représentation traditionnelle de l’avarice. L’un des hommes mord la patte du batracien, tandis que l’autre s’en prend à la queue de l’ophidien. L’avarice est donc ici clairement reliée à la luxure.
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Si la femme luxurieuse se tire quelquefois les cheveux, l’homme vautré dans le lucre se tire ou empoigne sa barbe. Ce dernier est souvent représenté à l’époque gothique, comme sur la basilique gothique du Folgoët (Finistère, cf. ci-contre) avec sur le mur Est un homme se tenant ou se tirant la barbe. 
Ce type de représentation se retrouve dans un manuscrit anglo-saxon conservé
 au Vatican qui présente un homme, jambes fléchies et écartées qui exhibe son scrotum, sa verge attaquée par deux animaux serpentiformes et à têtes d’oiseaux. Des animaux semblables s’en prennent aux moustaches de l’homme souriant, tirant la barbe avec sa main gauche, pendant que la droite désigne ses parties génitales. 

Dans le manuscrit Hortus Deliciarum, de la fin du XIIe siècle probablement de l’abbesse Herrad de Landsberg
, détruit pendant la guerre franco-prussienne, le folio 253
 présentait une scène infernale. Il montre comment des hommes et des femmes sont tourmentés, par où ils ont péché, pour l’éternité. Nous n’en avons plus qu’une photographie. Le registre supérieur montre des hommes dont les avant-bras, les mains sont mordus par des serpents, une femme qui se tire les cheveux et dont un sein est agressé par la gueule de l’ophidien, au registre suivant nous observons une femme qui dévore un enfant, un homme forcé par un démon doit ingérer ou lécher un crapaud. Le troisième registre montre des prêtres simoniaques et des juifs que des démons ébouillantent dans des chaudrons… Ainsi, nous voyons ici, dans le premier registre la représentation des supplices de deux homosexuels, d’une femme licencieuse, au deuxième registre, l’homme au crapaud semble condamné pour sa gourmandise à moins que ce soit pour des pratiques de fellations, car il n’est pas ventru comme l’homme qui doit déglutir un énorme met devant un moine en robe de bure qui porte un sac d’or, l’avare. Ce qui est étonnant sur ce folio, c’est que la majeure partie des damnés sont souriants. Seraient-ils tous des fous ?

L’homme aux serpents se retrouve dans la sculpture et les manuscrits romans. L’inventaire des motifs licencieux d’Anthony Weir le signale à « Solignac, Courpière, Riom-ès-Loire, Mauriac, Rodez, Thiers, Tournus, Daroca, Pavie […] Bernay […] 
».  Pour ce même auteur, le plus ancien exemple de l’époque romane qui nous soit parvenu serait celui de San Isidoro, dans le León, qui daterait des environs de 1063 et où un moine en prière se fait mordre la tête par deux énormes monstres serpentiformes. Ce moine tire la langue en signe de concupiscence et de blasphème
.

L’homme aux serpents est donc l’image de la condamnation de l’homme qui a failli, qui a cédé à la volupté ou à l’avarice. Il peut recouvrir l’apparence d’un laïc ou d’un religieux, mais l’image qui prévaut est celle d’une nudité exprimant la folie du pécheur sorti du droit chemin chrétien. Son iconographie reste négative, allant même jusqu’à le représenter comme le Père du mal, Satan, ou comme un sodomite, un avare, un homme libidineux, qui n’hésite pas à associer ses génitoires avec sa barbe, tressée ou non, comme un nouveau symbole phallique, clairement visible sur le manuscrit du Vatican. 

Par conséquent, les textes et l’iconographie se rejoignent pour le diaboliser bien plus clairement que dans le cas de l’iconographie de la femme aux serpents et (ou) aux crapauds. Les couples présentés sur les archivoltes de l’église romane de sainte-Croix à Bordeaux ne représentent que l’image de la femme tentatrice (car attaquée par l’animal) mais surtout l’homme cédant au péché ; à moins que ce ne soit le contraire : l’homme incite la faible femme au péché, l’obligeant à céder à ses assauts, d’où le fait que ce soit elle qui est attaquée par les crapauds ou les serpents.

D La nudité masculine comme image issue du folklore ou de l’Antiquité.

 « Assurément, de pieux iconoclastes purent briser les obélisques, les colonnes et les virilités surabondantes qui ornaient les carrefours ou l'entrée des tavernes. Ils purent boucher des sources aux vertus fécondantes, brûler des effigies magiques ou réduire en poussière des simulacres érotiques, mais ils n'empêchèrent pas la superstition de s'alimenter car les saints chrétiens prirent souvent la place des Priapes et tenirent leur rôle fort honorablement.°
»

Priape reçu le nom et le costume de saint « mais on lui conserva ses attributions, sa vertu présentatrice et fécondante, et cette partie saillante et monstrueuse qui en est le symbole°
». Dulaure recensa les pratiques et autres actes de dévotion pour les divinités de la génération et affirme que le culte de Lampsaque fut maintenu en Europe occidentale jusqu'à la réforme voire au-delà. De même, il souligne la pérénité des incantations faites au fascinum et à la mandragore, l'invocation des saints Foutin, Greluchon, Gilles, René, Regnaud et Guignolé contre l'impuissance et la stérilité, la vente encouragée par le clergé de pain et d’ex-voto reprenant la forme des organes de la propagation (dans le bordelais), les processions de la sainte Verge, l'adoration des prépuces et des nombrils divin... 

Henry Estienne
, à propos de saint Greluchon et d'après un témoignage de 1867 écrit : « il se vante d'engrosser bravement les femmes qui le viennent aborder, pourvu qu'elles fassent [...] », les rituels appropriés dont l'absorption « chaque jour d'un certain breuvage dans lequel il y a de la poudre qu'on racle de ses génitoires dont il est horriblement bien fourni ».

Les divinités païennes présentes dans l'imagination populaire, ont pénétré le sacré chrétien se traduisant par un rapprochement entre les fêtes chrétiennes est celle d'un polythéisme soi-disant révolu et leur ritualisation. Roland Villeneuve insiste d’ailleurs sur les similitudes entre Marie et les Vierges-mères, entre le Christ et Dyonisos, comme lui supplicié et revenu de la mort à la vie°
.

Par conséquent, l’homme exhibitionniste est issu d’une tradition héritée de l’Antiquité du fait du réemploi de motifs spécifiques qui mettaient en évidence la virilité. Les sculptures, qu'elles soient d'origine celtique ou romaine, montrent une certaine pérennisation d'un vocabulaire plastique pour représenter les génitoires en tant qu'élément érotique mais aussi en tant qu'élément signifiant une vertu apotropaïque ou la représentation d'une puissance génératrice divine. L'étude de l'iconographie de certains saints nous amène à penser à une persistance des archétypes plastiques antiques au sein du monde chrétien. 

De même qu'il y a une christianisation de certains dieux païens, le monde Chrétien roman s'accapare, au sein de ses programmes iconographiques, un vocabulaire profane issu de la littérature, orale ou non, et plus largement de la culture populaire.

C'est ainsi que se créent de véritables résumés du monde roman où l'ensemble des croyances, des mœurs, des rituels sociaux et superstitieux vont prendre place au sein des programmes iconographiques des églises. Jean Wirth nous précise que cela concorde avec une perte de créativité, en terme de sujets religieux dans cette époque où le profane et le sacré étaient intimement liés
.

Des sculptures nous montrent une forme de réemploi de Priape, de sa fonction fécondatrice sous les traits d’un saint. Bon nombre de saints auront les mêmes fonctions et attributs. Ce dernier sera plus ou moins développé et bénéficiera d’actes de dévotion plus ou moins scabreux. Nous n’allons pas dresser, ici, une liste exhaustive des saints qui ont hérité de l’image et de la fonction de Priape, ni nous énumérer la totalité des pratiques rituelles. Un rapide aperçu nous permettra de mettre en évidence la christianisation des cultes priapiques, en lien avec la fécondité.

saint-Foutin, saint-Greluchon, saint-Boudin, saint- Ildefonse, saint-Phallier, saint-Guignolet (ou Guénolé), saint-Phal, saint-Vit… étaient tous des saints à la forte physionomie ithyphallique et étaient invoqués pour la fécondité féminine et plus rarement exubérer la vigueur masculine. L’exemple de saint-Foutin est assez caractéristique quant à la licence de la dévotion de ses fidèles. Ce saint au phallus proéminent, semble être à mettre en relation avec saint-Pothin, premier évêque de Lyon, persécuté par Marc Aurèle en 177. Hors Lugdunum abritait un culte important de Priape sous son avatar Foutinus
. Ce saint eut un culte assez répandu en Normandie
, dans la vallée de la Saône et du Rhone
, ainsi qu’en Dordogne. Il était invoqué, si l’on en croit J. A. Dulaure
, au travers des dépôts votifs
, le raclement de son membrum virile pour confectionner des potions fécondantes
, ou encore au travers le versement de vin
 que l’on récupérait pour fabriquer des philtres dans le même but. Un avatar de ce saint appelé saint-Ildefonse était invoqué, selon Villiers de Boué en 1870, à Pacy-sur-Eure (Eure) pour les problèmes de maternité. Les femmes se frottaient l’abdomen avec son phallus. On retrouve ce type de traditions à Orcival (Puy-de-Dôme), où les femmes se frottaient nues contre un pilier de l’église
, qui était un menhir réemployé
 selon J. E. Merceron. Pour soigner la stérilité, nous trouvons donc aussi saint-Greluchon. Ce saint à la figure rouge en raison de son nom original : saint courroux, mais aussi en raison de son accointance avec les menstrues
. Les actes pour honorer le saint étaient similaires à ceux de saint-Foutin. Nous trouvons un témoignage relaté par J. E. Merceron sur des femmes qui devaient s’étendre dessus et boire un breuvage pendant la neuvaine, pour ne plus être infertiles
. La potion était confectionnée à partir d’une poudre provenant de son organe. A force de gratter, l’organe se réduisait… Ceci fut pallié par des membres interchangeables comme à la chapelle saint Guénolé à Lambézellec (Finistère) où l’on pouvait accroître la cheville, qu’était le sexe du saint, par un simple coup de maillet à l’arrière
.

III L'exhibition en couple.

Comme nous venons de le voir, l'homme et la femme sont des sujets qui peuvent être traités de manière explicite et érotique dans l'iconographie des églises romanes. L'homme s'exhibe sans détour dans de nombreux sujets, le sexe dressé ou non, attaqué ou non par les animaux rampants. Il peut être la réminiscence de motifs antiques, ou l'expression contemporaine de la lutte des ecclésiastiques contre les péchés capitaux. De même, la femme nue est l'expression du moralisme théologique mais aussi la manifestation d'une persistance plastique héritée d'une culture folklorique et antique. Tous deux correspondent alors à une volonté apotropaïque, prophylactique dissimulée derrière un message catéchistique, évangélisateur... ce qui permet de contourner toute censure ecclésiastique. Par conséquent, nous trouvons les personnages attaqués par les animaux, des démons, à la forte symbolique chrétienne et morale, tordus, courbés à la manière grotesque des acrobates qui permettent aux sculpteurs de mettre en évidence leurs organes génitaux.

Un autre ensemble de motifs présente les mêmes caractéristiques que ces hommes et femmes exhibitionnistes. Il s'agit des exhibitions en couple. Celles-ci se présentent de manière frontale, personnages séparés mais offrant à la vue leur sexe ; ou de manière plus complexe, de trois quarts ou de profil, montrant des femmes et des hommes, les corps entremêlés, copulant dans de nombreuses positions comme celles décrites par la classification de Forberg, De Figuris Veneris. Nous n'irons pas jusqu'à dire qu'il s'agit d'une sorte de « kamasoutra » roman.

Sous le nº 79 du De Figuris Veneris : Spintriae tres, fellatrix futuitur
 pourrait servir de légende à un chapiteau, à la corbeille  romane, d'après Witkowski
 de l'église Notre-Dame du Port, dans le Puy-de-Dôme. Cette sculpture montre une femme et un homme, la tête entre les jambes de l'autre, en position couchée pour l'homme, la femme en plus de sa pratique buccale et des assauts cunnilinges de son partenaire, subit, les estocades d'un troisième homme derrière elle. « Fort malheureusement » cette sculpture fut endommagée par une main quelque peu moralisatrice. Elle se trouve mutilée au niveau des bras et des organes génitaux au début du XXe siècle. À l'église sainte-Marie de saint-Benoît sur Loire, aux côtés des Tentations du Christ, il est représenté une femme aux seins dénudés tenant en laisse un animal, jouxtant un couple nu, surpris par le spectateur, que commentait ainsi l'abbé Aubert, rapporté par Witkowski, ils « exposent aux regards l'action même de l'adultère
».

Sur les modillons et les chapiteaux des églises romanes, nous observons donc des couples enlacés, en train de s’étreindre ou simplement exposant leur nudité côte à côte. Nous distinguons alors l’exhibition frontale, les représentations de la volupté en couple hétérosexuel ou homosexuel.

A Exhibition frontale des deux sexes.
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Jusqu’à maintenant, nous avons apprécié les exhibitionnistes comme un motif iconographique solitaire, pourtant l’étude des programmes ornementaux nous amène à constater la présence d’hommes, de femmes, de démons nus soit sur le même support ou soit à proximité les uns des autres.
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Cet exemple bas-normand roman, de l’église paroissiale d’Asnières-sur-Orges, nous montre sur sa façade sud : un couple composé d’un homme et d’un démon masculin, un homme exhibant son postérieur, sa verge, son scrotum et une femme faisant une offrande sexuelle à la manière d’une Sheela-na-Gig. Sur ce même édifice, nous dénombrons une Sheela-na-Gig sur le chapiteau couronnant le piédroit sud du portail ouest et sur la façade nord, un homme nu mégaphallique, la main gauche sur son pubis, la droite devant sa bouche ; un homme dans la gueule d’un monstre (la tête sortant de la gauche de la mâchoire tandis que son fessier dépasse à droite de celle-ci) encadré par deux couples composés d’une femme et d’un démon anthropomorphe nu, au sexe pendant, et d’un homme nu exhibant son membrum virile avec un démon.
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Figure 6 : Asnières-sur-Orges, femme, homme et couples exhibitionnistes.

Nous constatons ici l’ensemble des problématiques sculpturales développées par les sculpteurs pour aborder l’exhibition en couple simple, c’est à dire au sens où ils ne sont pas présentés en train de copuler. L’homme ou la femme sont à la fois montrés comme des motifs apotropaïques et comme des figures aux comportements diabolisés par l’Eglise, commanditaire, avec la présence de démons. La nudité en couple est donc un élément didactique moralisateur où l’individu est tourmenté par le mal et finit par être dévoré par le Léviathan, la bouche des Enfers. Mais ce type de décoration est aussi un motif à la fois en lien avec les sculptures priapiques ou les Sheelas-na-Gig. 

Nous pouvons aussi comprendre ces images au travers des Confessions de saint Augustin
 : « [...] parce que je n'étais pas tant amoureux du mariage qu'esclave de la volupté, je pris une autre femme au lieu de celle qui s'en était retournée, comme si j'eusse eu dessein de faire toujours durer la maladie de mon âme, et même de l'accroître jusqu'à ce que ma passion déréglée se changeât en amour légitime. Ainsi la plaie que j'avais reçu par éloignement de ma première femme n'était pas guérie ; mais au contraire, après une inflammation et des douleurs très cuisantes, elle avait passé à une espèce de corruption et de pourriture, qui rendait ma maladie encore plus incurable et plus désespérée, quoiqu'elle ne parût ainsi violente 
».

saint-Augustin associe le péché de la chair à l'avarice et à la vanité, source de confusion de l'esprit et de discorde entre les hommes : « car encore, quand on aime le corps on n'y trouve quelque grâce et quelque beauté. L'or et l'argent ont un lustre et un éclat qui leur est propre. L'attouchement trouve un rapport et une proportion qui lui plaît : et enfin chacun de nos sens se porte naturellement vers son objet par une certaine convenance qui l'y attire. L'honneur du monde, le pouvoir de commander, la gloire de vaincre, et d'avoir l'avantage sur les autres, ont aussi un attrait et un élèvement qui éblouit et qui allume le feu de la vengeance dans l'esprit des hommes
 ». 

« Ainsi elle ne se mit pas assez en peine de remédier à mon mal en me mariant [...]. Mais de plus, au lieu de me conduire avec une sévérité tempérée par la discrétion et par la douceur, ils [son père et sa mère] me lâchaient la bride dans les divertissements, me donnant une liberté qui passait jusque dans l'excès et dans la licence ; ils me laissaient emporter au dérèglement de mes différentes passions. 
» 

Ces trois citations nous montrent comment saint-Augustin rejette l'idée de la consommation de la chair même dans le mariage qui, pour lui, permet la concupiscence et la licence. Il reprend donc à son compte la thèse de saint Paul (dans Epître aux Galates) qui pense le chemin à parcourir vers Dieu hors de toute connivence avec la luxure ou inclination pour la chair qui n'est pour lui qu'adultère, fornication, lascivité, idolâtrie, envie... Anthony Weir
 ajoute les propos de l'évêque Carthaginois Tertullian, dans  De Cultu Feminarum, où il affirme qu'un chrétien se souvient du sexe seulement quand il pense à sa femme. Mais le mariage, pour les théologiens et les romans, est surtout vu comme la légation du Péché originel, transmis par la procréation, violant ainsi l'intégrité du corps conçu par Dieu. La faute originelle proviendrait, selon saint Augustin, de la non tempérance d'Adam et Eve qui ne purent contrôler leur pulsion sexuelle qui se manifestait par les pieds et les mains. Cette doctrine fut très à la mode au Moyen Âge, dans le clergé et chez les moines, selon Anthony Weir
 et aura une grande influence dans la misogynie, la haine du plaisir... de l'époque. Ceci sera aussi manifeste dans le livre d'Osée, au premier chapitre, concernant le mariage d'Osée
 où, au travers la vie d'Osée, Dieu manifeste ses desseins (précision donnée par les théologiens de la Bible de Jérusalem), et dans ce cas manifeste les tourments qu'il donnera à la femme qui lui est infidèle avant qu'elle ne retrouve le droit chemin de la foi, dès lors Osée ne sera plus son Baal, c'est à dire son maître mais son mari.

Les couples exhibitionnistes seraient donc le reflet de cette conception visant à diaboliser la chair, n'offrant même pas une issue dans le mariage, virant ainsi à l'hérésie cathare. Une telle supposition pose nécessairement le problème de sa mise en application par les membres du clergé au contact de la population qu'ils tentent d'évangéliser. De surcroît, si, comme je le pense, nous considérons les programmes sculptés des églises comme les Bibles des "illettrés" et comme une image propagandiste
, il nous faut nous interroger, par exemple, sur la représentation personnifiée des vices et des vertus qui ne sont identifiables à Aulnay (saintonge) qu'à l'aide des inscriptions sur la pierre les dénommant. Alors, ceci nous laisse supposer que si cet art monumental sert de propagande pour évangéliser, il doit être explicité quelquefois, sans quoi la population serait plongée dans la confusion, entraînant licences et perversions... Ainsi les couples nus, lorsqu'ils ne sont pas accompagnés de figures (comme des démons, des monstres...) ou d'un geste malheureux (désignation du sexe, acrobatie, gestes masturbatoires...) expliquant clairement le mal de tels ou tels comportements ne devaient pas nécessairement exprimer une dénonciation d'une quelconque interdiction quant à l'inclination à la chair. D'ailleurs le cantique de Salomon ne contient-il pas un certain érotisme, interprété comme « l'amour de l'Eglise pour le Christ 
» ? En voici quelques exemples :

Premier poème


La Bien-Aimée
« Qu'il me baise des baisers de sa bouche. 



Tes amours sont plus délicieuses que le vin [...] 
»

Deuxième Poème
 


La Bien-Aimée
« [...] j'ai trouvé celui que mon cœur aime.



Je l'ai saisi et ne lâcherai point



que je ne l'aie fait entrer



dans la maison de ma mère,



dans la chambre de celle qui m'a conçue. 
»

Par conséquent, les couples exhibitionnistes, si l'on considère les jeux érotiques du Cantique des Cantiques, pourraient être la représentation des amours de Salomon, ou celle de l’amour de l'homme pour Dieu. Toutefois, les protubérances des sexes masculins et la béance des sexes féminins de la plupart de ses sculptures me laissent croire à une interprétation qui relève de l'iconographie de l'adultère. « Pour te garder aussi de la femme étrangère, de l'inconnu aux paroles enjôleuses ; elle a abandonné l'ami de sa jeunesse, elle a oublié l'alliance de son Dieu ; sa maison penche vers la mort, ses pistes conduisent vers les ombres. De ceux qui vont à elle, pas un ne revient, ils ne rejoignent plus les sentiers de la vie. 
» Ce passage de la Bible met en garde l'homme adultère, et décrit la femme comme tentatrice.

La femme enjôleuse tourmente les hommes, les faisant périr dans le péché de la chair. On retrouve ce thème, hérité des sirènes antiques, dans les sculptures des archivoltes de sainte-Croix de Bordeaux
 qui représentent de couples hétérosexuels, où les femmes sont représentées avec des serpents et des batraciens leur tétant les seins. De même, sur un chapiteau de l'église saint-Hilaire de Poitiers
 deux personnages fortement mutilés, mais dont on distingue clairement leur physionomie sexuelle, nous montrent une interprétation similaire de ce thème. L'homme, à droite, en grand écart facial, la verge pendante, les jambes fléchies, lève les bras au ciel, pendant que la femme, dans une position similaire, vulve ouverte, sa main droite sur son genou, porte de sa main gauche à son oreille. La femme est donc tentatrice et l’homme est faible devant la chair. Cette idée d'être humain naturellement pécheur rejoint le concept d'une transmission du péché originel
 précédemment abordé. Ainsi cette iconographie semble représenter la volupté, la concupiscence, l'adultère, la luxure. En cela, les sculpteurs ont traduit dans la pierre le message moralisateur de l'Eglise : « ne prête pas attention à la femme perverse, car les lèvres de l'étrangère distillent le miel et plus onctueux que l'huile est son palais ; mais à la fin elle est amère comme l'absinthe, et aiguisée comme une épée à deux tranchants. 
» Ce qui signifie en d'autres termes que l'adultère, qui inclut la prostitution, fait chuter l'homme au Shéol (Enfer). D'ailleurs le proverbe 6 précise, vv 25 - 26, « ne convoite pas dans ton cœur sa beauté, ne te laisse pas prendre à ses oeillades, car à la prostituée suffit d’un quignon de pain, mais la femme mariée en veut à une vie précieuse. », la femme adultère est donc plus dangereuse que la prostituée car à celle-ci il suffit d'une rémunération, à la différence de la femme mariée à qui il faut sacrifier toute la vie. Ici nous voyons combien l'Eglise a développé une certaine misogynie qui se traduit, en sculpture, par la représentation des couples nus, comme ceux de saint-Front-sur-Nizonne. Ces deux chapiteaux sculptés sont à proximité l'un de l'autre, simplement séparés par un chapiteau représentant une sorte de chien attaquant un cerf, image du mal attaquant, provoquant le bien. Eve, ses mains sur ses genoux écartés, exhibe son sexe rond comme sa bouche ouverte pendant qu’Adam montre de sa main gauche son sexe pendant et lève sa main droite au ciel. Sa bouche ouverte et ronde laisse apparaître sa langue qui est un signe de concupiscence
.

La facture des sculptures de ce dernier exemple, tout comme celle du chapiteau de Poitiers, est marquée par une certaine grossièreté de la taille, des têtes disproportionnées et elles semblent avoir pour fonction d'être des atlantes ou des cariatides. On retrouve ce même usage dans de nombreuses Sheelas-na-Gig, comme celle de Bécéleuf qui est associée avec un homme au mégaphallus qu'il tient de sa main gauche pendant que sa main droite soutient l'entablement comme les deux pieds de la femme. 

Si la femme sculptée désigne son sexe en l'écartant, le montrant du doigt ou y plongeant les mains, l'homme n'est pas en reste, il ne se gêne pas pour décrire un geste masturbatoire dans de nombreuses sculptures, comme celles des corbeaux des églises de Sévignacq-Thèze ou de saint-Martin-de-Sescas
. Un autre exemple conforte cette analyse d'une représentation du péché de la chair : le couple humano-bestial des modillons de l'église de Cervatos
. L'homme qui possède une hypertrophie phallique est accompagné d'un hybride, une femme à tête d’animal : probablement un chien (mais trop érodé pour en être sûr).

Les frères Limbourg, vers 1412-1416, peignirent, dans le mois de février des Très Riches Heures du duc de Berry (conservé au musée Condé de Chantilly, Oise
), un couple qui se réchauffe devant le brasier de l'âtre d'une cheminée. L'homme et la femme de cette scène ont les vêtements relevés dévoilant leur intimité charnelle de manière assez naturaliste, tout comme le montraient déjà  deux corbeaux adjacents de l'église San Pedro de Tejada
 (Navare, Espagne). Doit-on alors mettre en relation les couples nus des programmes romans avec le calendrier ? Le mois de février est en effet le mois de la fête de sainte-Agathe, saint-Blaise, saint-Gaston (invoqué dans le Pas-de-Calais pour faire marcher les enfants), du Carnaval... Donc ce mois possède une certaine permissivité, mais de là à dire avec certitude que le nu en couple à un rapport calendaire avec la période est difficile à soutenir. Nous n'émettrons ici qu'une simple hypothèse car rien n’indique un contexte direct de calendrier autour de ce type d'iconographie. Toutefois, Jacques Le Goff aborde la question de la sexualité au travers de la pensée des théologiens. En reprenant le travail de Jean-Louis Flandrin
, il évoque le temps pour embrasser ; celui-ci est un temps où l’Eglise tolère, comme pendant le Carnaval, les relations de couples. En d’autres termes, l’Eglise considérait que pendant une période clairement définie, la chair pouvait être exercée sans qu’il y ait de péché de fornication. Cette période durait entre 91 et 185 jours par an. Le non respect de cette règle conduisait au péché qui était traqué par les confesseurs et leurs pénitentiels. Si la femme était enceinte ou accouchait à une période qui prouvait la pratique d’une sexualité au sein du mariage  à des moments où elle était proscrit, comme par exemple durant le Carême, la luxure était aussi établie.

B Couple hétérosexuel, une représentation de la volupté.

a. De Coïtus.

Comme nous l'avons vu, à maintes reprises, l'exhibition de la nudité est souvent vue comme la représentation du supplice du pêcheur où la personnification du péché. Dans ce cas comment faut-il comprendre les sculptures des coïts, des couples forniquant ? La bible nous donne quelques éléments de réponse dans les passages consacrés à la prostitution et à l'adultère.

« Après quoi, je vis descendre du ciel un autre ange, ayant un grand pouvoir, et la Terre fut illuminée de sa splendeur. Il s'écria d'une voix puissante : "elle est tombée, elle est tombée, Babylone la Grande ; elle s'est changée en demeure de démons, en repaire pour toutes sortes d'esprits impurs, en repaire pour toutes sortes d'oiseaux impurs et dégoûtants. Car au vin de ces prostitutions se sont abreuvées toutes les nations, et les rois de la Terre ont forniqué avec elle, et les trafiquants de la Terre se sont enrichis de son luxe effréné." 
»

Ce passage nous montre au travers de la destruction de Babylone que la fornication, la prostitution suscitaient la colère divine. Le passage cité précédemment concernant Osée et sa femme nous permet de voir la réprimande de l'adultère au travers de la colère d'un homme trompé. Ce passage est couramment interprété comme une métaphore pour exprimer les croyants tombés dans l'erreur de l'infidélité à la parole divine. C'est pourquoi l'inconduite de Babylone sera châtiée par Dieu qui comme le dit Jérémie en citant Dieu : « je te remplirai d'hommes comme des sauterelles, et contre toi, ils pousseront un cri de triomphe »
. C'est-à-dire que l'évangélisation libère du péché cette ville ou que Dieu formera une armée de chrétiens pour raser Babylone. « Pour te garder aussi de la femme étrangère [c.-à-d. la femme d'autrui
], de l'inconnu aux paroles enjôleuse [...] 
».  « Tu ne te prosterneras pas devant un autre Dieu, car Yahvé a pour nom Jaloux : c'est un Dieu jaloux. Ne fais pas alliance avec les habitants du pays, car lorsqu'ils ne se prostituent à leurs Dieux et leur offrent des sacrifices, ils t'inviteraient et tu mangerais de leur sacrifices, tu prendrais de leur fille pour tes fils, leurs filles se prostitueraient à leurs dieux et feraient se constituer tes fils à leurs dieux 
». Ainsi la prostitution, l'adultère
 écarte du chemin le bon chrétien.

Mais la Bible est aussi capable de se contredire et d’affirmer que l'interdit sexuel n'est pas quelque chose de bon en soi. Dans l'Ancien Testament il n'y a pas de virginité volontaire, on l'eût considérée comme la recherche de la stérilité, inadmissible aux yeux d'un peuple qui envisageait la fécondité comme un ordre divin initial. On retrouve cette idée dans le Psaume 128, 3-6 : « ton épouse : une vigne fructueuse au fort de ta maison. Tes fils : des plants d'olivier à l'entours de la table. Voilà de quels biens sera béni l'homme qui craint Yahvé. Que Yahvé te bénisse de Sion ! Puisse-tu voir Jérusalem dans le bonheur tous les jours de ta vie, avoir les fils de tes fils ! » Or ces paroles sont contredites par le Poverbe 31, 3-4 : « ne livre pas ta vigueur aux femmes, ni tes voies à celles qui perdent les rois. Il ne convient pas aux rois, Lemuel, il ne convient pas aux rois de boire du vin, ni aux princes d'aimer la boisson [...] ».

La pensée ecclésiastique est le reflet de ses contradictions. C'est pourquoi si certains ont une certaine haine prononcée contre la vie sexuelle de ses concitoyens
, d'autres ne la réprouvent pas totalement
 ; Paz Delgado Buenaga
 pense même que certains l'encouragent à des fins économiques et politiques. Ces contradictions se manifestent aussi dans la représentation des couples qui forniquent. L'homme et la femme qui sont en train de pratiquer le coït à l'église de Passirac, sont acculés à le faire part deux démons qui semblent les encourager avec leurs mains. La femme agenouillée, face à l'homme, empoigne la base du phallus en ouvrant la bouche en signe de concupiscence. L'homme se saisit de la femme avec sa main gauche érodée au niveau du pubis de la femme. Il semble aider la pénétration de son énorme phallus semblable à un pieu. Le cas du modillon de l'église de Nieul-le-Virouil
 ne nous montre pas sur le support des monstres incitant le couple à coïter. Ces deux personnages prennent à témoin le spectateur en le dévisageant. La femme ouvre la bouche encore en signe de concupiscence. L'homme semble vouloir pénétrer sa compagne au niveau de sa poitrine pendant que celle-ci l'attire à elle avec son bras gauche. Il est aussi un montreur de testicules avec l'énorme scrotum qui pend sous son fessier. Sur un corbeau de l'église de Sequera, nous trouvons aussi un couple debout, l'homme pénétrant la femme avec son phallus hypertrophié. Le couple s'attire mutuellement à l'aide des bras. La monstruosité, ou l'énormité des sexes masculins nous laisse croire à une interprétation sculpturale du péché ou des pêcheurs.

Le couple du modillon de l'église de Maillezais, légendé par Anthony Weir : holy love (amour saint) nous montre deux personnages habillés qui se font face agenouillés : l'homme est en train de plonger sa main gauche au niveau de l'entrejambe de la femme qu'il tient avec sa main droite posée sur son épaule. Ils semblent s'embrasser, les visages, collés joues contre joues, se réunissent pour ne former qu'un haut niveau d'un oeil : l’œil central est l’œil gauche de la femme et le droit de l'homme. Mais les deux figurines sont toutes les deux auréolées. Est-ce l'image du mariage du Christ et de l'Eglise ou l'illustration du verset 25 de l'Epître aux Ephésiens : « Maris, aimez vos femmes comme le Christ a aimé l'Eglise [...] ». Dans ce cadre, il serait aussi possible de comprendre les corbeaux des églises de Studland et de Melle (saint-Savinien)
 qui montrent chacun un couple en position X (le nom provient de la forme de la réunion des jambes du couple qui est semblable à la lettre alphabétique) c'est-à-dire où la femme chevauche un homme assis. Ce dernier semble rester l'acteur de l’acte charnel en se saisissant vigoureusement de sa partenaire. Le couple du modillon de Fuentidueña
 montre une femme les jambes relevées par son compagnon qui passe la main gauche sous sa cuisse, facilitant ainsi la pénétration et l'exhibition de l'anus de la femme. Ils s'enlacent tous les deux avec leurs bras droit. Tous deux semblent regarder le spectateur, le prenant à témoin et manifestent leur plaisir par un large sourire. 

Par conséquent, il est possible de lire ces motifs comme l'image d'une représentation d'un péché, plus ou moins orientés par le démon, mais aussi d'une jouissance qui semble donc encouragée par les commanditaires de ses sculptures. Dans tous les cas, ces sculptures sont des motifs didactiques.

Ce type de motifs est hérité de l’Antiquité. Nous trouvons en effet un nombre important de scènes de coït illustrant les pouvoirs générateurs des êtres humains. Nous remarquerons que même si le traitement plastique diffère entre les sculptures romanes
 et les peintures romaines, comme celles de Pompéi
, il y a de nombreux points comme l’absence ou la petitesse des seins, les positions de copulation, les couples s’enlacent, les deux partenaires participent…

Pour clore cette présentation de la représentation du coït le couple peut être aussi figuré de manière séparée. A l’époque gothique, à Poitiers à sainte-Radegonde, sur le mur nord de la nef deux corbeaux qui se jouxtent présente une femme qui entrebâille son sexe avec ses mains, ses mamelons dressés
 et un homme, barbu et habillé. Figurent-ils l’image d’un couple, lui voyeur, elle onaniste ?

Le couple n’est pas toujours dépeint de manière charnelle. Il est aussi marié, fidèle, hors de tout comportement contraire au sacrement comme à saint-Sernin de Toulouse, ou sur une métope de la façade ouest de l’église saint-Martin de Chadenac ou encore le croisé et sa femme sur le corbeau de l’abside de saint-Sulpice de Montils.

b. Le couple enlacé.

La représentation du couple hétérosexuel ne passe pas toujours par une image du coït. Elle est aussi figurée par des couples enlacés, s’embrassant. Ces personnages sont relativement nombreux à la période romane et sont « difficile à interpréter, sauf lorsqu’il est possible d’y reconnaître deux femmes. Là il s’agit d’une image de la Visitation 
», ou un possible amour lesbien quand rien n’indique la présence de la Vierge ou de la mère de saint-Jean-Baptiste. En définitive, pour Michel Pastoureau, « comprendre le thème récurrent  des deux personnage enlacés est un exercice malaisé 
» du fait du grand nombre des hypothèses interprétatives disponibles pour leurs lectures : la visitation, « une image du couple, une figuration de l’Amour, une scène d’accueil, de pèlerinage ou de retrouvailles, voire une scène nullement faite pour être interprétée avec trop de précision 
». Toutefois Nurith Kenaan-Kedar une distinction entre les couple dont le style emphatique représente la dignité, la fidélité du couple marié devant la loi de dieu (selon le sacrement) et les « paires d’amoureux 
» ou la femme adultère et son amant ou encore la prostituée et son client pour les représentations de couples enlacés, s’embrassant, ou faisant l’amour. Dans ce cas cette image devient une variation iconographique de l’image de la chair. 

Cette interprétation semble être valable pour le couple du modillon extérieur de l’église saint-Hilarion de Perse à Espalion
 (Aveyron) où un homme (à gauche) embrasse une femme, attirant ses lèvres à lui en empoignant avec sa main gauche la nuque de sa partenaire pendant que celle-ci le tient à l’épaule avec sa main gauche et se saisit de son phallus à sa base avec sa main droite. Nous distinguons même sous la verge les testicules. Nous retrouvons ici l’association du baiser et du coït. Sur un manuscrit (MS 6) conservé à la Bodleian Library, ce livre d’heures possède un foliot (n° 157, v°, 95x70) légendé par Michael Camille par « jeune homme conduit aux portes de l’Enfer »
, qui serait l’image d’une matrone ou d’un entremetteuse conduisant un jeune homme aux plaisirs d’une jeune femme, d’une prostituée. Le couple est représenté très occupé dans un lit au sein d’une architecture. Il existe bien d’autres exemples comme ceux des modillons extérieurs des églises saint-Pierre à Aulnay-de-saintonge
, Notre-Dame à Corme-Ecluse (façade ouest) ou saint-Sulpice à Marignac (sur l’abside axiale). Dans ces derniers cas, nous distinguons l’homme de la femme. Ils ne sont pas sans représenter une certaine tendresse entre les partenaires de ces couples voluptueux.

C Couple homosexuel, une image rare.

A la différence de l’Antiquité grecque, où l’image de la sexualité homosexuelle des hommes, au travers des amours de l’éphèbe et du philosophe, l’époque médiévale possède une iconographie des amours virils dans une moindre mesure.

L’exemple du chapiteau de l’église de Châteaumeillant, nous montre deux hommes barbus en train de s’embrasser, entourés d’animaux (dont le serpent) et de monstres. Ils prennent place sous un phylactère où est écrit : Hac rusticani mixti. Cet écrit manifeste encore un point de vue haineux contre les mœurs des paysans ou des populations des villes et villages éloignés des « grands centres » urbains. Le personnage de droite montre de sa main gauche son sexe en érection dirigé vers son acolyte. Ce dernier lui confère un geste de tendresse avec son bras droit en direction de son buste.

Cet exemple roman n’est pas le seul cas. Nous trouvons des sculptures romanes décrivant les relations charnelles masculines à Cervatos (en Espagne), avec des scènes de sodomies
 et de plaisir masculin, qui n’ont pas de légendes et n’en auraient pas besoin. Mais la faiblesse du corpus nous empêche de tirer une quelconque conclusion définitive, du fait que ces couples homosexuels sont généralement traité de manière naturaliste, sans insistance notoire sur une quelconque difformité. Alors l’acte même est monstrueux aux yeux de l’Eglise
. 

Ainsi, parce que cet acte n’est pas générateur, nous devons aborder ce type de motif comme une critique des amours virils qui est à comprendre soit comme une représentation du péché pour lui-même ou soit comme une description des mœurs de telle ou telle personne (quelles soient celles des paysans ou d’un membre du clergé ou de la noblesse). L’Eglise condamne alors par cette sculpture ses brebies galeuses ayant chutées par le péché. 

Il est remarquable de souligner que mes recherches ne m’ont pas permis de trouver des sculptures représentant l’homosexualité autre que celles concernant des couples d’hommes, ignorant ainsi les femmes lesbiennes. Au même titre que les pénitentiels insistent sur une sexualité où l’homme serait l’acteur et où la femme est reléguée au second plan au travers l’image de la tentatrice et de la corruptrice, la sculpture romane choisit par conséquent un parti pris thématique qui reflète la pensée de son époque. Ainsi, la femme exhibitionniste tente l’homme pour le faire chuter mais ne semble pas être capable d’avoir une sexualité totalement indépendante. Les seules fois où nous la voyons de manière active, elle semble toujours être encouragée par l’homme (tout du moins elle en est accompagnée) ou bien elle cherche à le séduire, créant ainsi la représentation de la tentation sexuelle. Cet élément nous amène à être persuadé que si la sculpture est le reflet du monde, c’est du monde des ecclésiastiques et de ses fantasmes orientés par leurs problèmes quotidiens qu’il s’agit. Ainsi, ils choisissent de représenter leurs tentations, la femme ou l’homme et non deux femmes entre-elles. Toutefois l’évêque de Worms aborde quand même l’homosexualité féminine au travers l’emploi d’un simulacre de phallus par une femme aidée par une autre. Mais le pénitentiel a pour fonction de traquer et de rééduquer les divergents, les déviants et n’aborde que de manière limitée la sexualité féminine et ses multiples formes, alors que la sculpture semble faire prévaloir la dénonciation par le ridicule, la monstruosité et fait le réemploi des pratique païenne quant à la symbolique de la génération et de sa puissance apotropaïque. 

IV L’exhibition d’animaux et de monstres.

Le bestiaire naturaliste ou fantastique est aussi un ensemble iconographique pour représenter les licences. Michel Pastoureau nous précise que le « bestiaire du Diable 
» est plus abondant et plus diversifié que celui du Christ. C’est au travers de celui-ci que nous trouvons la symbolique licencieuse et des positions quelquefois obscènes. Il est constitué d’animaux véritables comme « le serpent, le bouc, le singe, la baleine, le chat, le crapaud, la chauve-souris
», la chouette, ou encore le scorpion mais aussi d’être fantastiques, chimériques comme l’aspic, le basilic, le dragon, le satyre, le centaure ou la sirène. Chacune de ces figures symbolise une certaine malignité. Par exemple, le singe est l’image du Diable, de l’idolâtrie… Le crapaud ou la grenouille est synonyme l’impureté… 

Morton Bloomfield a réalisé une étude
, dans l'art et la littérature, afin d'établir les associations entre les animaux et les péchés
. Il a noté les liens entre la luxure et le cochon, le sanglier, le bouc, la chèvre, le scorpion, le basilic, le pigeon, la colombe, l'ours, le léopard, le serpent (Vipère), le cerf, le coq, la biche, l’étalon, le chien, le loup, la grenouille, le singe, la tortue, la cigogne, la chauve-souris et la souris. 

Au Moyen Âge l’animal ne renvoie pas uniquement à l’animal, il se réfère à l’animalité
, à une psychologie quelquefois lascive et pécheresse. Alors certains animaux sont les métaphores des vices, des comportements néfastes conduisant à la chute des Hommes.

A L'animal et la luxure.

Même si la liste de références artistiques et littéraires n’est pas totalement complète, nous allons voir au travers de la présentation des animaux, des démons, quelques uns qualifiables d’obscènes. Dans cette partie, je ne montrerai point tous les animaux, tous les démons, ou tous les monstres, je m'attacherai plutôt à montrer quelques exemples qui me semblent plus probants pour démontrer que l'exhibition sexuelle n’est pas uniquement du ressort de l'humain. En effet, l'animal a la vertu d’être la métaphore d’une idée ou d'un personnage. Par exemple, le cerf peut être l'image du Christ, tout comme la brebis. Dans ce dernier cas, elle symbolise l'image du Christ bon pasteur... La représentation tétramorphe des quatre évangélistes montre trois animaux (lion, aigle, bœuf) et un ange. Cette iconographie découle de la vision du prophète Ezéchiel (I, 4-11). Nous retrouvons ce concept dans bon nombre de programmes iconographiques et de manuscrits enluminés
. L'exemple de la peinture de l'église sainte-Croix à Plélauff, en Bretagne, nous montre la figuration des sept péchés capitaux avec leur allégorie animalière sous-titrée du nom du péché
. 

A Bourges, dans un fragment gothique du Jugement Dernier
, nous observons un exemple de démons obscènes. Le sexe du démon mâle possède en lieu et place de son gland un visage à l’étrange rictus monstrueux, tout comme la démone qui possède des visages monstrueux à la place de son pubis et de l’extrémité de ses seins.

a. Les animaux obscènes.

Un animal particulièrement obscène nous permet d’entrevoir une autre forme d’exhibition, il s’agit d’un modillon du flan nord de l’abside de la basilique Notre-Dame-des-Miracles à Mauriac (Cantal). Cet animal est replié sur lui-même supportant de son dos l’entablement à la manière d’un atlante. Il plonge son sexe dans sa gueule, le mord peut être et il en profite pour exhiber son profond anus.

Certains animaux sont obscènes du fait de leur usage pour décrire la licence. La femme de Ôo en est un bon exemple. Le serpent semble sortir ou pénétrer le sexe d’une femme. Ou encore le Chat ithyphallique de l’église de saint Palais qui dresse son membre sans détour. Un autre exemple peut encore être observé à Villers-saint-Paul où un animal mord les testicules d’un homme qui empoigne sa tête
. 

D’autres sont obscènes du fait qu’ils sont présentés en train de copuler, comme dans le verso du folio 84 du manuscrit du XIVe siècle intitulé De Animalibus écrit par Albert Le Grand
. Celui-ci s’est inspiré de la vision descriptive et naturaliste édifiée par Aristote dans ses traités de biologie. Ce folio est particulièrement intéressant pour son jeu d’oppositions entre l’amour animal et l’amour humain, civilisé.

Voici quelques animaux symboles ou plus simplement liés à la représentation de la luxure :

i) Le bouc :

Il est l’image du diable, qui préside aux Sabbats, accompagné d’une femme souvent appelée Vénus. Lors de ces cérémonies ses adorateurs embrassent son postérieur en signe de déférence et de soumission. Cet animal est un symbole du diable ou de l’Antéchrist
, ou encore de la luxure, du fait de son image de grand fécondant, qui par son aspect « cornu, barbu, velu, membru, fourchu »
. Cet animal est donc aussi le symbole de la luxure. Il peut être chevauché par une femme comme sur un chapiteau de la cathédrale d’Auxerre, ou cabré et exhibitionniste comme celui accompagnant la pendaison de Judas (fin XIIIe siècle) comme sur le tympan du portail central de la cathédrale de Strasbourg (XIVe siècle).

Cette connotation négative provient certainement de l’Antiquité « Les boucs et les pigeons sont lascifs dans leurs relations sexuelles où ils montrent une ardeur frénétique »
. Il est le fils du dieu Hermès, Pan, ce dieu mi-homme, mi-animal, ithyphallique (le phallus en érection), a un appétit charnel plus que débridé et s’en prend aux nymphes… Dionysos, Bacchus chez les Romains, Dieu de l’ivresse et d’un art spontané en opposition à Apollon et ses muses, est souvent accompagné de satyres. 

« […] à Mendes, on entretenait un bouc vivant, emblème du pouvoir générateur. Les femmes se présentaient nues près de lui pour avoir l’honneur d’en jouir publiquement. Hérodote fut témoin de ce fait et l’appelle prodigieux (((((() »

Le bouc est aussi l’émissaire des hébreux. Il est le porteur de leurs péchés et est envoyé dans le désert en holocauste à Dieu.

Le bouc est aussi chevauché par le dieu du feu, il tire le char de Thor, il est Sylvain, dieu des forêts… dans les cultures germaniques, celtiques et nordique. Dans les croyances populaires, « le bouc a […] des vertus prophylactiques : sa présence dans les étables les assainit. En tête des troupeaux de chèvres, il éloignait les sortilèges (Béarn, Languedoc), tandis que les cornemuseux du Berry soufflent dans une poche en peau de bouc pour mener le bal»
.

saint Bernard (1090-1153) reprenant Mathieu (25, 33) en parlant du bouc : il évoque « les sens du corps égarés et lascifs par lesquels le péché est entré dans l’âme »
. Cet animal est donc toujours à voir comme une image en lien avec la lubricité. Mais à l’origine, durant l’Antique, l’hybride homme et bouc, Pan, lui donne une filiation divine. Ce fils divin vit sous le règne des passions. Nous trouvons dans son iconographie antique, Pan et la chèvre
, au musée archéologique de Naples (sculpture en marbre). Cette sculpture nous frappe par la bestialité et l’attitude presque humaine de la chèvre, le Tripode avec 3 Paniskoi Itifallici (pan ithyphallique)
 soutenant une sorte de panier, dressent leur sexes, se tenant droit       avec une certaine grâce… Au Moyen Âge, l’iconographie du bouc, et par extension du satyre, est toujours à comprendre comme une image symbolisant le diable ou la luxure.

ii) Le serpent.

Il peut être mis en relation avec la luxure, mais il est souvent le symbole de l’envie, de la convoitise, comme sur la représentation des sept péchés capitaux à l’église de sainte-Croix en Plélauff
. Sa forme phalloïde, son emploi dans la représentation de la femme aux serpents, son usage dans l’iconographie du péché originel ou la légende du serpent d’airain comme préfigurant la crucifixion nous démontre la double symbolique de cet animal.

Cet animal a inévitablement une iconographie liée au péché originel. Il fit transgresser Adam et Eve en leur faisant goûter le fruit de l’arbre de la science. Il est donc le Tentateur. Il est aussi l’animal dévorant la chair de la damnée symbolisant la punition du péché de luxure. Dans un chapiteau (vers 1130) de la basilique de Vézelay
 (Yonne), il s’apprête à s’en prendre au corps de cette femme luxurieuse, qui presse son sein qui semble tari créant des plis dans la chair malmenée par le péché. Donc cet animal est vu, à l’époque romane, avec un a priori certain. Pourtant il était le symbole de la régénérescence durant l’Antiquité (chez les grecs et les romains) même si on le retrouve avec l’exemple de méduse comme un animal appartenant aux thèmes de la représentation des monstres.  

Mais sa forme phallique l’a très rapidement diabolisé dans la théologie chrétienne. C’est donc lui le Tentateur qui donna a Eve et donc a Adam la conscience de leur nudité une fois le péché originel consommé… Une fois chassés du paradis, Eve enfanta. Donc c’est lui, le serpent, qui fit découvrir à l’Homme la sexualité. Et dans le contexte d’une analyse misogyne des théologiens, c’est donc la femme et le serpent qui sont à l’origine du péché. Le serpent avait promis une connaissance supérieure ou au moins égale à Dieu : Eritis Similes Deo
, donc ici péché d’orgueil, associé au péché de gourmandise qui engendrera le péché de la chair.

Dans la culture païenne, cet animal est un des attributs de la fécondité comme l’affirme Suzanne Braun
 :

« Dans les nombreuse représentation de la Terre-Mère que l’on rencontre aussi bien dans la Grèce qu’en Gaule, le serpent tient lieu de symbole de fécondité et figure parmi les animaux tétant le sein d’une femme symbolisant la Terre. […] elle devient dès le IVe siècle l’image de plus en plus noire de la punition de la luxure »

Mais la représentation de la femme nue aux serpents comme représentation de la luxure n’est pas complètement contradictoire avec cette idée de la Terre-Mère nourrissant le serpent. En effet, la femme nue n’est pas toujours décharnée. Il semble même qu’elle sourit parfois (comme à Vézelay) avec un étrange rictus. Dans ce cas, il est possible de parler d’une représentation de la nourrice des vices : Voluptas et Luxuria
.

iii) Le crapaud.

Au Moyen Âge, cet animal est vu a la fois comme démoniaque, mais aussi comme symbole prophylactique en lien avec les croyances de « mère nourricière »
. Son aspect positif, nous le montre sous forme de copies sculptées offertes comme  « objets votifs lors des pèlerinages en faveur des femmes souffrantes » (selon le même ouvrage). On le retrouve comme  le symbole alchimique de la « matière aqueuse et  terrestre de la matière primitive, nécessaire au processus de purification »
…

Il est le symbole de l’orgueil, de la luxure et de l’avarice.

Cet animal est aussi un des éléments infernaux qui dévore la suppliciée dans la représentation sculptée de ce que l’on peut appeler la luxure. C’est cet animal qui semble se délecter du sexe de la damnée de Moissac qui se tord de douleur, comme cette femme, sur le chapiteau de la façade de Dinan, qui a le sein entenaillé par les mâchoires de l’animal.

Dans la Bible, comme dans l’antiquité, on insiste sur son caractère vénéneux, néfaste (envahissant l’Egypte dans Exode 7, 26-29) « et figurant les esprits impurs dans l’Apocalypse (16-13) »
.

iv) Le coq.

Cet animal du latin Gallus donna son nom à l’abbaye de saint-Gall et à la Gaule. Pour ce dernier cas, c’est  sous la plume de Jules César dans La Guerre des Gaules, que les gaulois sont ainsi nommés du fait qu’ils possédaient des galinacés … Dans l’Antiquité, il est associé à une symbolique triple. On le retrouve dans la mythologie, du fait de sa propension à se battre, affilié au Dieu de la guerre Arès (Mars), Asclépios (Esculape), en tant qu’annonciateur du lever du jour, il est lié à Apollon. La troisième symbolique, plus folklorique, repose sur le fait qu’ « on disait que posséder une crête de coq protégeait des cauchemars, que manger des testicules de coq avait une action érotique et donnait aux femmes des garçons, et que la présence d’un coq facilitait les accouchements »
. Dans la mythologie des Germains  et des Celtes, il est associé au feu, du fait de la flamboyance de son plumage. Donc cet animal est un symbole positif. 

La sculpture en bronze intitulée, par son inscription, Sauveur du monde ((( ((( (((((( ou (( ((( ((((ώ), conservé au Vatican, nous représente sur un buste d’homme, la tête d’un coq, le bec remplacé par l’ « organe de la génération »
. Ce bronze antique désigne avec son inscription son caractère sacré, vénérable. Cette sculpture possédait donc certainement des vertus ou simplement montrait par cette hybridation humaine (masculine) et animale, une conception qui traduit à priori deux choses : la médecine d’alors pensait que l’homme implantait le fœtus dans la matrice de la femme, alors le sexe de l’homme est le sauveur de l’humanité par la génération. Cette sculpture exprime de surcroît, la dispostion insatiable à toujours se reproduire du coq. Ainsi, on peut croire que cette sculpture et son inscription rendent hommage aux vertus génératrices d’une divinité : comme le Priape romain. 

Durant l’ère chrétienne, ce symbole reste positif, en tant qu’animal annonciateur du jour, donc symbole du « Christ annonçant la venue du jour nouveau de la foie »
, « la lumière ayant vaincu les ténèbres »
. Il possède aussi une image négative. Celle-ci le lie à l’agressivité et à la luxure, tout comme le bouc, à cause de son appétit sexuel, comme le souligne l’Encyclopédie des symboles : « lorsque les jeune garçons sont poussés par les démons des coqs »
. Il possède aussi une iconographie belliciste au Moyen Âge, comme sur le chapiteau du XIIe siècle de l’église saint Andoche de Saulieu qui montre un combat de coq.

b. Monstres et démons luxurieux.

Pour introduire cette partie, où j’aborderai la problématique du monstre et du démon dans la représentation de la nudité, de la tentation de la chaire, je poserai les question suivante : Quelle fonction accorder à de telles représentations ? Sont-elles là uniquement pour faire peur à la population, ou simplement elles n’ont pour seule fonction que de diaboliser le sexe, à moins qu’elles ne permettent, par le détour de la monstration de la sexualité, de passer la censure ? 

En fait, je crois qu’au travers de la volonté de faire peur à la population, le clergé commanditaire, et le sculpteur, choisissent de représenter le péché dans sa plus monstrueuse expression, et ce, avec une volonté didactique et en n’hésitant pas à réanimer les formes primitives comme les monstres païens  réutilisant le vocabulaire antique et oriental
. Mais l’insistance sur certaines parties anatomiques nous permettent de croire que, bien qu’il y ait probablement une certaine pédagogie, l’hypertrophie permet de voir clairement la volupté avec une certaine jubilation sans pour autant se mettre à dos la censure des plus hautes autorités religieuses. Ainsi ces images semblent concourir à la compromission qu’opérait le clergé local afin d’accompagner les êtres humains exhibitionnistes avec des visions infernales où les pénitents subissent les pires tourments en rapport avec le péché qui les damna. Mais cela devait permettre certainement au clergé local qui pouvait être libidineux de ne pas s’attirer les foudres de la hiérarchie plus rigoriste, plus dogmatique.

Le monstre et le démon sont à mon sens des faire-valoir qui n’excluent pas une volonté de représenter la multitude de la création, même imaginaire, et des comportements humains
. D’ailleurs Louis Maeterlinck affirme que « la cathédrale au Moyen Âge était un abrégé du monde, toutes les créatures de Dieu pouvant y entrer
 ».

i) La notion de monstre et de démon.

Les monstres, ou « anamorphoses de l’esprit », possèdent des constantes physionomiques pour J. Baltrusaitis
 repris par Gilbert Lascault
 au sein de ses différents emplois et au sein des différentes sociétés qui l’utilisent. G. Lascault constate, par l’intermédiaire de G. Dumézil, E. H. Langlois, E. Mâle , : P. Francastel…, que l’homme s’est déguisé prenant des masques monstrueux dans différentes activités de sa vie profane, lors de fêtes, de guerres, de représentations théâtrales… Ainsi la représentation de la monstration, de la difformité dans l’art, semble découler d’une pratique bien plus globale, qui pénétrait l’ensemble de la société profane. Le déguisement, le masque sont des éléments qui manifestent provisoirement l’inconscient collectif quant à la vocation du monstrueux, qui permet les comportements licencieux et qui doit provoquer la peur de l’adversaire. Le déguisement sert donc comme une symbolique expressive conférant au sujet qui le porte une psychologie dépendante de son accoutrement. Peut-on élargir ce raisonnement à l’ensemble des représentations du monstre ou des démons, du fait de leur symbolique diabolique ? Est-ce que les diableries sculptées  sont l’expression des excès populaires à réprimer ? En d’autre terme, ces sculptures monstrueuses et démoniaques sont-elles à comprendre pour leur vertus didactiques, pédagogiques ?

Les fêtes d’inversion, les carnavals auront atteint l’expression paroxysmique de la monstration de la société dans son ensemble. En effet, l’ensemble de la société participait aux festivités. C. Gaignebet affirme que lors des fêtes des fous, la foule allait élire, parmi les membres du clergé local, l’évêque des fous
. Donc si ce clergé local voulait instruire sur l’interdit des excès induits par ces fêtes profanes, il n’aurait  sans doute pas participé. D’autant que l’ensemble de ces pratiques sont fortement condamnées par les autorités ecclésiastiques supérieures. Il demeure que lors de ce « blasphème contre Dieu, la fête masquée est le règne de l’agressivité et de l’érotisme, d’une animalité déchaînée
 ». En fait, « le monstre est, pour l’homme médiéval, une « anomalie normale », un avatar nécessaire, inévitable, témoignages mystérieux mais non dramatique de l’imagination et de la créations divines 
».

Pour Aristote, ce qui est monstrueux est ce qui diffère d’avec le générateur, forcément masculin. C’est donc un être imparfait, incomplet qui conteste la génération naturelle. La création artistique du monstre ou du démon devient alors une contestation de la création divine qui se traduit pour Lascault par une hybridation qui est l’expression des désordres de la génération (provenant de l’inceste par exemple), des troubles zoophiliques (avec par exemple les faunes, ce croisement de l’homme et du bouc, donc de l’homme et de l’animalité ithyphallique) et de ceux en rapport avec les mutilations
 ou la malformation congénitale. Le fruit de la zoophilie serait l’explication théologique du résultat d’amour contre nature. Thalès, voyant un centaure nouveau-né, affirme « je t’engage à ne pas confier la garde de tes juments à des pâtres, ou bien à leur donner des femmes
 ». Une reproduction
 d’un propos de Sébastien Brant, provenant de son ouvrage intitulé Fables d’Esope (folio 198, recto), illustre un fait similaire où un paysan rencontrant un être hybride (mi-cheval, mi-enfant) le décapite. Cette illustration le montre s’apprêtant, l’épée levée à lui trancher la tête devant ce qui apparaît être une jument… La bestialité est-elle vraiment répandue ? Il faut croire en tout cas qu’elle existait, au point qu’elle fut considérée comme un péché et fut par conséquent traquée par les autorités religieuses et civiles dans les pénitentiels et les livres de taxes. Par exemple, Witkowski cite « le livre des taxes en la cour de Rome de Jean XXII, publié par Léon X en 1614, tarifait l'absolution des péchés suivant leur nature. Le pardon « du péché de bougrerie, ou péché commis contre nature, avec les bêtes brutes » était coté trente-six tournois et neuf ducats
 ». Ce même auteur donne l’exemple d’une sculpture présentant « un chien ou un chat se dressant sous la cotte d’une zoophile court-vêtue et allégorise une variété de la luxure ». Cette sculpture se situe dans une abside de l’église de Bruyères-sous-Laon dans l’Aisne, qui fut commencée d’être construite au XIe siècle. Ambroise Paré ajoute que : « il y a des monstres qui naissent moitié de figure de bête, et l’autre humaine ou du tout retenant des animaux, qui sont produits des sodomistes et des athéistes, qui se joignent et débordent contre nature avec les bêtes […] 
 ». Ainsi une possible explication de la présence sculpturale serait la représentation d’un péché contre nature pratiqué par des « déviants » sexuels réprimés par l’Eglise. La zoophilie, l’inceste, la sodomie… sont condamné par la Bible, les textes apocryphes, les Pères de l’Eglise... 

L’herméneutique du monstre et du démon pourrait résider dans deux autres explications de l’hybridation : une représentation tératologique d’êtres difformes à la naissance et une origine iconographique antique qui justifie le réemploi physionomique de certains monstres. En effet, dans les bestiaires, les sirènes, les centaures, les sphinges et autres sphinx sont clairement décris et illustrés dès l’Antiquité. Cela se traduit directement dans le vocabulaire décoratif des programmes iconographiques médiévaux par un symbolisme particulier. Les centaures, pour ne parler que d’eux, symbolisent parfois la luxure au sens bestial. Dans l’Antiquité, la guerre des Lapithes et des Centaures a pour origine l’inconduite de ces derniers, qui, invités à une noces, violèrent la mariée et les autres femmes de l’assemblée, sous l’emprise de l’alcool. 

La difformité, la monstruosité serait donc le fruit du péché, l’expression du goût pour l’informe médical, et pour le déguisement monstrueux, une transfiguration du porteur de tels oripeaux qui permet toutes les licences. Mais le monstre ou le démon est aussi la représentation symbolique de la nature elle-même, comme la déesse Artémis Polymastos, aux multiples seins d’Ephèse. La femme-serpente, comme Mélusine, peut être interprétée comme un symbole de la « nature féconde et civilisée», capable même d’enfanter
. Ainsi le monstre devient une image cosmologique, une image des éléments naturels : « l’eau est fréquemment évoquée par la présence de sirènes et de tritons ; les dieux-fleuves sont souvent représentés comme des personnages cornus, dont le corps parfois se termine en queue de poissons.
 » ou un lieu géographique, comme l’éthiopien à la grande acuité visuelle qui est représenté avec une double paires d’yeux. Donc le monstre dépasse largement une vision infernale. D’ailleurs J. Baltrusaitis affirme que « le Moyen Âge aimait les pierres antiques et il les amassait. Il leur attribuait toutes les vertus et il les employait partout 
». Le contexte nous éclaire souvent quant à sa symbolique. Du reste, l’hybridation du corps humain et de l’animal semble être le résultat d’une peur d’un enfantement monstrueux
 et de l’héritage des motifs antiques. 

Debibour
, tout comme E. Mâle
, démontrent que le monstre peut-être vu uniquement comme un élément insignifiant, purement décoratif. Debibour précise que « l’amour des formes reptiliennes ne vient pas nécessairement d’une hantise du symbolisme du mal. Mais cette forme animale, littéralement capable de tout épouser, toute verticale, toute horizontale, tout oblique, toute courbe, et tous les passages de l’une à l’autre de ces lignes, quelle solution à tous les problèmes ! » Mais pour Baltrusaitis
, le monstre et le démon restent un alibi décoratif qui permettent d’avoir une valeur encore plus subversive car comme l’ajoute Lascault, « De minimis non curat praetor ; du décoratif ne se  soucie guère la censure ». Pourtant saint-Bernard, cet artisan de l’épure iconographique, dans le chapitre 12 de son Apologia, dira de ces marges du programme iconographique que se sont de « périlleux divertissement » qui éloigne du sacré. Ainsi le monstre peut être un élément qui parfois laisse entrevoir la concupiscence dans la surcharge d’une ornementation. Lascault
 dit à ce sujet : 

« Tout un univers agressif et érotique que nul ne songe à regarder, mais que chacun voit peut se cacher et simultanément se montrer dans les « drôleries » des  décorateurs. Dans les dessins d’Androuet du Cerceau (v. 1510 – v 1584), des centaures marins courtisent, empoignent ou enlèvent des jeunes femmes ; armés d’arcs, de couteaux et de massues, ils se frappent les uns les autres. Bizarrement accroupies sur leurs pâtes de boucs, des femmes aux seins pendants offrent leur sexe à la vue. Retenue par un lien, un être un buste humain, à ailes d’anges, aux membres inférieurs et à la queue de faune enlace un chien et semble prêt à un acte sexuel. Des êtres cornus montrent leur fesses à des hommes masqués ; des oiseaux sont sur le point de leur piquer le postérieur. Un chien à seins de femmes allonge son cou démesuré vers le sexe érigé dans faune comme pour le lécher […] Entre les jambes écartées des femmes se placent des oiseaux monstrueux
 ».

Le métissage entre les espèces n’est pas le seul élément de  monstration. Il existe aussi un autre groupe de monstres dont l’iconographie provient du manque ou de la multiplication de certaines parties du corps humain. La «classification cartésienne » de Claude Kappler nous montrent une typologie des monstruosités
.

Cette liste établit par Claude Kappler montre que le sexe concourt à la création de monstres. Il cite Odoric qui parle de l’hypertrophie sexuelle en ces termes : « en ce pays fait si grand chault que les tresmoins des hommes leur issent du corps et leur pendent pour dessoubs jusques aux genoulx ou jusques en my jambe
 ».

ii) Monstres et démons obscènes.

Un certain nombre de démons sont associés dans l’imaginaire médiéval à la fécondité et à la génération. On trouve pêle-mêle le serpent, le dragons, la « grande prostituée de Babylone et ces représentations monstrueuses, Claude Kappler y ajoute « Les faunes, sylvains, satyres, centaures [qui] sont […] symboles d’un déferlement sexuel sans mesure 
» Nous remarquerons ici que ces monstres marquent une filiation du Moyen Âge avec l’Antiquité gréco-romaine où ces monstres virils participaient, selon la théogonie, antique aux fêtes orgiaques et autres bacchanales. De même, le sphinx est un monstre antique associé, dans l’histoire d’Œdipe, à une sexualité contre-nature. Nous le retrouvons généralement dans un symbolisme sexuel à l’époque médiévale. A cette époque, l’Antéchrist possède aussi une puissance érotique, tout comme il y a des représentations du lucre sous les trait d’un démon masculin et de la luxure sous les trait d’un démon féminin ou d’une femme aux serpents, comme sur le tympan de Moissac. Nous observons aussi la présence de démons possédant un caractère androgyne comme dans les peintures de Dürer. La fin de l’époque médiévale voit en effet apparaître des démons mâles possédant des seins ; et comme le précise Claude Kappler ce phénomène correspond à une époque ou le « symbolisme féminin se charge de culpabilité, de malédiction
 ». On retrouve cette problématique iconographique sur le premier pilier droit de l’église de Trouville-la-Haulle (Eure) où un hermaphrodite présente un sexe d’homme et une paire de seins. Witkowski y voit l’image d’une des interprétations plastiques pour représenter la luxure.. A Pleuben (Finistère), dans la chapelle, sur la maîtresse poutre, il y a aussi un hermaphrodite, bisexué. Le même auteur pose la question suivante : est-ce l’image d’Adam avant sa séparation d’avec Eve ou de son créateur ? Je crois qu’ici, il s’égare car cela ne correspond pas à une tradition iconographique en lien avec le mythe de la création mais plutôt à une sculpture de la monstruosité, de l’anomalie médicale.

Dans des visions infernales, entre autres à sainte-Foy de Conques, sur le portail ouest daté des années 1120-1135, Le diable tient dans sa main droite un serpent lové autour de sa jambe gauche. Un autre serpent s’est enroulé autour de sa jambe droite. Entre ses cuisses, deux masses ressemblent à un scrotum
. Un autre exemple de sculpture romane, plus explicite, se trouve sur un modillon de l’église saint-Pierre-d’Excideuil à Civray
 où un démon aux yeux exorbités, aux oreilles de chat, à la barbe bifide, à la tête disproportionnée, exhibe son sexe hypertrophié (à la verge pointue) au centre de ses jambes arquées.

Voici quelques monstres et démons symboles de la luxure :

iii) Le basilic.

Une des cinq représentations du diable (lion, vipère, basilicum, tigre et dragon) rapporté par le psaume 91, 13. Son nom provient du grec basileus qui signifie roi c’est-à-dire, le roi des animaux démoniaques. Il incarne, pour Viviane Minne Sève (Op. Cit.), particulièrement la luxure. Hildegarde de Bingen (1098-1179), cité dans l’Encyclopédie des symboles (Op. Cit.) « une femelle crapaud, alors qu’elle se sentait fécondée, vit un œuf de serpent, s’assit dessus pour le couver jusqu’à ce que ces propres petits viennent au monde. Ils moururent ; mais elle continua à couver l’œuf du serpent jusqu’à ce que s’y manifeste une vie nouvelle, et cette vie fut placée sous le signe du serpent de l’Eden… Le petit brisa la coquille, se glissa hors de l’oeuf mais exhala aussitôt de puissantes flammes… Il tue tout ce qu’il rencontre ».  C’est en ce sens, d’un animal issu du croisement de deux autres et qui en devient démoniaque, qu’il faut comprendre ce monstre comme un symbole didactique où la création de Dieu est pure et parfaite, celle du démon est « bâtarde, monstrueuse, dangereuse. Il est donc à voir comme l’expression d’un interdit sexuel du croisement entre les espèces

iv) Le dragon.

« Ce monstre d’origine orientale qui comptait parmi les dieux de la fécondité et de la régénération, était également craint pour sa grande justice qui le poussait à pourchasser les hommes en état de péché 
». Cet animal est aussi lié aux menstrues puisque dans les légendes  mélusiniennes, la serpente s’envole dans le ciel et se fait mordre par un dragon pour provoquer la menstruation. Mais comme le montre la citation le dragon est un symbole ambivalent du fait qu’il est à la fois un animal diabolique à la symbolique liée à la fécondité donc au lucre et il est le protecteur des vertus chrétiennes puisqu’il pourchasse le pécheur. 

Le dragon est donc à différencier du serpent. Son iconographie nous le présente souvent avec une crête hérissée sur l’épine dorsale et des ailes membraneuses héritées de la chauve-souris. C’est donc un être hybride  comme la sirène.  Sophie Billaud-Duhem affirme qu’il correspond en Bretagne à un thème littéraire au sein des légendes hagiographiques bretonnes.

v) Les sirènes et femmes-serpents.

«  La seraine a la faiture d’une femme et la queue d’un poisson 
»

Françoise Clier-Colombani
 analyse la serpente sur le même plan que la sirène. Elles  sont dans le bestiaire, pour elle, la représentation de la femme monstrueuse qui séduit l'homme et pour finir le conduit à l'issue fatale, la mort. L'historien Justin dans son Ve discours parle du mythe des femmes-serpentes libyennes. Ce sont des « femmes à demi enterrées dans le sol, séduisant les humains par leurs regards fascinants et par leur beauté, puis les enserrant dans les replis venimeux de leur queues de serpent pour les dévorer 
».

C’est donc avant tout le symbole de la tentation insurmontable contre laquelle l’homme ne peut que céder. La sirène, ce démon féminin initialement à corps d’oiseau (comme les harpies antiques), devient au XIe siècle sirène poisson
. L’occupation de ce monstre nous rappelle les succubes, mais elle, elle ensorcelle de son chant les hommes les faisant périr. La diabolisation des femmes-serpentes ou des femmes-poissons « se situe [...] Dans la droite ligne des légendes mélusigniennes des XIIe et XIIIe siècles, mettant en scène des démons succubes ayant pris l'apparence de belles femmes pour séduire un homme et leur apporter amour et fortune, mais disparaissait lorsqu'on les oblige à assister à la consécration de l'Ostie
 ».

C’est donc l’image de la tentation et du plaisir redoutable. Si l’on considère son origine antique, la femme-poisson, pour Horace (Art poétique) et Virgile (Enéide, III) est à voir comme un être au corps de femme mais qui, à partir de son pubis, prend l’apparence de queues de poisson, « mêlant les queues des dauphins à l’utérus des louves »
. En d'autres termes, la conception d'un animal mi-homme (ou femme) mi-animal découle d'un imaginaire hérité de l'Antiquité gréco-romaine. Sa représentation se traduit par l’image d’une femme, plus rarement un homme
, possédant une queue de poisson (ou de serpent) pour la partie inférieure de son corps. 

Concernant l’origine antique de ce motif relativement complexe, nous trouvons un hybride à queue de poisson suivant le même procédé  en Assyrie et en Mésopotamie, à Pasargadae. La forme de la sirène ou femme-poisson apparaît, dans l'antiquité tardive, sur les portes antiques de la ville d’Orange, et plus précisément sur un panneau glorifiant les victoires maritimes de César. Mais ce motif de femme-poisson ne remplacera pas les femmes-oiseaux. Celles-ci, séductrices de Jason et des Argonautes, perdureront et transmettront leur capacités à séduire aux femmes-poissons et serpentes. Ces deux dernières proviennent certainement de la tradition iconographique des néréides, des tritons et autres nymphes aquatiques. Anthony Weir et James Jerman font remarquer que, au début de la chrétienne, le triton sera employé dans sa fonction antique, il est la personnification du Jourdain à Arezzo : sous cette forme, est un attribut présent lors du baptême du Christ de l’arianisme Visigoth du Ve et VIe siècle à Ravenne. Et si nous devons réfléchir à l’hybridation de l'homme (ou de la femme) avec un poisson, il nous faut nous rappeler que le mot grec de poisson, ΙΧΘΥΣ, signifie l'acronyme des premiers chrétiens pour désigner Jésus-Christ, fils de Dieu, Sauveur. 

Et si nous doutions encore de la complexité et de l'ambivalence de ce symbole, les monstres naissent des amours entre les dieux ou entre les dieux et les hommes. Par exemple, les centaures seraient le fruit des amours soit de Cronos et de  Philyre ou soit de Ixion et de Nuée. Triton est le fils de Poséidon et d’Amphitrite. 

Dans le même ordre d’idée, César revendiquait une appartenance à la gens de Remus et de Romulus, fils de la vestale Rhéa Sylvia et de Mars ; ainsi César possédait une origine divine. En ce qui concerne les sirènes, le cas de la femme-serpente Mélusine montre un cas similaire. Les Plantagenêts et les Comtes de Toulouse affirment être les descendants de l’union entre Mélusine et Raymondin
, d’après F. Clier Colombani (Op. Cit.). Ce type de filiations mythologiques revendiquées par des familles dirigeantes servait pour asseoir leur autorité, comme l’a fait, plus tard, la monarchie de droit divin.

Jean Wirth pose aussi le problème de sa dénomination en soulignant que cet être féminin et pisciforme peut être à voir comme l’image d’une tritonne
 car dans le bestiaire du Phisiologus, sirena désigne un oiseau
 à tête de femme. Mais il ajoute que le Liber monstrum du VIIIe siècle décrit la sirène comme une femme possédant une queue de poisson. 

Le corpus des sirènes nous montre un grand nombre de femmes-poissons bifides. Ce motif est souvent associé à l’image de la femme tentatrice, qui contemple ses atours, mais nous la retrouvons  aussi, offrant des poissons à des pécheurs
, ou allaitant un triton
… Cette représentation peut se comprendre de différents points de vue soit c’est l’image d’une déesse mère nourricière ou soit c'est l'allégorie de la luxure. Françoise Clier-Colombani ajouta à la conception de la mère nourricière :  l'idée que la sirène ou que la serpente sont dotés de vertus nourricières, « ambassadrice de déesses de la fécondité issues d'une plus haute antiquité, elles représentent, pense-t-on, la terre nourricière, tout en véhiculant également le concept de chrétiens de la luxure.
 ». D'ailleurs, un fragment du rouleau d’Exultet, datant de la fin du XIe siècle, nous montre à une colline sommée par une femme au torse nu, les bras écartés en signe d'accueil, la poitrine pendante et nourrissant un boeuf et un serpent qui prennent place au premier plan, encadré par deux arbres. Marcel Durliat
 donne à cette scène la légende suivante : « la terre allaitant un boeuf et un serpent ». C'est ainsi, que la sirène allaitant est un symbole double, liée à la monstruosité de son hybridation mais aussi liée, en tant que nourrice, aux divinités génératrices. Pour Françoise Clier-Colombani, les sirènes-poissons du XIIe siècle sont des « représentations de la terre nourricière - c'est à la fois le point de vue populaire et savant - ou de la luxure, selon le commentaire des Pères de l'Eglise
 ».

Même si nous ne devons ignorer le caractère monstrueux de cet élément iconographique, ce motif possède donc souvent une certaine dualité narrative et interprétative. Ce qui se traduit par une vision menaçante de part son caractère exhibitionniste, séductrice ou par une volonté de la représenter comme un être magique qui sert l’Homme (comme sur le chapiteau de Cunault où elle tient un poisson dans la main droite, qu’elle offre à un pécheur). La séduction n'est pas avoir non plus, uniquement d'un point de vue négatif, l'image de la sirène se peignant dans son bain. Elle est, pour Françoise Clier-Colombani, une image d'Aphrodite ou de Vénus. Selon Fulgence
, elle possède deux aspects : l'un bénéfique en lien avec la fertilité, un autre maléfique en lien avec la luxure. Notons aussi que la femme au miroir et au peigne de la tapisserie d’Angers est traditionnellement interprétée comme la grande prostituée de Babylone. 

La sirène et la serpente se confondent en tant que symbole de la luxure pour Françoise Clier-Colombani. En effet, dans un psautier du début XIVe siècle conservé à la Bodeian Libary d’Oxford, on note une femme tenant un peigne et un miroir, portant une robe qui découvre une queue de reptiles. Et en guise de commentaire ironique, il y a, au-dessus d’elle, un personnage masculin qui joue de la cornemuse, traditionnellement considéré par le Moyen Âge comme le symbole du plaisir de la chair et en particulier du sexe masculin, selon Françoise Clier-Colombani.
La sirène possède donc une iconographie riche et complexe. A l’époque romane, en plus de l’archétype des légendes mélusignienne
, on la retrouve sous les traits d’un animal bifide, rappelant la technique du splitting décrite par Jean Wirth
. Pour lui cette hypothèse serait la représentation stylisée d’une sirène « mono-fide » mais sur deux points de vue différents et simultanés. Ce mode de représentation, où l’animal possède une tête et deux corps, par exemple, permet aussi une « pirouette plastique » qui permet de donner à ce motif mi-homme, mi-poisson une représentation encore plus anthropomorphe. En effet, ses deux queues semblent alors être des jambes, et la jonction de ses deux queues formant une représentation ou une suggestion du sexe de la femme, comme le suggère la citation de Virgile. Anthony Weir ajoute une nuance, quant à la forme monofide ou bifide. La sirène à une seule queue serait l’image de la concupiscence et la sirène à deux queues serait le symbole de la luxure
.

Pour cette exhibition bifide, nous noterons des traitements plastiques différents. Par exemple, une incision placée à la jonction des deux queues désigne ainsi clairement une iconographie sexuée de la sirène, comme sur un chapiteau du portail ouest (fin du XIIe siècle) de l’église de Kayserberg (Alsace). Jean Wirth ou Anthony Weir, James Jerman soulignent qu’»°elle apparaît parfois avec un utérus très visible comme sur un chapiteau de Zamora
, et plus souvent avec un coquillage dont la signification est identique »
. Cette représentation
 demeure donc le plus souvent beaucoup plus prude, plus édulcorée 
 que celle des Sheelas-na-Gig, aux sexes disproportionnés. Elle demeure l’image de la luxure quand elle possède, en guise de jambes, deux animaux, semblables à des dragons. Ils lui tirent les cheveux
 (élément traditionnellement interprété comme la représentation de la luxure).ou quand des serpents ou des crapauds lui tètent ou lui dévorent les seins
 (autres éléments habituellement acceptés comme l’image de la luxure). Une sculpture renaissante montre, sur le linteau de la cheminée d'une maison de la place d'armes de Lusignan, une femme-poisson monofide se mirant dans un miroir, se peignant, aux seins à peine prononcés mais largement dévoilés par la longue chevelure, et au sexe entrebâillé, dans les écailles de la queue. Ce sexe est formé par une incision peu profonde mais large.

Son iconographie la représente souvent avec une longue chevelure, un peigne, un miroir. Ici, en plus d’une femme luxurieuse, nourricière, séductrice et tentatrice, elle est l’image de la vanité, de l’orgueil, sans pour autant trahir une plasticité nécessairement belle pour la rendre séduisante.

 A la fin du XIIe siècle
, la figure populaire de la fée Mélusine du Poitou, qui possède une queue de serpent (du reste au départ puis elle prendra de plus en plus à l'époque gothique l'apparence d'une femme-poisson), se greffe à son imagerie. En général, la serpente à la même symbolique que le serpent tentateur,  nous la trouvons ainsi sur le porche sud de Guimiliau, sur le piédroit ouest, dans une scène regroupant Adam et Eve et le serpent tentateur, lors du péché originel. 
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On la retrouve aussi avec une iconographie très similaire à la sirène poisson, comme à Fougères par exemple où elle possède un miroir et un peigne. Notez qu’elle se situe sur le portail nord de l’église saint Sulpice (fondée au XIe siècle au cœur du château) à proximité de la tour de Lusignan. En effet, Mélusine se nomme aussi la fée de Lusignan. Mais cette légende de Mélusine semble être l’achèvement de différentes légendes plus anciennes
. 

La légende Mélusine, écrite par Jean d’Arras, écrite vers 1392 –1394 selon Claude Kappler, nous présente un être féminin pour la moitié supérieure de son corps et serpent pour le reste. Elle rappelle les guivres, wivres, vouivres Elle est l'image de la purification sous les traits d'une femme serpente baignant, se purifiant dans un cuveau. Cette interprétation est liée à une vision d’un bain purifiant les menstrues. Mais cette fée est aussi une image diabolisée sous les traits d'une femme à corps de dragons ou de serpents volants. Mais l’iconographie de la femme au bain n’est pas toujours perçue comme un symbole mélusignien. En effet, en plus d'une possible représentation de Mélusine au bain, cette iconographie sur un édifice religieux peut aussi être interprétée par :

· sainte Venise nue à mi-corps dans son cuveau

· Le bain de la luxure

· La figuration du baptême purifiant le corps et l’âme

· Le bain de purification des lépreux et lépreuses

· Bethsabée épiée par le roi David

· Les dames à la rivière punies par leur amant dans la littérature courtoise.

Selon la liste de Françoise Clier-Colombani

Ainsi le bain est un élément de purification. Il marque une renaissance pour l'individu qui le pratique. Par le baptême, l'homme naît à nouveau dans la vie chrétienne, son âme lavée. La femme aux menstrues est impure, cette idée provient du fait qu'elle peut coïter
 sans concevoir à ce moment. De plus, les chrétiens ont toujours une relation particulière avec le sang. Avec l'eucharistie, la théophagie chrétienne voit dans le sang la souffrance du fils de Dieu, et le dogme ne peut admettre la concurrence d'un sang symbole de jouissance. Dès lors, le bain purificateur des menstrues, apparaît comme image d'une femme qui nettoie son impureté c'est-à-dire le sang de la concupiscence
. Le bain est aussi le symbole de la luxure, au sens où il est un lieu de rencontre
 au Moyen Âge pour les couples officiels ou non, ils étaient souvent publics et mixtes. 

Ce thème de la femme au bain revient dans toute littérature y compris dans la Bible. David vit un soir une fille se baignant dans une cuve. Il se renseigna, appris que c'était la fille d’Eliam et la femme de Urie le Hittite. David envoya ses émissaires et la fit chercher. Il coucha avec elle, alors qu'elle venait de se purifier de ses règles [...]. La femme conçut. 

L'iconographie de sainte-Venise (Venice ou Venisse) nous la représente aussi dans un bain, comme un héritage de son passé antique sous les traits de Vénus ou de ses filles néréides. Elle apparaît comme la sainte invoquée pour l'amour, pour les problèmes de menstrues (en relation avec l'iconographie de la toilette « intime » de Vénus et donc avec le bain purificateur de sainte Venise) mais le fait qu'elle soit dans un baquet fit de cette sainte la patronne des lavandières.

La femme-serpent ou poisson dans un bain est la représentation de « l’union de la femme et du serpent lunaire au moment des menstrues. Le peigne qu’elle passe dans ses cheveux a pour effet de purifier cette partie du corps féminin, symbole de l’eau perfide, ce qui constitue, pendant les menstrues, un des organes les plus venimeux 
» comme l’est la chevelure de Méduse. 

En conséquence, la femme-poisson ou la femme-serpent sera tantôt nourricière et  protectrice sous les trait de Mélusine (dans un tradition plastique qui débute à la fin du XIe siècle) ou d’une sirène offrant des poissons, allaitant un enfant ou un triton
, ou tantôt elle est corruptrice et séductrice, s’exhibant, se faisant téter ou dévorer les seins
, les cheveux tiraillés par des animaux ou par ses queues terminées par des têtes de monstres. Dans ce cas, cette sculpture devient l’image de la luxure et de la concupiscence. Les sculpteurs romans seront très bien les différencier dans le traitement plastique de chacun de ces motifs. Ils iront jusqu'à souligner, par un intérêt plastique particulier, le caractère positif d'une fée (comme celle de Lusignan). Ce motif féerique se comprend alors hors de toute morale et de tout esthétisme chrétien, à la manière de la littérature du XIIe siècle qui fait référence à des fées comme des nymphes antiques. 

vi) Succube, incube.

« Pour l’homme du Moyen Âge, l’univers est double, visible et invisible, mais les deux parties sont indissociables et interfèrent en permanence. Les êtres vivant dans l’autre monde peuvent intervenir si on sait comment les obliger 
»

Le succube est un démon femelle qui tente par tous les moyens de s’unir avec un homme, afin d’en récolter sa semence. Il hante le sommeil, des ascètes, anachorètes, moines… J. Tondriau et  R. Villeneuve
 évoquent la capacité de ce démon à faire se mouvoir un corps mort  d’une femme séduisant avec celui-ci son amant qui par le rêve ou l’ivresse se fait séduire et cède aux avances de ce démon. Le matin, lors du réveil, il émerge aux côtés d’une chair putride. Ces démons sont aussi, d’après les même auteurs, capables de prendre l’apparence de l’être aimé, afin de faciliter leur forfait.

L’incube est, d’un certain point de vue, le pendant mâle au succube. En fait, il semblerait que ce soit des anges déchus (Genèse VI, 1-4) qui « virent que les filles des hommes étaient belles et ils en prirent pour femmes parmi toutes celles qui leur plurent. Ce démon mâle, comme l’incube, tente de s’unir avec les femmes, pour en  jouir, il prend différentes formes : allant du beau jeune homme à un être hybride, faunesque et donc ithyphallique, en passant par l’apparence trompeuse d’un confesseur. 

Pour les naissances issues de l’adultère ou pour les enfants naturels de religieux, ces deux démons étaient les meilleurs des boucs émissaires.

Un cas particulier, Lilith, elle est issue probablement du polythéisme assyro-babylonien
. Elle est dans la tradition rabbinique, dans le Zohar, le livre des splendeurs de la cabbale hébraïque, la première femme créée des ténèbres, noire, qui serait à la fois la mère et la première épouse d’Adam androgyne
. Elle est la mère de mauvais esprits : Lilin, Shedim et Roudin. Elle refusa de se soumettre aux lois conjugales. Alors Adam se plaigna et Dieu fendit Adam, séparant la moitié mâle de la moitié femelle,  « et prépara la moitié femelle  telle qu’on doit la préparer pour l’introduire sous le dais nuptial. Aussitôt que Lilith  le vit elle prit la fuite et se sauva par-delà les mers ; prête à fondre sur le monde »
 (d’après le Zohar). Trois anges la poursuivent pour la faire rentrer au Paradis, ce qu’elle refuse car ne voulant être soumise. Cette rebelle sera condamnée à voir périr chaque jour cent de ses enfants. Alors elle préfèrera rejoindre Satan (Sammaël dans le Zohar). C’est donc l’image de la femme rebelle (aux lois du mariage, à la maternité), insoumise à l’homme,  l’image d’une sexualité débridée, c’est à dire libérée des contraintes « sociales ou divines »
 et qui sera très vite assimilée au serpent tentateur de l’arbre du péché originel selon l’Encyclopédie des symboles, qui affirme aussi qu’elle a mangé le fruit de l’arbre défendu et qu’elle est capable de dire le nom indicible de Dieu. Elle est dans la tradition arabe et juive la reine du sabbat, ce qui fait d'elle pour les Arabes un demi Jinn (c'est-à-dire un demi démon). « Dans le Talmud et le Zohar, elle décrit comme un démon femelle, à face de femme, dotée d’ailes et de longs cheveux. Au XVe siècle, elle sera ressuscitée en femme-serpente ailée, semblable au serpent [de la Tentation] de la Genèse
 », s'apparentant aux trois harpies : Celaenô (ou l’obscure), Ocypète (ou celle qui vole vite) et Aellô (ou la bourrasque) selon le Dictionnaire de la mythologie grecque et romaine de P. Grimal. La sirène est, selon Françoise Clier-Colombani, traditionnellement associée dans les croyances populaires au serpent tentateur, présent dans la tradition hébraïque et qui est appelé la première Eve dans l'ouvrage kabbalistique du XIe siècle intitulé Alphabet de Ben Sira. Elle est alors « apparentée dans la démonologie archaïque aux démons Lilü et Lilitü, respectivement mâle et femelle et [Lilith] met en péril les femmes en couche dont elle dévore les enfants
 ».
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Ainsi, éclairé par ces quelques éléments, la femme allaitant Voluptas et Luxuria et qui semble prendre du plaisir avec la présence d’un rictus monstrueux
 ou non, pourrait-elle être la représentation de Lilith comme l’affirment certains auteurs
. Une autre iconographie serait, le serpent tentateur, comme, en Bretagne, à Bondilis ou à Plounévez du Faou (image de gauche), saint Herbot (image de Droite) sur les façades ouest de ces églises.
Cette iconographie peut être aussi interprétée comme la représentation de la Lune piétinée par la vierge, ou encore en tant que femme-serpente, Lilith est connue dans la tradition chrétienne et hébraïque
 pour s’en prendre aux femmes en couche et pour dévorer les nouveaux-nés.

Par conséquent, la représentation de la femme au(x) serpent(s) et/ou au(x) crapaud(s), de même que l’image du serpent anthropomorphe tentateur semblent être un motif bien plus complexe qu’une simple représentation de la punition du péché de luxure.

Les sculpteurs, sous les ordres des commanditaires ecclésiastiques, vont idéaliser, valoriser esthétiquement certaines croyances empreintes d’un certain christianisme coloré de paganisme. De surcroît, « l'image, l'écriture des illettrés » sera donc à comprendre comme la représentation d'une tradition orale qui sera écrite et déchiffrée ultérieurement. Les commanditaires feront preuve d'une largesse d’esprit par rapport à la tradition païenne présente à leur époque dans la population ou simplement ils voudront soit séduire la population en utilisant le folklore de celles-ci, ou soit subordonner ce folklore, en l’inscrivant sur les façades ou les chapiteaux des édifices religieux, à des thèmes hauts, plus chrétiens. Mais il demeure différents exemples de programmes iconographiques, aux thèmes chrétiens, qui font directement référence aux thèmes antiques, donc païens. Plusieurs motifs décoratifs comme les chapiteaux illustrés de feuilles d'acanthe dans le plus pur style corinthien ou d'autres aux volutes ioniques, comme les masques grotesques, ou encore comme la représentation des vices et des vertus issues de la culture antique... nous permettent de comprendre l'attachement des ecclésiastiques à l'Antiquité. Ce goût pour l’Antiquité se  traduira par le réemploi de certaines divinités dans le « panthéon » des saints (comme Ste Vénisse, qui n'est autre que Vénus). Et en ce qui concerne l'exécution stylistique et plastique, Jean Wirth nous fait remarquer qu’à saint-Pierre de Mozat, par exemple, le traitement antiquisant du programme. En conséquence, si l'on considère qu'il y a un goût pour l'Antiquité de la part des sculpteurs, du clergé, pourquoi en serait-il autrement pour le peuple ? Pourquoi, parce qu’illettré, aurait-il ignoré les superstitions, les croyances, les rîtes issues de l'Antiquité païenne ? Aujourd'hui encore, il existe des fêtes où l’on saute au-dessus du feu à la saint-Michel ; où des hommes habillés de peaux de bêtes, peints en noir, fondent sur des jeunes filles à la manière des hommes sauvages du Moyen Âge ou des êtres sylvestres de l’Antiquité ; ou encore des fêtes où l'on se déguise au moment du carnaval... La population a-t-elle connaissance des origines de ces fêtes ? Et pourtant ces fêtes demeurent. Et je crois que c'est dans ce cadre qu'il nous faut comprendre la pérennité de pratiques païennes à l'époque médiévale et plus particulièrement à l'époque romane. Elles ont survécu à la réforme grégorienne et se sont inscrites au sein du folklore populaire. Ainsi, les créateurs des dogmes, malgré leurs tentatives, n'ont pas vaincu le paganisme. Il a survécu dans le peuple dans le folklore. Il a été toléré par le petit clergé issu de ce peuple et qui était majoritaire. Ce dernier n'en restait pas moins cultivé et donc capable d'assimiler au sein des programmes iconographiques qu’il commandait un certain nombre d’éléments païens. De plus, au sein des théologiens, il y a un grand nombre de références aux textes antiques (comme Adhémar qui se réfère aux Scylla de Virgile, par exemple). Certes, nous notons dans leur façon de retranscrire la monstruosité, des démons et de l'hybridation un goût particulier pour des êtres magique issus de l'Antiquité, de sa théogonie, de ses légendes et de ses théophanies. C'est pourquoi, nous pouvons croire, qu'à l'époque romane, la représentation du sexe comme un élément visant à repousser le mauvais oeil et s'attirer quelque bonne grâce semble dériver de la tradition païenne celtique, gréco-romaine. L'utilisation de traits monstrueux a dû être utilisé pour pouvoir le rendre tolérable aux yeux de l'Eglise. Cela permettait de justifier la présence du sexe par la volonté de lutter contre  la tentation de la chair, contre une sexualité par trop libidineuse qui allait à l'encontre de l'idéal ascétique défendu par des théologiens dogmatiques qui semblaient haïr le peuple et toutes ses manifestations. Ainsi les monstres, les sirènes, les  sexes des hommes ou des femmes sont des éléments du vocabulaire antique qui a été réutilisé pour leur symbolique primitive c’est-à-dire païenne et antique mais auxquelles ont été ajouté des interprétations et des fins chrétiennes. 

V Quelques exemples d’exhibitions en France.

Bien qu’ il y ait eu de multiples destructions, il existe un patrimoine de figures grotesques, d’obscenae, représentant des hommes, des femmes, des couples, des animaux imaginaires ou réels s’exhibant avec une certaine crudité. L’acte charnel, la simple exhibition sexuelle ou anale, l’insistance en terme de proportion sur la présence d’un sexe sur un animal ou un homme sont autant de motifs encore visibles au sein des édifices religieux. Nous allons entrevoir ici quelques exemples français de ce patrimoine.

La situation sur les édifices de ce type de motifs, qualifiés de licencieux, démontre que ce sont des figures qui ne sont pas particulièrement subordonnées à d’autres, sujets plus « nobles ». Même s’il demeure que les représentations de Dieu, du Christ somment l’ensemble de l’iconographie présente dans les édifices religieux. Toutefois, nous constatons qu’il est plus fréquent de rencontrer des motifs obscènes sur les décors extérieurs des églises, comme par exemple sur les modillons.

Sur le portail de la cathédrale de saint-Étienne de Cahors (Lot), un homme, un acrobate, apparaît avec son visage entre ses jambes dans une posture qui montre crûment ses fesses. L’homme qui se plie en deux, regardant entre ses jambes, est un grotesque. Il figure un homme centré sur lui-même. Il peut être vu comme l’homme emprisonné par sa chaire de manière ridicule. C’est une référence obscène à l’animalité présente en chacun des hommes et des femmes. Cette obscénité, qui se manifeste par l’exhibition de ses fesses, de son appareil génital, souligne une certaine truculence malheureuse, pour Jørgen Andersen. 

Pourtant, il me faut remarquer que beaucoup d’exhibitions sexuelles ou anales de personnages montrent souvent des individus souriant d’une grimace. Sur un modillon sculpté de l’église paroissiale de Tollevaast (Manche ; mur extérieur sud du déambulatoire), il nous est possible de voir une femme assise qui montre avec ses mains soit son sexe gonflé ou soit qu’elle est en train d’accoucher. L’expression de son visage est remarquable de par le fait de cette difformité accentuée par la proéminence de sa joue droite, l’angle droit formé par son nez et la verticalité de son sourire. Sa bouche contient des dents, lesquels sont pour James Jerman, Anthony Weir, Jørgen Andersen une caractéristique du grotesque, de l’humour médiéval. Il y a aussi un léger sourire à peine esquissé sur un modillon sculpté de l’église sainte Radegonde de Poitiers, où, une femme portant une coiffe sur ses cheveux peignés, écarte délicatement les lèvres de son sexe, resserrant ainsi par ses bras ses seins gonflés aux mamelons drus.A la cathédrale de Poitiers, il y a aussi un homme s’exhibant en position assise, les jambes écartées avec le sexe pendant et ouvrant sa bouche où se dirigent ses doigts. Dans l’Anjoumois, à Montbron, il y a une femme et un homme (aujourd’hui conservé au musée de l’évêché de Limoge
) qui font une exhibition sexuelle un peu à la manière des Sheelas-na-Gig. À Cormery, un homme montre ses fesses au-dessus de sa tête ses testicules reposent sur sa couronne. Sa position est extrêmement acrobatique. 

Il y a différentes sortes d’exhibitionnistes acrobates. Nous nommons les personnages, la tête passant entre les jambes, si ces dernières sont droites en forme de V : exhibition avec jambes en V ou si elles sont arquées en forme de U : exhibition avec jambes en U. Cette acrobatie permet au sculpteur de replier le personnage en deux, afin de lui permettre de représenter certains actes qualifiés de licencieux : le lécheur, le renifleur, le souffle-à-cul (soufflacul), le pet en gueule, l’onaniste, l’exhibitionniste sexuel ou anal ou l’offrande anale ou sexuelle… A l’église saint-Pierre de Melle (en Poitou), un personnage se contorsionne et montre ses fesses sous un pantalon rayé et trop serré. On retrouve un même motif à l’église saint-Pierre d’Aulnay. Ces contorsionnistes sont à mettre en relation avec un ensemble de motifs qui représente les activités familières : les danseurs, les jongleurs, les dompteurs de fauves… Ainsi il y a là une utilisation d’une imagerie populaire employée comme motif décoratif mais restant significatif. Bien entendu, cette iconographique prend place au sein de programmes complexes qui ne nous sont quasi jamais parvenus intactes et complets du fait de la disparition des décors peints, des mosaïques des sols, des murs, de la perte de certains décors du mobilier… car les tristes aléas de l’histoire ont commandé la destruction de toute l’iconographie qui pouvait détourner du culte… Ceci a eu pour effet, le lessivage ou le recouvrement par un lait de chaux des peintures intérieures et extérieures des murs des édifices Cette perte d’une partie des programmes iconographiques, des couleurs et de leurs symboliques,  rend notre vision, notre lecture, notre déchiffrage des ensembles sculptés ou peints quelque peu lacunaire.

Dans l’ouest de la France, en Poitou et en Saintonge, René Crozet
 a référencé un grand nombre de scènes obscènes dans l’art roman. Voici quelques exemples de localisation de motifs licencieux :

· Une femme assise avec un trou béant et carré à Corme Ecluses.

· Une femme s'exhibe dans une posture acrobatique à Champagnolles, à saint-Sornin ou à Echillais.

· Un personnage obscène possède des têtes de bêtes en guise de pieds dans l'église de Matha.

· Un personnage se fait engloutir dans la gueule d'un monstre à saint Georges d’Oloron.

· Deux serpents tètent ou mordent  les seins d'une femme dans l'église d’Archingeay.

· Eglise saint-Pierre d’Excideuil, avec une exhibition.

· Eglise paroissiale  de Marnay avec une exhibition.

· Eglise paroissiale de Béceleuf (Deux-Sèvres) avec un couple s’exhibant.

· Il y a aussi des couples fornicant dans la position X :  à Vaux sur Mer, à Fontaines-d’Ozillac, à Marignac, à Pérignac.

· Ou encore à Châteaumeillant avec une rencontre de deux hommes homosexuels.

René Crozet
 précise qu’il y a des: « couples obscènes sur une vingtaine de modillons, des exhibitionnistes sur une trentaine de modillons et plus rarement sur des chapiteaux. » 

Les cartes
 établies par A. Weir et Jerman James nous montre la ocalisation des principaux lieux où l’art licencieux se manifeste. Ces deux auteurs ont réalisé leur inventaire en présupposant qu’il y ait eu une diffusion des motifs licencieux par le biais des routes de pèlerinages, reprenant l’analyse de Jørgen Andersen. Ils pensent que durant le XIIe siècle, la région de saintonge était en contact avec l'Irlande. Les pèlerins irlandais arrivait à la Rochelle sur une côte qui n'était pas alors envasée. Celle-ci possédait des ports (comme le rappelle Françoise Henry). Dans cette région il y avait des pèlerinages secondaires qui étaient autant d'étapes à faire pour les pèlerins sur la route de Compostelle. Ainsi, pour ces auteurs, Olivier de Merlemond (ou Merlymond) se serait arrêté à l'église de Parthenay le Vieux (Deux-Sèvres) et à son retour à Shobdon aurait ordonné que l'on s'inspira de l'église de Parthenay le Vieux pour construire son église. Ceci marque pour ces auteurs le début d'une école d’influence continentale dans la sculpture irlandaise. Ils justifient cette idée par la présence de têtes de chevaux qui se retrouvent dans les deux régions.

Or cette analyse ce fonde sur un déplacement physique des sculpteurs, des ateliers. Mais j’ai plus tendance à associer cette hypothèse à l’idée d’une diffusion des motifs par le biais de livres de modèles
 en plus du déplacement des ateliers
. Ainsi nous retrouvons des canons iconographiques où certaines proportions qui vont être respectées par les sculpteurs en différents lieux. Par exemple, nous retrouvons dans les couples exhibitionnistes à saint-Front-sur-Nizone et à Loctudy des éléments similaires dans leur facture. Les têtes des personnages sont anormalement grosses, aussi grandes que le buste, le geste caractéristique de l'homme de Loctudy se retrouve à l'identique chez la femme de saint-Front-sur-Nizone. Mais, si nous analysons la plastique, les détails de ces sculptures nous constateront de multiples différences comme les bouches ouvertes et rondes dans un cas, dans l'autre sont fermés et à peine visibles, un goût du détail qui se retrouve pas dans l’autre exemple... Ainsi, elles n’ont certainement pas été réalisées par les mêmes personnes. Il se peut qu’elles furent produit à l’aide d'une culture livresque des modèles
. Et il n'est pas évident que tous les modèles furent référencés dans ces manuscrits. En effet, nous n’y retrouvons pas de clairs exemples de Sheelas-na-Gig continentales. Celle de l'église de Tollevaast dans la Manche possède des caractéristiques communes avec les femmes exhibitionnistes irlandaises ou anglaises de par sa position qui semble désigner sa vulve gonflée, comme celle de l'église sainte-Radegonne de Poitiers qui rappelle l’iconographie apotropaïque insulaire, du fait qu'elle entrebâille son sexe mais bien plus délicatement et avec un plus grand goût du détail dans sa facture. 

Nous pouvons alors penser que certains motifs se diffusaient au niveau local de manière assez précise du fait de leur proximité (les membres de la fabrique pouvaient intervenir directement dans un édifice voisin) et du fait que certains manuscrits devaient voyager au sein d'une communauté ayant la même langue vernaculaire. Par contre, certains récits, certaines descriptions ont pu se déplacer  plus loin. Et c'est ici que je rejoins les analyses de Jørgen Andersen, de Anthony Weir et de James Jerman. Il se peut en effet qu'il y ait eu une diffusion des descriptions des motifs par le biais de certains flux de population. Ainsi nous ne pouvons réfuter en bloc leur analyse d'une diffusion par les routes de pèlerinages, même si nous avons émis ici quelques réserves.

Voici quelques exemples de descriptions d’obscena :

· A l’Eglise de saint-Quantin-de-Rançannes, une femme (à priori) regarde au travers de ses jambes écartées qui forment un U et ses mains sur ses fesses semblent indiquer un trou : soit son anus ou soit son sexe. Il y a aussi un autre personnage, à la tête anormalement imposante, les bras en l’air soutenant la corniche à la manière des caryatides. Il possède deux petits seins et une fente à la base de son abdomen.

· A l’église de Champagnole, sur un modillon de l’absidiole nord, une femme remonte ses grosses cuisses à l’aide de ses mains montrant ainsi que ses parties génitales qui sont indiquées par un trou. Ce dernier est repris avec un certain humour par la forme ronde de la bouche. 

· À l'église de Aulnay-de-Saintonge, un homme a le pantalon baissé et il est montré au moment où il assouvit un certain besoin. Ce personnage est accompagné de ce qu'on pourrait qualifier de bestiaire du diable
, au niveau du portail Sud (XIIe siècle) de l'église. Cette partie de l'architecture nous présente un ensemble de motifs directement liés au diable, à l'idée du péché. On y trouve pêle-mêle satyre, le  lion à la gueule ouverte symbole de l'Enfer, le bock comme symbole de la luxure, la sirène poisson, le diable dévoreur d’âmes...

· Dans la nef  de l'église de Rétaud (Charente-Maritime), il y a une femme chauve qui est nettement enceinte de par l'ampleur de son ventre. Elle possède des petits seins, des épaules herculéennes, une bouche grimaçante -.à  la manière de la femme qui représente une possible Mère-nature médiévale et qui est conservés au musée de Périgueux (Périgord). 

· Dans l'église de saint-Fort-sur-Gironde, une femme qui s'exhibe tient dans les mains des poissons, la rapprochant ainsi du motif des sirènes.

· Dans la région de Laon, à  l'église de Bruyères-et-Montberault (XIIe siècle), sur l'abside, une femme est attaquée par des griffons qui s'en prennent à sa poitrine très proéminente. On trouve aussi un chapiteau au-dessus d'une colonnette de comportant une exhibition féminine
 où la femme entrebâille son sexe avec ses doigts, ses jambes remontées, au niveau de sa tête, forment un U.

· Dans la tapisserie de Bayeux, nous remarquons la présence de sexes sur les chevaux, et des scènes aux thèmes joyeux et grivois où les sexes des hommes sont quelque peu disproportionnés. Les scènes les plus scabreuses sont situées sur les bords de la tapisserie de la reine Mathilde. Notez que ce  sont des femmes qui tissèrent cette tapisserie, et plus précisément c'étaient des nones.

· Dans la région de Bayeux, nous trouvons à saint-Loup-Hors (vers 1180) ou à Guéron, la présence de femmes exhibitionnistes sur les modillons. Dans cette dernière localité, nous observons une femme en forme d'oeuf cabossé qui date des environs 1150, selon Ruprich-.Robert. Cet oeuf ressemble à une femme ayant une vulve en forme d'amande et d’une taille considérable. Ses bras rudimentaires soutiennent ses jambes repliées devant elle. Elle est dénuée de seins. Il y a un autre nu sur la corniche extérieure qui comporte une énorme tête, à la bouche ouverte, ses jambes sont pliées et écartées suffisamment pour permettent ainsi de voir ses parties génitales. Un autre personnage jouxte cette représentation. Celui-ci ne nous laisse aucun doute quant à son caractère monstrueux et équivoque pour l'exposition de son derrière ou peut-être de son sexe (il nous rappelle, de part sa typologie, un personnage qui regarde entre ses jambes en forme de U ou de V). a saint-Loup-Hors, la femme qui a une large ouverture au niveau de son sexe, est accompagnée d'un personnage qui est clairement identifiable comme un homme.

· Un autre type de contorsionniste, un tout petit peu plus prude, se tort afin de montrer « ses quatre joues », selon l'expression de Witkowski. Ce dernier note de tels motifs à saint-Martin-des-champs à Paris, à Creuilly (Calvados), à Bruyères et Montberault (Aisne). 

· Dans l'église de saint Pierre de Pérignac, il y a un groupe de grotesques, l’un a la tête d’un monstre, le visage avec une bouche ouverte…Nous y voyons aussi un sujet érotique. Un couple semble
 faire l'amour. La femme a une jupe qui découvre ses jambes nues. Elle encercle son amant de ces deux jambes en ayant un pied d'appui sur le mur derrière lui. En d'autres termes, ici, il y a une volonté de décrire un comportement  franchement humain. On retrouve ce type de motifs à Corme-Ecluse, où une femme est assise sur les genoux d'un homme, les mains sur son menton le sollicitant pour qu'il l’embrasse.

· Il y a aussi des représentations de fabliaux comme à Marignac où il semble être représenté sur un chapiteau  une femme qui se fait serrer  la main par son amant qui vient de partir parce qu’ils ont été surpris par l'homme qui semble revenir. Peut-être est-ce le mari de cette femme infidèle. Rappelons que saint Jérôme disait : « la femme et la porte du démon [...], la piqûre du serpent en un mot un objet de péril ». saint Augustin et d'autres moralistes nous décrivent la femme comme la porte vers le plaisir de la chair. Ils adhèrent à l’idée d'une puissance irrésistible et destructrice de l'amour physique. On retrouve cette idée dans le roman Tristan et Iseut du XIIe siècle. 

· A Notre Dame, à Paris, un des cavaliers de l'apocalypse montant un cheval pâle se distingue par la présence ostentatoire de ces organes génitaux disproportionnés.

· En Indre-et-Loire, du milieu du XIIe siècle, les peintures murales de la crypte de Tavant
 nous donne à voir une femme, aux longs cheveux détachés qui se transperce son sein gauche avec une lance. Un jet jaillit de la plaie pendant que deux serpents lui mordent ou lui tètent l’extrémité de ses seins. Cette luxure est accompagnée de la Vierge Marie, de David à la harpe et de Saül.

Nous pourrions poursuivre encore cette longue énumération d’œuvres d’art romanes licencieuses. Pour acquérir une vision plus complète de l’art licencieux en France, les travaux de Anthony Weir et James Jerman nous montre la localisation des principaux motifs obscènes, classés par types de figuration
.

L’art licencieux roman en Normandie.

Nous choisissons de traiter cette région à part parce que pour de nombreux auteurs, comme Jean Wirth, Anthony Weir, Jerman James, Jørgen Andersen, la Normandie serait le point de départ de la diffusion de certains motifs comme les Sheelas-na-Gig. Or il est possible de relativiser cette théorie en objectant à cette analyse que ce ne sont peut-être pas des ateliers entiers qui se déplacent pour diffuser cette iconographie. Je crois pour ma part que, s’il y a une diffusion à partir d’une origine régionale, elle a pu se faire par la diffusion de livres de modèles, aujourd’hui disparus ou pas encore retrouvés. 

J’ajoute qu’il est quand même valable d’imaginer des échanges artistiques entre le continent et les Iles Britanniques, de part le fait que le duc de Normandie avait choisit de faire construire Canterbury avec de la pierre de Caen
 pour ne citer que cet exemple. Mais il est aussi possible de réfléchir sur une propagation de cette iconographie par le biais d’une certaine forme de translation de l’art des marges des manuscrits romans et antérieurs vers l’art des marges de l’architecture. Ce que nous appelons l’art des marges des manuscrits se manifeste par des motifs grotesques aussi bien dans les dites marges du texte ou des illustrations que dans l’ornementation des canons ou des lettrines… En bref, cet art pénètre l’ensemble de l’œuvre écrite et n’est pas sans rappeler les sculptures licencieuses de l’architecture romane qui se développent à la fois sur l’ensemble du pourtour d’un édifice et même à l’intérieur sur d’autres chapiteaux et modillons. 

Ainsi nous allons présenter quelques exemples d’édifices romans normands possédant une iconographie licencieuse caractéristique, non pas sous l’angle d’une origine, mais plutôt du point de vue de l’analyse plastique qui nous permettra plus tard de mieux comprendre l’inventaire des motifs licencieux romans dans les édifices religieux bretons, et ce par une mise en perspective.

Je ne reviendrai pas sur l’église romane d’Asnière-sous-Orges (Calvados) que nous avons vue plus haut. Je vais quelque peu m’attarder sur le mur nord et l’abside axiale de l’église romane de Guéron (Calvados), sur quelques modillons de l’église de saint-Loup-Hors (Calvados) et sur un corbeau extérieur du mur sud de l’abside axiale de Tollevaast.

Dans les modillons de l’église Santa Marta de Cerro, il est représenté un couple nu : ils sont assis, leur sexes sont hypertrophiés, l’homme au sexe pendant a les mains sur ses genoux, celles de la femme soulignent la rondeur du ventre. Elle semble enceinte. Cette scène n’est pas sans rappeler le couple sculpté sur les corbeaux romans de l’église saint-Germain de Guéron (Calvados) qui les présente  dans une posture un peu près similaire. Ces deux exhibitions en couple sont peut être à comprendre comme la représentation de la maternité qui peut être vu comme un hommage à la génération ou un référence à la transmission du péché originel par l’enfantement. L’iconographie de l’exhibition en couple nous évoque un cas roman breton avec la sculpture de la base de la colonnette du déambulatoire de l’église saint Tudy de Loctudy où nous voyons un couple nu assis, jambes largement écartées, sans aucun détours pour cacher la virilité ou la féminité du personnage. Ainsi, ce type de présentation est à lire comme l’image de la fécondité et ou l’image du péché. A Bully
 (XIIe siècle, Calvados), sur le tympan du portail sud, une femme, en grand écart faciale, le sexe ouvert, les seins inexistants, la tête sommairement sculptée, empoigne les queues de deux lions (sous leurs torses) qui l’encadrent. Ces animaux, typiquement normands, et cette femme prennent place dans un décor végétal et abondant. Si on pense que cette femme est apotropaïque ou un symbole de fertilité, quant est-il pour les lions, serait-ce l’image de la Normandie ? Cette dernière nous a déjà démontrés son goût pour la représentation de la force virile au travers des innombrables sexes de chevaux et d’hommes sur la fameuse Tapisserie de Bayeux
.

A Guéron
, nous trouvons, sur les modillons nord à l’extérieur du chœur, deux offrandes anales et un mégaphallus. Concernant l’exhibition scatologique, les deux personnages sont tous deux dotés d’une petite cavité pour figurer l’orifice. Le sexe n’y est pas représenté. L’érosion n’aurait pu faire disparaître une quelconque forme phalloïde. C’est pourquoi, il est possible de croire que ses deux personnages sont des femmes, répondant ainsi à l’exhibitionniste masculin. Ce type de sculpture, se répondant l’une à l’autre s’observe sur les modillons extérieurs de l’église de Mauriac, où un homme exhibe ses testicules et une femme montre son anus et sa vulve profondément sculptés. A saint Loup-Hors, du XIIe siècle, sur le mur nord de la nef de l’église, un corbeau
 contient la tête d’un monstre qui avale la partie supérieure d’un corps ne laissant visible qu’un postérieur effroyable. Nous y reconnaissons sur deux modillons de la tour romane (sur le mur sud) deux modillons figurant des espèces de Sheelas-na-Gig aux vulves disproportionnées, celle la plus à l’ouest est en forme d’amande, l’autre est circulaire
.

A Tollevaast (Manche), la femme du modillon roman (second quart du XIIe siècle) extérieur (au sud de l’abside axiale), à l’église saint-Martin
, paraît accoucher avec un visage déformé par la douleur, la tête de l’enfant semblant poindre.

VI Quelques exemples d’exhibitions à l’étranger.

A une autre époque, sur la cathédrale gothique (XIIIe – XVe siècles) de Fribourg (Allemagne), nous observons la présence de quelques gargouilles licencieuses. Un moine, reconnaissable à sa capuce, paraît posséder un jeune homme
, assis, jambes écartées, sur celles du religieux. Ce dernier, bouche ouverte, empoigne à deux mains les cheveux de cette sorte d’éphèbe. Il y a donc ici une réminiscence de certains motifs illustrant les vases noir ou rouge grecs (souvent désignés par le philosophe à l’éphèbe). Cette présentation d’amours virils est à interpréter au travers de la représentation du conflit entre clergé régulier et séculier. C’est ainsi, que l’on retrouve un grand nombre d’images licencieuses qui présentent un régulier libidineux
, ou de forme phalloïde (comme sur un accoudoir de la cathédrale de Tréguier) dans un bâtiment séculier et inversement
. A Fribourg, Dr. Andreas Curtius trouva aussi une gargouille au niveau du sommet d’une flèche qui montre un personnage replié sur lui même, les bras et les pieds sont enfichés dans la paroi, la tête regardant au dessus de son épaule gauche montrant un large sourire et exhibant un anus, d’où s’écoulent les eaux de pluies. Ici ce motif scatologique nous permet de rappeler qu’il est plus fréquent d’observer des images licencieuses, dans le gothique, à mesure que nous nous éloignons du sol, pour de nombreux auteurs. Pourtant l’église ruinée de Pont l’Abbé (Chapelle Notre Dame de Lambour dantant des environs 1280, clocher 1675) affiche deux pétengueule (sur deux consoles, à la retombée de l’arc brisé molurant l’extérieur du porche sud) à environ un mètre cinquante du sol. A Senlis, l’église saint-Pierre, à l’époque gothique (XVe s.), montre, côté chœur du déambulatoire, un fou de profil, au capuchon orné d’oreilles, qui  affiche un large sourire grotesque, posant sa main droite sur son fessier à la manière d’une offrande anale comme celles présentes dans l’église du Chapitre (dans l’actuel office du tourisme de Rennes
).

Au travers de ses quelques exemples gothiques, nous voyons qu’il y a une certaine pérennité dans la représentation des licences, qu’elles ne sont pas réservées à une localisation précise sur le bâtiment et ne sont pas le fruit d’un art indigène. 

A L’art licencieux et l’Antiquité.

L’iconographie
, et l’organisation sociale nous permettent de comprendre la relation à la sexualité des grecs et des romains. Celle-ci se diffusera dans l’ensemble des conquêtes de l’empire et aura pour effet de bouleverser durablement les mentalités des peuples locaux. Ainsi, la romanisation de la gaule se traduit par l’adoption du mode de vie, l’exportation d’un art, et qui ne sera pas forcément contradictoire avec les gauloiseries de nos ancêtres. Ainsi, il est bon de se pencher sur l’art romain pour comprendre quels héritages sont en jeu au sein de la population romane. Enrika d’Or
 nous présente, au travers l’exemple pompéien, une certaine vision mystique de la sexualité, mais sans omettre les fonctions satiriques du sexe dans l’art de Pompéi. 

Dionysos, dieu du vin et de l’amour, avait un culte mystique développé. Nombreuses sont les peintures représentant des scènes d’amour charnel de ce dieu. Il y a avait un grand nombre d’allumettes et autres objets apotropaïques à physionomie érotique qui lui étaient destiné. Ce dieu grec se retrouvait donc sous le nom de Bacchus dans le panthéon latin.

Beaucoup de peintures, par exemple, se réfèrent au sexe, preuve de la non inhibition de la cité antique qui n’y voyait pas de caractère provocateur mais plutôt, pour ce qui est du phallus, une image rendant hommage à ce symbole de fertilité et de la force de la nature, qui est la personnification du dieu « Fascinus ».

Le sexe avait une importance dans l’organisation de la société.  Ceci est nettement lisible dans les subdivisions des filles de joie. On trouvait dans les maisons et lieux publics beaucoup de prostitution. Dans les bistrots et tavernes, il y avait de nombreuses possibilités de rencontres dites « mercenaires ». Il y avait de nombreux « Lupanari » dont les murs sont encore ornés de scènes érotiques. 

Les prostituées étaient divisées en plusieurs catégories 
: 

· « Delicatae » et « Famose » étaient les plus respectables. Par exemple Citereide, une amie de Cicéron, était une delicatae. Pourtant, Ovide dans « L’Ars Amatoria » les juge « scolorito modello » (image décolorée) des Grecques, parce qu’elles ne savaient pas danser et ne connaissaient pas la littérature.

· « Lupae » appelaient leurs clients avec une sorte d’hurlement. Elles ont donné leur nom au lupanar.

· « Bustuariae » exerçaient près des monuments funéraires.

· « Scorta erratica » étaient des femmes vagabondes. Ce serait celles-ci qui exerçaient près des fornix.

· « Diabolaie » étaient de vieilles femmes qui se vendaient à bon marché.

· « Blitidae » étaient les prostituées de la Sabuna qui fréquentaient les bistrots et qui ont donné leur nom à une boisson : « Blitum ».

· « Gallinae » étaient des femmes de la campagne.

· « Forarie » sévissaient dans les rues extra urbaines de la ville.

· « Quadrantaire » se vendaient pour peu.

La prostitution était soit volontaire, soit exercée par des esclaves. Ainsi, la prostitution n’était pas clairement interdite par la loi.

Hormis cette liste des différente prostituée qui montre une spécialisation pour toucher l’ensemble des classes sociales… nous découvrons un autre groupe d’objets, quelques peu outrancier, mais qui mérite une brève explication. Les objets phalliques étaient des symboles pour attirer la chance et repousser le mauvais œil, dans le contexte de la forte superstition romaine. Ce qui en fait des objets clairement apotropaïques. Ils pouvaient être peints, sculptés,…et étaient souvent disposés dans les entrées des maisons, des magasins, sur les façades des bâtiments… donc dans les lieux de  vie.

La collection des objets, que je vous propose en annexe
, fut, pour la plupart d’entre-eux, constituée en 1819 à la demande de François Ier, Duc de Calabre, qui en visitant le musée de Naples décida qu’il fallait regrouper ces objets en une collection dans un cabinet secret. Un directeur du musée alla même pousser le vice en transportant ces objets dans un antre dont il mura la porte en 1852. Puis en 1856, il les expulsa de la Pinacothèque en les enfermant dans un lieu humide, détruisant ainsi la Danae de Titien, la Vénus pleurant Adonis de Paul Véronèse, les Vertus de Annibal Caracci…. Certaines sculptures furent sauvées, par exemple la Néréide sur le Pistrix par le sculpteur Antoine Cali. Il fallut attendre le 11 septembre 1860 pour que ces objets revirent le jour par ordre du directeur et le 19 décembre 1860 on les réinscrivit à l’inventaire, mais leur visites étaient soumises à autorisations. En Grèce nous trouvons des motifs sur les vases
, par exemple, représentant une initiation érotique entre l’éphèbe et son maître philosophe. Mais dans cet art, notre regard contemporain à tendance à voir le mal partout. En effet, sur ces même vases, les scènes sportives ne sont et doivent être, à mon sens, interprétable hors de toutes considérations sexuelles. De ce fait, ce genre de scènes athlétiques, où les jeunes gens sont figurés dans le plus simple appareil est plus près de l’art stakhanoviste que de l’érotisme. Il y a une glorification de la force et du corps, mais pas de la volupté.

Un autre thème érotique antique est la danse voluptueuse et la masturbation féminine (avec ou sans l’aide d’un objet. Ce thème iconographique est lisible dans les Baubos de l'Égypte ptolémaïque. Pour ces dernières, nous trouvons des cas où ces personnages féminins portent leurs mains sur leur sexe décrivant un possible onanisme ou simplement signifiant la présence de leur sexe visible. Ce motif ne reste pas moins une figure mystérieuse de la mythologie grecque et de l'Égypte ptolémaïque. Une légende nous éclaire, celle du mythe d'Eleusis, où Baubo était une servante de la déesse Déméter qui lui fit oublier la mort de Perséphone en effectuant une danse obscène où elle dévoilait le bas de son ventre,. La définition de Baubo
 nous précise qu'elle est souvent aussi représentée la « tête posée sur la partie inférieure de son corps hypertrophié, chevauchant un cochon, les cuisses grandes ouvertes. Elle est appelée la Dea impudica ou encore la vulve personnifiée. Elle incarne la sexualité féminine dans toute sa crudité jouant même avec un objet phallique, de même que le Dieu Priape symbolise la sexualité masculine». Au Japon, la déesse Ame-no-uzume effectue, elle aussi, une danse obscène afin d'attirer le soleil hors de la caverne pour qu'il éclaire à nouveau la terre
. Ainsi, nous voyons par ces quelques exemples qu'il y a un thème commun à différentes cultures concernant la présence de diverses mythologies d'une femme nue ayant une puissance divine que l'on évoque pour ses bienfaits.

B L’art licencieux dans l’art roman espagnol.

Comme nous avons pu le voir au cours de cette présentation de l’iconographie des obscenae, l’art licencieux est une caractéristique qui se répand dans une grande partie du monde roman. Nous vous avons déjà cité de nombreux exemples provenant de l’Espagne, de l’Irlande, du Royaume Uni… Poursuivons avec quelques exemples d’iconographie des licences romanes à l’étranger
.

En Espagne, l’art roman s’y développe dans le contexte particulier de la cohabitation avec l’occupation arabe, ceci eu pour effet le développement d’une architecture et plus généralement d’un art original que l’on appelle communément l’art mozarabe. Ceci étant dit, nous observons une pérennité de l’art licencieux dans des archétypes plastiques similaires à ceux préalablement développés. Nous retrouvons l’essentiel du vocabulaire sculptural des licences sexuelles dans le triangle formé par saint-Jacques-de-Compostelle
, Madrid
 , Barcelone
. Cette localisation exclut une influence uniquement arabe du fait des provinces restées sous la domination chrétienne durant l’époque romane. 

L’église San Pedro de Cervatos
 (Cantabria) est l’œuvre maîtresse de l’art licencieux. Ses très nombreuses décorations à caractère impudique nous présentent un très large éventail de l’iconographie sexuelle. Cette église fut construite en 1129 et est remarquable par le réalisme et le goût du détail apporté par le sculpteur aux motifs voluptueux. Nous trouvons la représentation  sur la majorité des modillons l’image du coït, de la femme impudique, des offrandes sexuelles ithyphalliques, des hommes onanistes. Sur les métopes, une femme aux serpents, des animaux copulants parsèment leur décor. L’ornementation des chapiteaux extérieurs n’est pas en reste avec un homme ithyphallique, les mains posées sur la tête, tout comme à l’église de la Población de Yuso (où l’homme avec le membre viril se situe sur un chapiteau de l’abside) et une femme acrobate, à la manière des Sheelas-na-Gig irlandaises. Avec une différence notable : elle est mariée du fait qu’elle est coiffée d’une toque
. Cette dernière montre son sexe en remontant ses jambes qu’elle empoigne. Nous retrouvons  ce type de sculpture à Aldea de Ebro sur un corbeau, à l’église de Aldea de Ebro (où elle est accompagnée d’une sirène) ou encore sur un chapiteau à l’église saint-Jean-Baptiste de la Villanueva de la Nia. Dans cet édifice, du début du XIIe siècle, nous retrouvons aussi un adepte d’Onan, une femme en train d’accoucher, un homme ithyphallique et un coït. Nous observons aussi un phallus sur un modillon de l’église de Perrozo tout comme à l’église de Santa Lucía y San Andrés de Valdelomar. A la Villanueva de la Nia, nous remarquons aussi, sur un chapiteau de l’abside, trois étranges figures. Celle de gauche est un homme qui touche une corne, celle du centre : une figure avec une tunique, les mains sur la poitrine, les paumes tournées vers le spectateur, et celle de droite une femme dans une position acrobatique exhibe son sexe offert. Une sculpture semblable se retrouve sur les modillons obscènes, du début du XIIe siècle, de San Cipriano de Bolmir (à  proximité de Reinosa) qui possèdent aussi en leur sein un homme, un couple exhibitionnistes.

L’iconographie sexuelle est aussi l’apanage des édifices principalement réservés aux ecclésiastiques et aux pèlerins. En effet, nous retrouvons à la collégiale  San Martin de Elines (Cantabria) une  femme exhibitionniste, un couple s’embrassant, un homme onaniste, un homme ithyphallique à tête de singe. A la collégiale de Santillana del Mar (Cantabria), nous remarquons un étrange modillon où est sculpté un enfant entre les jambes d’une femme (cf. annexe, site Internet). Cette image  est à comprendre comme une image incitant la procréation. En effet, l’art espagnol ne fait pas exception et représente des motifs abondamment libidineux pour certes dénoncer le péché de la chair, la luxure, l’obscénité des mœurs. Mais cette vision moralisatrice fusionne avec un élément d’analyse particulier à l’Espagne romane. En effet, l’art mozarabe sera influencé dans son vocabulaire architecturale et artistique par les conceptions musulmanes. Celles-ci se sont aussi traduites par un phénomène inattendu qui expliquerait l’importance en nombre des motifs érotiques sur les églises, comme celle de Cervatos. En effet, si le monde chrétien voit d’un mauvais œil le sexe, qui est mal  pour les théologiens comme saint Augustin et qui doit susciter des sentiments coupables, la pensée musulmane, au travers ses poèmes amoureux, sa litterature… prouve la non culpabilisation de la sexualité. De plus, l’interdit de représentation de la création divine des musulmans n’existait pas chez les chrétiens. Il est concevable que ces derniers aient été influencés par la vision littéraire sur la volupté des Omeyyades. Paz Delgado Buenaga
 démontre aussi un autre aspect de la question du développement de l’iconographie licencieuse dans l’art chrétien de la péninsule ibérique romane. En effet, l’Espagne à une autre particularité : la Reconquista et son grand appétit en vie humaine. Ce contexte guerrier associé aux croisades des XIe au XIIIe siècles, les famines et disettes, la forte mortalité infantile
, les épidémies, la reconquête de territoire sur les Omeyyades et le besoin de les repeupler ont conduit les espagnols à adopter une iconographie quelque peu libertine. Ainsi nous pouvons dire que les images licencieuses romanes espagnoles proviennent d’un besoin de soldats, de chrétiens. De surcroît, cette mortalité se traduisait pour l’Eglise par une perte de ses revenus (la dîme) prélevé sur le résultat du travail (les récoltes). C’est pourquoi, l’art licencieux espagnole semble aussi vouloir indiquer une tolérance pour des mœurs libidineuses afin d’obtenir des bras laborieux pour les terres en friches et donc plus de dîme dans leur escarcelles. 

Nous pourrions poursuivre avec de nombreux exemples issus du roman méridional, italiens, d’autres espagnols, ou encore vous présenter des motifs issus des productions scandinaves ou même proche-orientales de l’époque romane, mais il importe désormais d’aborder plus avant la production des motifs licencieux romans bretons. En effet, nous avons pu cerner les différentes formes  que revêtent les licences. L’art licencieux utilise à la fois une personnification des péchés, des animaux, des monstres à la même symbolique, des hommes et des femmes s’exhibant seuls ou en couple, des scènes de coït, des animaux libidineux, des images scatologiques et grotesques. Ce vocabulaire iconographie ainsi déterminé, étudions l’inventaire des motifs licencieux


Partie III.
Etude du corpus de motifs licencieux dans les édifices religieux romans bretons 

Page précédente :

Photographie de la femme au serpent et au crapaud, vers 1120, chapiteau sculpté, façade de l’église saint-Sauveur de Dinan (Côtes-d’Armor).

PARTIE IV Etude du corpus de motifs licencieux dans les édifices religieux romans bretons.

Il existe différentes raisons pour justifier de l’existence des motifs licencieux à l’époque romane. Comme nous l’avons déjà vu, l’art licencieux est la traduction par l’image  des propos de l’Eglise concernant le péché de la chair, l’incitation à la continence sexuelle, la représentation des supplices des damnés qui souffrent par où ils ont péché… Cet art est aussi le fruit d’héritages légués par le monde pré chrétien : païen celte, germanique, romain ou  grec. Ceux-ci se métisseront avec la culture chrétienne, ce qui s’est traduit par une pérennisation des motifs mais détournés au profit du message des Pères de l’Eglise. Toutefois, l’Eglise commanditaire traduit dans les programmes iconographiques l’image de la totalité du monde. C’est ainsi que nos trouvons une iconographie profane au sein des édifices religieux. Celle-ci montre la culture des laïcs, leurs modes de vie, leurs croyances, espérances et superstitions, mais sans oublier son humour grotesque. Le folklore, la littérature orale se voient ainsi figurés. Tous sont autant d’éléments qui vont justifier l’emploi de ce vocabulaire sculptural particulier pour représenter la totalité du monde évangéliser ou à évangéliser. C’est aussi dans ce mouvement de persuasion des populations que l’Eglise, en christianisant, va incorporer une partie des croyances autonomes de ces peuples. C’est ainsi que des « saints imaginaires et facétieux » vont apparaître : saint-Foutin, saint-Venisse, saint-Vit, saint-Greluchon… tous portant un héritage d’une origine Antique, et par conséquent du paganisme. Certaines des figurations de ces drôles de saints iront même jusqu’à exhiber leurs attributs quelque peu obscènes.

Si cet art cherche à dénoncer les pratiques interdites, les péchés, le contexte de la création laisse croire à certains que l’Eglise n’a pas toujours découragé une grande natalité. Celle-ci était nécessaire pour peupler les régions défrichées, pour repeupler les campagnes et les communes ayant à subir les guerres, les invasions, et sans oublier de fournir des Hommes, de tous âges pour les croisades. Il y eut même une croisade menée par des enfants, les Innocents. D’autant, il y eut aussi probablement des raisons plus viles et pécuniaires, comme le fait que s’il y avait plus d’Hommes, cela se traduisait par une augmentation du nombre de bras pour produire, associer avec les progrès des techniques agricoles, les récoltes augmentèrent. Par conséquent, comme la taxation faite par l’Eglise s’opérait par le prélèvement d’un pourcentage de la récolte produite, les revenus de l’Eglise augmentèrent.

Au sein des édifices religieux, l’art licencieux est aussi à lire comme les marges de l’iconographie. Les motifs sont subordonnés aux scènes et aux messages religieux, comme les marges d’un manuscrit enluminé. Mais, souvent cet art, du fait de sa subordination, est vu par de nombreux chercheurs, comme ayant une localisation tout aussi secondaire et marginale. Certains, en effet, croit voir ces motifs uniquement à l’extérieur des édifices, comme des images profanes qui s’arrêteraient aux portes de l’espace sacré. Pourtant les exemples de Loctudy, de Merlévenez, de Poitiers, de Deyrançon, ou encore de Champagnolles montrent que les curiosae et obscenae ont aussi pénétré l’intérieur des édifices à l’époque romane. 

Mais l’art licencieux est aussi à comprendre dans une conception de la décoration des édifices religieux : une certaine peur du vide, du non-rempli. Ceci, ajouté avec une certaine panne de la créativité du vocabulaire iconographique religieux, selon Wirth, a favorisé la propagation des motifs licencieux dans les églises, les cathédrales…

Les images obscènes existent bel et bien en Bretagne. Pourtant, les restes romans ne sont pas forcément importants, mais suffisants pour élaborer un corpus des motifs licencieux provenant des édifices religieux romans bretons. En préalable, nous allons aborder la méthodologie utilisée pour effectuer cet inventaire, puis nous poursuivrons par une présentation de l’art roman breton, avant d’aborder l’inventaire proprement dit et le résultat de celui-ci.

I Méthodologie de la recherche, de l'inventaire

Afin de mieux comprendre le principe même d'un inventaire, il me faut vous présenter la méthodologie de ma recherche. En préalable, il nous faut remarquer que si les édifices ont été souvent inventoriés, décrits, et détaillés, les motifs licencieux ne le sont pas toujours. C'est pourquoi, j'ai eu recours aux différents travaux réalisés sur l'art roman en Bretagne, utilisant les recherches de C. de La Monneraye, R. Grand, L.-M. Tillet,  R. Couffon, M. Renouard, A. Mussat, M. Déceneux, P. Guigon, les Congrès Archéologiques de France (Cornouaille, Haute-Bretagne), de Abgrall... J'ai ainsi constitué la liste exhaustive des édifices romans bretons. J'ai alors pu obtenir les premières informations concernant quelques motifs licencieux. Pour pouvoir comprendre l'art des obscenae, il m'a fallu me familiariser avec les différents inventaires de motifs érotiques ou obscènes déjà effectués dans d'autres zones romanes. Il existe quelques ouvrages incontournables qui présentent l'art licencieux comme Images of Lust de Anthony Weir et de James Jerman, The Witch on the Wall de Jørgen Andersen, ou encore le travail réalisé sur les corbeaux du Poitou par R. Crozet... À partir de ces ouvrages, il m'a été possible de déterminer quelques axes de recherche pour pouvoir aborder un inventaire des motifs licencieux.

Après avoir repris la fiche d'inventaire constituée par Valentina Arosio-Lindon
, j'ai pu effectuer mon propre inventaire des motifs licencieux et obscènes des édifices religieux romans bretons. En d'autres termes, j'ai réalisé un travail in-situ au sein de toutes les églises, cathédrales, chapelles... romanes ou contenant des traces romanes en Bretagne.

La recherche de terrain se heurte très vite à la difficulté de pouvoir pénétrer dans chaque édifice. Ceci fut quand même aisé dans quasiment toutes les localités dont je tiens ici à remercier,  tout particulièrement la diligence des personnels municipaux et des personnes gardant les clefs des édifices qui sont enclin à aider dans une telle recherche. Il demeure toutefois qu'une seule commune, Benodet (Finistère), manifesta son désaccord pour ouvrir un édifice, pourtant public. C'est pourquoi, ce travail d'inventaire fut réalisé avec le concours d'une association locale qui possédait, elle aussi, le précieux sésame pour pouvoir admirer la sirène monofide et luxurieuse de la chapelle de Perguet.

Cet aparté fait, poursuivons pour clore sur la méthodologie de l’inventaire. Une fois le travail sur le terrain effectué, de même que les recherches bibliographiques complétées, mon analyse m'a amené à réfléchir sur les motifs licencieux en les mettant en perspective avec les moeurs de l'époque, la pensée théologique romane, la culture populaire (festive, écrite, orale) de la période et surtout par la mise en relation des obscenae romanes bretonnes avec les autres productions licencieuses dans le monde roman, mais aussi antiques et gothiques (y compris en Bretagne).

Aussi, pour inciter, les bretons à participer à une telle recherche, j’ai réalisé un site Internet
, où les personnes pouvaient voir quelques motifs licencieux et profanes de toutes époques et où elles étaient invitées à télécharger une fiche signalétique pour me communiquer une quelconque information sur la présence de tels ou tels motifs obscènes présents en Bretagne. Il y est possible de communiquer des informations bibliographiques, d’envoyer des photographies, des dessins, des références de sites web concernant l’art roman ou l’époque romane et les licences. Avant de présenter plus avant cet inventaire, il nous faut donc contextualiser le corpus avec une rapide présentation de l'art roman en Bretagne.
II L'art roman en Bretagne.

Pour Debibour, la structure sociale est, en Bretagne au Moyen Âge, assez primitive et se résume à une dissémination géographique en clan et où les villes ne sont pour l’essentielles que des petits centres d’artisanats et d’échanges agricoles. Les limites géographiques étaient celles de la paroisse. « La paroisse c’est pour la communauté le cadre de la vie quotidienne et celui de la piété usagère. Tout l’art breton se développe dans cet esprit. 
».

L'unité bretonne est un produit du développement historique, produit d'ailleurs assez tardif. L'immigration de bretons venus outre-Manche avait, à partir du Ve siècle, donnée au peuplement d'Armorique un caractère original ; mais ils ne s’étaient pas également répartis dans l’ensemble de la péninsule. Et si, lors du démembrement de l'Etat carolingien, la Bretagne se hâte de faire sécession, si elle se créée même une métropole à Dol, éludant ainsi le lien qui attachait ses évêchés au siège de Tours, elle s'avère longtemps incapable de cohésion. Pendant des siècles, elle oscillera entre un état de dépendance, de droit ou de fait, à l'égard des puissances voisines (normande, angevine...), et une autonomie génératrice de déchirements internes, comme au XIe siècle XIIe siècle.

Ces conflits internes se traduiront en terme architectural par une certaine pauvreté des productions qui nous sont parvenues. Pourtant cette région qui fut l'une des plus fréquentée par les Vikings au IXe et au début du Xe siècle, elle a dû devoir reconstruire au XIe siècle un grand nombre d'édifices religieux. Ceux-ci ont pu disparaître à cause de la Guerre de Cent ans, des Guerres de religions, des Guerres Mondiales, et à cause des invasions des Normands. Mais on peut aussi supposer qu'un nombre important d'églises fut détruit par les assauts du temps, du fait des techniques de construction rudimentaires du XIe siècle
. Une autre raison de la faiblesse du nombre des édifices religieux datant du XIe et XIIe siècles proviendrait de la relative faiblesse de l'activité architecturale romane en Bretagne, surtout en Basse Bretagne, du fait de son peuplement.

A Le vocabulaire architectural breton.

V.-H. Debidour considère l’art breton comme un « art de paroisses », non au sens où l’art serait le reflet d’un particularisme indigène mais plutôt au sens ou cette architecture manifeste l’expression de la population dirigeante, donc de leurs regards sur eux-mêmes, sur la religion, sur le peuple. « Sans doute le grand art est-il toujours l’émanation et le reflet des pouvoirs régnants, qu’il faille entendre ce « règne » au sens social, politique, moral ou économique […] ; et qu’il s’agissent par exemple en Occident chrétien, selon les temps et les lieux, des autorités ecclésiastiques, des grands ordres religieux, des rois, des seigneurs ou des groupements de tout ordre qui sont riches parce que puissants, ou puissants parce que riches. Cela se vérifie en Bretagne […] 
».

Toutefois l’art breton « n’est pas un art « d’Etat », […] ni un art « de cours », même de la cours ducale, ni un art « de bourgeoisie ». […] l’art breton est un art « de paroisses ». 
» En effet, il n’y a pas en Bretagne, de véritables centres de créations artistiques au sein des villes, la paroisse est le lieu de vie donc de création. Landévennec est un exemple de la localisation des lieux de création artistique. Cette abbaye est relativement éloignée des grands centres urbains de l’époque. Elle avait une certaine vocation à l’autarcie mais ses productions d’ouvrages sont là pour attester de leurs grandes capacités à produire des œuvres d’art dans un contexte extérieur à la ville.

Cette idée d’un art de paroisse ne veut pas dire que cet art est coupé du pouvoir. En effet, l’observation des différentes familles siégeant sur le trône ducale coïncide avec trois périodes de construction qui se démarquent entre-elles par l’apport d’influences différentes. D’ailleurs, Marc Déceneux démontre que lors de la domination de la Maison de Rennes
 les grandes constructions se réalisent à saint Sauveur de Redon, saint Melaine de Rennes, Saint Gildas de Rhuys, saint Paul de Muzillac, La crypte de Lanmeur, l’église ruinée de l’île de Batz. Fin XIe siècle, la maison de Cornouaille succède à celle de Rennes et se traduit par la construction de sainte-Croix de Quimperlé, l’abbatiale de Landevennec, la cathédrale de Nantes (ville qui était en leur possession). La deuxième moitié du XIIe siècle voit la prise du pouvoir par les Plantagenêts, famille d’origine angevine qui étendra sa domination (par mariages, conquêtes) sur l’Angleterre, la Normandie, la Guyenne, le Poitou et la Bretagne. Cette période verra l’édification de bâtiments d’influences diverses, d’après Marc Déceneux
 : 

· Influences poitevines et saintongeaises avec saint Sauveur de Dinan, saint Gilles de Malestroit ou à Brelevenez et à Merlevenez

· Influences normandes à Yvignac, Perros-Guirrec, Fouesnant et Ploerdut

· Influences angevines dans la cathédrale de saint Malo ou à l’abbatiale de saint Sulpice-la-Forêt.

Toutefois, il nous faut ajouter que ce cadre historique ne suffit pas pour relater les raisons d’un particularisme dans l’architecture romane bretonne, d’autant que chacune de ces maisons qui ont dominée le trône ducale ont toujours dû faire face à des luttes intestines avec, par exemple pour la domination rennaise, des heurts avec la maisons de Cornouaille, de Nantes, de Penthièvre, de Dol-Combourg. Pour la maison de Cornouaille, elle a du lutter contre les seigneurs de Pontchâteau, de Vitré, de Donges. Quand la domination était angevine, c’est l’ensemble de la noblesse bretonne qui luttait. En d’autres termes, la Bretagne était loin d’être pacifiée. Ceci explique l’avènement de petite école de style originale, comme à saint-André des Eaux ou à Tréfumel… Ce mouvement du développement de « micro-écoles » se trouvera amplifié avec l’édification d’abbayes souvent bénédictines entre le début du Xe et la fin du XIIe siècle, comme à Romazy, Tremblay, Combourg, Boquem, Le Relecq (ces deux dernières sont cisterciennes)…

Après ce premier particularisme régional qui voit se développer un art religieux de manière disséminé dans la campagne bretonne, à la différence de la création architecturale romane normande qui se développe à partir de Caen, observons les autres particularités de l’art roman breton.

A la différence de la Normandie, de l’Ile-de-France, de l’Anjoumois ou du Poitou qui disposaient en grande quantité de calcaire, de pierres malléables,  la Bretagne disposait à l'ouest de granit et à l'est de schiste, et manquait de chaux, élément indispensable au mortier. C'est pourquoi, il y a eu un abandon progressif de l'architecture en pierre (pourtant utilisée avant l'époque carolingienne) au profit d'une architecture charpentée. C'est pourquoi nous constatons que les bretons, du Ve au XIe siècle, ont surtout pratiqué l'architecture de bois, oubliant peu à peu les techniques de la pierre, selon Roger Grand. Cette idée de la prédominance d’une architecture sous charpente est critiquée par Marc Déceneux qui, quant à lui, considère que le roman était parcouru d’héritages carolingiens et antiques. Ceux-ci se traduisent par la christianisation de bâtiments barbares (donc non-chrétiens), avec l’établissement d’une église dans les thermes de Langon. Elle utilise l’opus spicatum (appareil en arêtes de poisson), avec le réemploi de parements romain à la chapelle de Fontenay à Chartres-de-Bretagne, avec l’appropriation d’espace romain comme la réutilisation des castra de Brest, d’Alet (avec la cathédrale d’Alet construite dans un ensemble administratif romain datant du IVe siècle), de Vannes, de Rennes, de Coz-Yaudet, des thermes de Hogolo à Plestin-les-Grèves, la villa de l’île Larvet, au Mont-Dol (une chapelle dédiée à saint-Michel, depuis détruite, fut édifiée dans les restes d’un temple consacré à Mithra
… Cette christianisation de lieux barbares se traduira par l’assimilation de techniques comme l’alternance du lit de moellons cubiques et d’assises de briques, ou l’opus spicatum comme à l’église de Langast (avec l’appareillage en arêtes de poisson sur la façade romane ou avec les assises et les décors de briques à la chapelle saint-Etienne de Guer (datée de la fin Xe siècle).

De surcroît, on peut considérer l'importance des apports extérieurs au moment du renouveau de l'architecture en pierre : avec des apports de matériaux, de constructeurs (maîtres d’œuvre, maçons) et de procédés techniques... C'est ainsi que de nombreuses influences débordent vers l'Armorique en provenance de la vallée de la Loire (comme nous en constatons jusqu'en Mayenne avec une façade poitevine sur l'église abbatiale de La Roë). Une autre source possible d'influences proviendrait de la Normandie. Aux Xe et XIe siècles, la Bretagne a des possessions en Normandie, Charles le chauve avait donné à la Bretagne les diocèses d'Avranches et de Coutances. 

Mais y a-t-il une véritable influence en terme de techniques de construction ? Quand nous observons la façade de la cathédrale romane de Coutances, dissimulée sous le plaquage des flèches gothiques, nous observons une tradition originaire de la plaine de Caen. Elle possède une entrée tripartite, des tours situées dans le massif occidental et non une entrée principale plus ou moins ouvragée sur le sud de l'édifice, comme il est possible de l’observer à Hennebont dans église de Locoyarne le haut (début 10e s.) ou à la chapelle saint Eloi (XIe siècle) de Bagaron à Pléchâtel (édifice servant actuellement de grange). 

Toutefois, l’invasion décrite dans la tapisserie de Bayeux de la Bretagne par la Normandie et Guillaume le conquérant, l'importance des bretons dans la conquête de l'Angleterre par celui-ci (1066) nous amènent à croire qu'il y avait une certaine proximité de peuplement et d'influences entre ces deux régions. La tour lanterne de Redon pourrait en être un exemple même si son vocabulaire décoratif n’est pas de facture normande.

La quasi-totalité des églises romanes retrouvées en Bretagne sont sur un plan basilical, à l'exception de l'église de sainte-Croix de Quimperlé (sur un plan circulaire confondu avec un plan centré trilobé) ou l'église circulaire de Lanleff. Ce sont généralement des petits édifices à nef unique (ou petits collatéraux)  prolongée par un chœur souvent droit : à chevet plat avec contreforts apparents (surtout en Haute Bretagne) ou à abside axiale, le transept est généralement peu saillant. Comme à saint-Philibert-de-Grandlieu (Loire Atlantique) ou à la manière des églises de sainte-Croix de Quimperlé et de Lanleff, dans les grands édifices (saint-Gildas-de-Rhuys) on note l'apparition du déambulatoire (avec une possibilité de chapelles rayonnantes (comme Loctudy). Les nefs sont basses, généralement, dépourvues de tribunes, il y a que de très rares galeries de circulation. Par exemple, à Loctudy, les ouvertures visibles dans le chœur ne sont accessibles qu'à l'aide d'une échelle pour passer au travers d'une de ses baies (parce qu'il n'y a pas de porte) ce qui en exclut l’usage et nous amène à croire que ces baies sont avant tout décoratives.

A l’intérieure de la nef, nous trouvons souvent le marquage de l’accroche de la toiture du collatérale par la mise en place d’un tore qui rythme l’élévation. La nef possède aussi quelquefois un arc triomphal délimitant l’ouverture vers un espace plus sacré.

Généralement, les chapiteaux romans bretons sont caractérisés par une absence de tailloir, une pierre plate débordante le remplace. Et il faut attendre le XIIe siècle pour voir une complexification des piles circulaires ou carrées qui prennent alors un plan cruciforme jouant avec des demies colonnes autour d'un plan circulaire (comme à l'église du Fouesnant).

Concernant la couverture des églises, elle est souvent en bois, sans être une généralité, puisque l'on voit une couverture en pierre à Lanleff. Quelquefois la croisée du transept est couverte d'une coupole ou d'une voûte reposant sur deux puissants piliers ou arcs doubleaux. Sur le transept, il pouvait y avoir une petite tour lanterne (comme à Redon).

Une autre caractéristique de l'architecture romane bretonne réside dans la faible élévation des arcatures de la nef qui se traduit aussi par l'étroitesse des ouvertures liant le collatéral à la nef ou le déambulatoire au chœur. De même les percements du mur étaient de taille assez réduite : les fenêtres prenaient souvent la forme de simples meurtrières ou à plus ou moins fort embrasement, du reste elles sont peu décorées.

L'élévation extérieure du mur pignon occidental ne montre pas de compositions horizontales pour marquer les étages, c'est une originalité bretonne quand elles sont associées avec des nervures verticales (où sont d’ailleurs disposées des sculptures), pour Michel de Bouard
. « Le porche latéral, qui tiendra plus tard une place si remarquable, existait sans doute déjà dans beaucoup d'églises au XIe siècle et au XIIe siècle », comme à Merlévénez, à Langon ou à l'église Notre Dame de Lamballe (au nord). Le porche sud se développera en ampleur jusqu’au 17ème siècle. « C’est un vestibule en forte saillie perpendiculaire à la nef […]. C’est le lieu de rendez-vous entre le profane et le sacré, et tel est exactement son rôle liturgique pour les rîtes préliminaires au baptême des nouveaux petits paroissiens. Mais c’est aussi le lieu des rencontres avant et après la messe et les vêpres ; on y échange les nouvelles et on discute les questions du jours, assis sur les deux bancs de pierre qui les longent, sous le regard des douze apôtres qui font la haie. 
» Dans ce porche il peut y avoir un étage ouvert par une fenêtre à la forte grille où se loge la « secrétairerie », où la caisse de la fabrique, les archives y sont stockées et les responsables de la communauté y débattent le dimanche des réparations, embellissements… « […] le décor tel que nous le voyons dépendait dans une large mesure des décisions de ce « collectif » paroissial en même temps que du recteur. »

B Principaux thèmes iconographiques romans en Bretagne.

V.-H. Debibourg insiste sur le fait qu’en Bretagne on ne disposait pas de pierre molle mais de schiste, de granit  grumeleux qui ne permettaient pas un travail de la pierre de manière fine et se retrouve donc dans la qualité plastique des sculptures.

Voici quelques caractéristiques  de la décoration romane bretonne
 :

· Une prédilection pour les motifs géométriques : 

· la crossette

· la spirale

· la roue 

· les cercles

· les losanges concentriques

· les cordages

· les entrelacs

· les motifs de vannerie, de ferronnerie ou de passementerie

· « pour les représentations de figures humaines, avant le XIIe siècle. c’est sous la forme stylisée du masque sans modelé ni expression ou, exceptionnellement, de petites figurines rudimentaires dont toute anatomie, proportion ou perspective est absente. »

Donc, Il y a un goût, dans la sculpture, pour le décoratif au dépend du figuratif et une préférence pour l’abstraction au dépend du concret. Est-ce une influence normande, ou un héritage des bretons insulaires ? Pour R. Grand, les sculpteurs bretons ont utilisé les motifs et procédés artisanaux traditionnels qu’ils connaissaient. D’où les points communs dans le traitement des sculptures entre la Bretagne et les bretons d’Outre-Manche. Mais il ajoute qu’il y a des influences venant de la Loire, du Poitou, de la saintonge, de la Basse-Normandie.

R. Grand  ajoute d’autres caractéristiques qui fondent le particularisme plastique breton
 :

· Quasi absence, ou en tous cas qui nous soit parvenu, de statuaire en ronde-bosse (sauf à St Gilles de Malestroit et à St Sauveur de Dinan, et les quelques motifs qui enserrent les bénitiers).

· Une certaine rareté des tympans ornés (seul reste Kernitron, Lanmeur et Perros-Guirec). Cette caractéristique se poursuivra durant l’ère gothique.

· Faiblesse des motifs animés, à la différence des irlandais, où les animaux et personnages sont stylisés, déformés, allongés. Les sculpteurs bretons ont choisi le parti d’une sculpture réaliste, de facture assez frustre et assez maladroite taillée dans un « granit ingrat ; mais leurs formes sont pleines et vigoureuses ». Voici quelques exemples de ce style :

- Un montreur d’ours a fourni le sujet d’un modillon de la corniche de St Gildas de Rhuys, d’autres à Perros-Guirec, Merlévenez.

- Priziac à l’entrée du chœur à droite, sur une console, « une face de démon aux oreilles pointues, perçant sous un froc de moine hilare qui regarde le public avec un air de béatitude narquoise ».

· « Quant aux représentations de la figure humaine, on peut distinguer les groupes ou catégories suivantes : masques, têtes plates et modillons, cariatides et atlantes, figures morales, bibliques et mythologiques, les uns et les autres traités en haut, moyen ou bas relief, exceptionnellement en méplat » (comme sur les chapiteaux nord de la nef de Perros-Guirec et au porche sud de Kernitron)

· « D’autres personnages apparaissent aussi dans la décoration bretonne. Ce sont de petits pantins asexués, d’une anatomie fort rudimentaire […]. Ils sont, comme les masques du XIe siècle, et à la même époque, glissés presque par hasard dans la décoration ainsi qu’un élément quelconque capable de garnir un vide ». Il y a aussi des représentations de l’homme et de la femme dérivées réciproquement de celles des atlantes et des cariatides pour supporter des « tailloirs, une retombée d’un arc ou de colonne ».

· Il y a aussi des figures mythologiques : la sirène (oiseau et poisson), le centaure sagittaire, le phénix, le griffon. 

· S’offre à nous aussi des scènes de l’Ancien et du Nouveau Testament, avec Adam et Eve, le sacrifice d’Abraham, la Cène… ainsi que le Diable et d’autres personnages isolés par exemple : « l’avare muni de son trésor, de la femme impudique, de l’orgueilleux, du sodomite ou de l’inverti ».

Concernant le décor des tympans, il faut donc attendre l'époque gothique pour observer le développement ornemental d'un massif méridional sur les nefs des églises, affirmé par une attention décorative particulière (comme à Ploermel, à Kernascléden, Dol, Suzun, Guimiliau…). 

À Perros-Guirec, le portail occidental roman, avec son tympan représentant le Christ en majesté entouré par les symboles de deux évangélistes, sera déplacé afin de former ce massif ouvrant sur le collatéral sud. Toutefois, il est notable que les tympans, les portails sont faiblement ouvragés. L'effort décoratif portera sur les chapiteaux, et les bases des colonnes. Ceux-ci sont décorés de manière relativement schématique, souvent abstraite, reprenant les motifs de l'orfèvrerie celtique (volutes, cercle, crossettes...) et ajoutant quelques motifs d'animaux, de fleurs, de végétaux et de personnages de facture plus ou moins réaliste et souvent sculptés avec un faible relief.
Pour V.-H. Debibour, l’art monumental breton est un art populaire au sens d’une démocratisation c’est-à-dire où participaient le peuple et l’élite. Ainsi on retrouve, principalement à l’époque gothique, un grand nombre de scènes représentant le peuple dans les sculptures (scènes de labour, de pêche, de funérailles, personnages avec coiffe, chapeau rond gilet à boutons, mais aussi des compositions aux sujets scatologiques et obscènes qui les mettent en scène). Ceci traduit donc par une certaine rusticité et par le caractère explicite des statues de dévotion pour lesquelles les fidèles voulaient que les compétences du saint patron soient clairement rappelées (comme à Moncontour à la chapelle Notre-Dame du Haut où saint-Yvertin se tient la tête parce qu’il soigne les maux de tête… on peut extrapoler sur la même caractéristique à propos de la représentation de la sexualité et de la scatologie.).

Pour compléter cette rapide présentation du décor des églises romanes bretonnes, il nous faut aborder l’ornementation peinte. La faiblesse des découvertes, de leur protection ne nous permet pas d’avoir une vision suffisante pour définir, s’il y a lieu, une spécificité bretonne au niveau du traitement plastique. L’exemple de l’église sainte Brigitte de Perguet (sur la commune de Bénodet) nous présente un rare exemple de décor extérieur. En effet, au XVIe siècle, avec l’adjonction d’un ossuaire sur le mur sud de la nef, une partie de l’enduit d’origine fut sauvegardée de la rigueur des intempéries et des réfections humaines. Nous distinguons sur cette surface quatre ou cinq motifs incisés dans l’enduit, à la manière d’une technique à fresca. Ces figures décrivent une succession de cercles dans lesquels s’inscrivent des petits triangles rayonnant autour d’un petit cercle central. Elles sont datées du XIIe siècle par Marc Déceneux
, à l’aide des travaux de Maria-Luisa et Sylvana Levak. En ce qui concerne les décors peints intérieurs, nous disposons de traces souvent mises à jour lors de travaux, comme le possible apôtre ou le Christ en majesté (avec absence de nimbe crucifère), de l’extrème fin du XIIe siècle, dans le croisillon sud de saint-Sauveur de Redon, comme les peintures des apôtres, des anges, des rinceaux fleuronnés des arcs romans de l’église paroissiale de Langast de la deuxième moitié du XIIe siècle. La base Mérimée
 nous indique que l’église saint-Gobrien de Morieux possède des peintures murales des XIIe, XIIIe et XVe siècles. Ces peintures furent recouvertes d’un badigeon blanc au XVIIIe siècle et redécouvertes suite aux travaux de réfection de la toiture endommagée par la tempête de 1987. L’ensemble des 400 m² de fresque date pour l’essentiel du XIIIe au XVIe siècle et représente  entre autre la présentation au Temple, la Décollation de saint-Jean-Baptiste… Il y a une croix consacrant symboliquement l’édifice qui daterait du XIIe siècle. Mais si nous voyons que les intempéries peuvent contribuer à la découverte de vestiges picturales, le cas des peintures de l’église ruinée de saint-André-des-Eaux montrent une certaine politique de non-conservation et que laisser de tels trésors à la corrosion des éléments font des ravages irrémédiables. Cet édifice possédait des peintures qui dataient probablement de début de l’époque romane. 

En plus d’une certaine ancienneté, un certain nombre d’éléments conféraient à ces peintures une certaine importance dans l’histoire de l’art. une photographie de 1913 montre un grand nombre d’ornements géométriques, de trompe-l’œil d’architectures (fausses moulurations, faux claveaux polychromes sur l’arc triomphale, des entrelacs, des chevrons, des fausses pierres placées en arêtes de poissons…), mais aussi d’un centaure, et de deux soldats, avec hâches et boucliers qui s’affrontent. « L’ « arricio » sur lequel sont tracés les motifs est appliqué directement sur la pierre et nulle part n’apparaît la moindre trace d’un enduit plus ancien 
» ce qui nous laisse croire à une datation qui avoisinerait la première moitié du XIe siècle. Une crucifixion (qui fut copiée en 1922 par le Musée des Monument français, au palais de Chaillot) montre une représentation somme toute canonique (Christ en croix, Vierge, saint-Jean, le porteur de l’éponge, le porteur de la lance) mais avec, au sommet de la composition, un soleil et une lune personnifiés réciproquement par un homme et une femme. Cette peinture datait de la fin du XIIe siècle.

C’est à la lumière de ces ornementations peintes, extérieures et intérieures, que nous avons une lecture plus fine de l’art roman breton. Ce dernier semble avoir pallié, par la peinture, au problème de la qualité des pierres qui l’empêchait de développer un vocabulaire sculptural suffisant et qui forçait la rudesse des traits. Hors l’ensemble des restes, qu’il nous est possible de voir actuellement, nous donne une vision nécessairement biaisée de l’art roman en Bretagne - pour lequel tous les ouvrages insistent sur le caractère schématique et frustre de l’ornementation sculpturale. C’est ainsi qu’une analyse de l’art licencieux roman en Bretagne se voit réduit au niveau de son analyse stylistique.

C Localisation des restes romans 

Concernant celle-ci, il nous faut aborder le peuplement de la Bretagne. La population s’est implantée le long des côtes et sur le cours des fleuves. De plus, la localisation des foyers de peuplement s’est réalisée suivant les aléas historiques concernant la famille qui possédait le trône ducal ayant engendrée plusieurs capitales dans le duché. Suite à ces quelques réflexions préalables nous allons voir l’implantation des restes romans.

L’architecture romane du Finistère est mieux conservée au sud du département. En effet, le nord est remarquable par la présence d’enclos paroissiaux gothiques (avec Guimiliau, saint Thégonnec, Bodilis, Sizun…). En ce qui concerne les restes romans, ils sont de différentes natures, avec des bâtiments possédant soit l’ensemble ou une partie de l’élévation d’une nef, d’une abside, d’un chœur, d’une arcature, d’une crypte… ou soit des éléments de réemplois de décors ou de soubassements. Voici une liste de quelques exemples d’édifices ayant des restes romans : à Bénodet, la chapelle du Perguet dédiée à sainte-Brigitte possède une nef romane dont les arcades sud sont de la fin XIe siècle et celle du nord du XIIe siècle. Le reste de l’édifice est du XVIe siècle. L’église de Plouguer, près de Carhaix contient six travées et demie dans la nef d’époque romane. Les pilles carrées avec simple abaque sont du troisième quart du XIe siècle. L’Ile de Batz et l’ancienne église ruinée dédiée à saint Paul Aurélien dont les arcades du bas-côté nord, les fenêtres et les piliers sont du XIe siècle ou de la fin du Xe siècle. L’ancienne abbaye de Landévennec montre des restes du IXe au XIIe siècle pour les parties romanes. La crypte de l’église paroissiale de Lanmeur du XIe siècle avec ses colonnes dont le décor d’algues sur les fûts est resté énigmatique pour R. Couffon.  Les arcades plein cintre et le transept de l’église paroissiale de Loquénolé datent, elles aussi, de la fin XIe siècle. A l’église saint-Tudy de Loctudy, hormis la façade Ouest de 1760 et la surélévation de 1845, la quasi totalité de l’édifice date, pour l’essentiel de l’extrême fin du XIe ou du début du XIIe siècle. L’église paroissiale de Plougasnou avec des piliers massifs de deux travées du sud de la nef serait du XIe siècle. Il y a d’autres restes romans à Morlaix, l’église de Ploujean, à l’église de Ploumoguer (XIe siècle et trace de fresque sur un pilier), à Quimper dans l’église de Locmaria, à Quimperlé dans l’église sainte-Croix, à Scaer dans la chapelle de Coadry, l’ancienne abbaye de Daoulas (deuxième moitié du XIIe siècle pour la nef et le collatéral nord selon R. Couffon et A. Le Bars
), de saint Mathieu à Plougonvelin, à Fouesnant dans l’église paroissiale (essentiellement du XIIe siècle), Chapelle de Notre-Dame de Kernintron à Lanmeur (nef et transept du XIIe siècle), l’abbaye cistercienne du Relecq (fondée en 1132)… On trouve aussi des restes romans à Pont-l’Abbé (Chapelle Notre Dame de Lambour datant des environs 1280, clocher 1675 mais avec quelques restes romans dans les soubassements d’après R. Couffon), à Plomeur, à Plonéour Lanvern, à Pluguffan, Trégoat, Plovan, Peumerit, Lababan, Penhors, Plozévet, Primelin, Céden-Cap-Sizun, Pont-Croix (tradition romane de certaine décoration de chapiteau de la nef), Mahalon, Meilars, Beuzec-Cap-Sizun, Notre-Dame de Kerinec, Pouldergat, Plounévez du Faou (chapelle du Quiliou),  Hôpital-Camfrout, Huelgoat, La Martyre de Ploudiry
, Guipavas, Kerlouan, Tréflez, Plouescat, Plounevez-Lochrist, saint-Pol-de-Léon et Plogasnou.

Pour les départements des Côtes-d’Armor, Morbihan, Ille-et-Vilaine, la diversité des restes, des XIe et XIIe siècles, est similaire.

Tout d’abords les Côtes-d’Armor, la localisation est essentiellement côtière et dans les vallées fluviales avec deux grands foyers situés le long de la côte de granit rose et dans une région localisée au nord-est d’une ligne saint-Brieuc à Caulnes. Voici les villes et villages ayant les principaux bâtiments contenant des restes d’architecture et de décors romans : Trégastel, Perros-Guirec, Tréguier (avec la tour d’Hasting), Minihy-Tréguier, Plougrescant, Lanmodez (avec l’ermitage de l’île Modez), Brélévenez, Ploubezre, l’abbaye de Beauport, Plouézec (église de saint-Riom), l’église ruinée de Lanleff, Guingamp, Bourbriac, saint-Brieuc, Morieux, Meslin, Lamballe, Plurien, Pléboulle, Matignon, Lormel, Bourseul, saint-Jacut-de-la-Mer, Corseul, Dinan, Léhon, Jugon-les-Lacs, Lannouée, saint-André-des-Eaux, Tréfumel, saint-Maden, Trémur, Yvignac, abbaye de Boquen, Langast. 

Pour le Morbihan, la localisation des restes romans est aussi côtière et fluviale. Dans ce dernier cas, l’implantation plus profonde dans le territoire des hommes est attestée par la présence d’éléments romans dans l’amont des rivières et des fleuves. Voici la liste des villes et villages ayant des édifices ou parties d’édifices romans :Langonnet (dont l’abbaye de Langonnet), Le Faouët , saint Fiacre, Priziac, Meslan, Lochrist, Ploërdut, Persquen, Pontivy, La Trinité-Porhoët, Lanouéen Josselin, Guégon, Ploërmel, saint Raoul de Coëtquidan, saint-Malo-de-Beignol, Guer, Monterrien, Inzinzac-Lochrist, Calan, Cléguer, Guidel, Ploemeur, Larmor-plage, Lorient, Hennebont (église de Locoyarne et de saint-Gilles), Merlevenez, Blez, Chapelle saint-Cado, Quibron, Belle-Ile-en-Mer (Locmaria), Locmarriaquer, Ile-aux-Moines, Ile d’Arz, Ile Gravinis, Auray, Pluvigner, Brech, Plumergat, Vannes, saint-Jean-Brévelay, Tréffléan, saint-gildas de Rhuys, Surzur, Sulniac, La Vraie-Croix, Ambon, Noyal-Muzillac, Muzillac, Marzan, La roche-Bernard, Rieux, Rochefort-en-Terre, Pleucadeuc, Malestroit, saint-Nicolas-du-TertreCarentoir.

En Ille-et-Vilaine, l’implantation est aussi côtière et fluviale, voici la listes des communes possédant des restes romans dans des édifices religieux : saint-Lunaire, Pleurtuit, saint-Servan-sur-Mer, saint-Malo (Alet), Mont-Dol, Roz-Landrieux, Dol-de-Bretagne, Epiniac, Antrain, Coglè, Landéan, Lécousses, Fougères, Beaucé, Romagné, saint-Sauveur-des-Landes, saint-Hilaires-des-Landes, Baillé, Le Tiercent, saint-Marc-le-Blanc, Chauvigné, Romazy, Tremblay, Bazouges-la-Pérouse, saint-Domineuc, Tinténiac, Mihiac-sous-Bécherel, les Iffs, saint-Brieuc-des-Iffs, Hédé, saint-Gondran, Bazouges-sous-Hédé, Mouazé, saint-Sulpice-la-Forêt, Chasné-sur-Illet, Chevré, Ercé-près-Liffré, Gahard, Livré-Changeon, Vieux-Vy-sur-Couesnon, saint-Marc-sur-Couesnon, Combourtillé, Dompierre-du-Chemin, Luitré, Vitré, Bréal-sous-Vitré, saint-Aubin-des-Landes, Argentré-du-Plessis, Louvigné-de-Bais, Câteaugiron, Domloup, Châtillon-sur-Seiche, Chanteloup, Brie, Essé, Visseiche, Arbrissel, La Guerche-de-Bretagne, Rannée, Guignen, Maxent, Plélan-le-Grand, Paimpont, Iffendic (saint-Gonlay, saint-Malon-sur-Mel), Gaël, Moigné, Cintré, L’Hermitage, Pacé, Rennnes (saint-Melaine), Clayes, Parthenay-de-Bretagne, Pleumeleuc, Romillé, saint-Uniac, Montauban, Le-lou-du-Lac, saint-M’Hervon, Quédillac, saint-Méen-le-Grand, Redon, La-Chapelle-de-Brain, Langon, Grand-Fougeray, Guipry, Messac, Brain-de-Bretagne, Ercé-enLamée, Bagaron, Forge-la-Forêt.

Après cette longue liste des édifices contenant des restes romans
, voici maintenant les quelques sites religieux où nous rencontrons des motifs obscènes. 

Dans les Côtes-d’Armor, nous observons des motifs licencieux à Tréguier (Tour d’Hasting, de la fin du XIe s. ou du XIIe s.), à Yvignac (église saint-Malo, du XIe s.), à Perros-Guirec (église saint-Jacques, du XIIe s.), à Lanleff (église sainte-Marie du XIe s.), à Brélévenez (église paroissiale du XIe et XIIe s.) et à Dinan (église saint-Sauveur dans les parties datées du début XIIe s.). 

En Ille-et-Vilaine, nous trouvons des obscenae à Pleurtuit (église paroissiale moderne avec des réemplois du XIIe s.), à Rennes (abbaye saint-Melaine, chapiteau ayant disparu mais daté du XIIe s.) et à Redon (église saint-Sauveur, chapiteau du XIe s.).

Dans le Finistère, les œuvres licencieuses sont situées à Fouesnant (église saint Pierre, de la seconde moitié du XIIe s.), à Daoulas (pour une œuvre dont l’origine est inconnue mais qui est conservée dans le musée de l’abbaye, datable du début XIIe s.),  à Quimper (église de Locmaria du XIIe s.), à Bénodet (Chapelle de Perguet (de la fin XIe ou du début XIIe s.) et à Loctudy (église saint-Tudy de la fin XIe s.).

Et pour conclure cette liste, dans le Morbihan, nous inventorions la figuration des licences à Langonnet (église saint-Pierre-et-Paul de la fin XIe s.), à Treffléan (chapelle du Cran, notée aussi Crann, de la fin du XIIe s.), à Malestroit (église saint-Gilles des XIe et XIIe s.) et à Merlévenez (église Notre-Dame-de-la-Joie du XIIe s.).

III Présentation inventaire

Je me propose ici de vous présenter les motifs concernés par l'inventaire de l'art licencieux roman breton, ainsi que les édifices où ils prennent place. Dans les Côtes-d'Armor, La Tour d'Hasting de la cathédrale de Tréguier contient un chapiteau, à son rez-de-chaussée, qui représente des femmes encadrant un homme (cf. fiche signalétique n°1). Cette culture figure à sa manière la polygamie ou l'adultère. Il est plus probable qu'il s'agisse de cette deuxième interprétation. L'homme est nu, il tient dans ses bras une femme, tandis que une autre tend la main vers le sexe masculin. Ce motif est particulièrement original. Nous ne retrouvons pas une telle figuration romane ailleurs en Bretagne hormis à Perros-Guirec mais de composition et d'organisation des personnages compètement différentes. Anthony Weir et Jerman James dans leur inventaire du vocabulaire licencieux en France, dans l'art insulaire et péninsulaire n'ont pas trouvé de motifs romans semblables. Nous retrouvons de rare motif figurant trois personnages. Quelquefois, le couple est figuré avec un troisième personnage qui se dissimule du regard de l'homme ou de la femme trompée.  Mais parfois le trio est montré coïtant comme à l'église St Julien au Mans (Sarthe) qui illustre le nº 79 des formes du baiser de Forberg : « Spintriae tres fellatrix futuitur ». Cette oeuvre a été décrite par Witkowski au début du XXe siècle

La fiche mise à disposition dans l'édifice trégorien pour le découvrir nous précise que la tour a été construite en pierre de Caen à la fin du XIe siècle. Le premier niveau est en granite. Toutefois, la datation est confirmée par les travaux de R. Grand. L.-M. Tillet envisage une construction plus tardive du XIIe siècle bien qu'il admet une datation possible du XIe siècle à la vue des bases des colonnes à forme de chapiteaux renversés. La cathédrale préromane de Tréguier fut construite par l'évêque Gratias au Xe siècle, mais de sa construction il ne subsiste rien car elle fut entièrement détruite par les invasions normandes. Reconstruit au XIIe siècle ou à la fin du XIe siècle, une cathédrale romane nous légua la Tour d'Hastings. Le reste de l'édifice fut entièrement réédifié sous l'impulsion, en 1339, de l'évêque R. du Perrier mais l'édifice a souffert des invasions anglaises en 1345. Dès la deuxième moitié du XIVe siècle, de nouveaux travaux furent entrepris et achevés avant le début du XVe siècle. Encore saccagé à la Révolution Française, en 1793 et en 1801, il faut attendre l'impulsion de Prosper Mérimée pour voir sa restauration. La Tour d'Hastings pédagogie du XIIe siècle curieusement disposée à l'angle du croisillon nord du transept, ce qui fait de lui le seul exemple breton d'une telle localisation. De plan rectangulaire, voûté d'arêtes, le premier étage, aux ouvertures murées, ressemble à une tribune, le rez-de-chaussée possède deux arcades donnant dans le transept qui sont couronnées par des arcs pleins cintre surhaussés avec trois archives à rouleaux retombant sur un pilier cylindrique cantonné de colonnes engagées elles-mêmes sommées d'un tailloir continu. La décoration de ce monument est constituée par des entrelacs de rinceaux, de volutes, de motifs de végétaux et  seul notre chapiteau possède des figures humaines. Celles-ci jouxtent un tore double représentant un cordage torsadé. Nous remarquons aussi que cet édifice possède un ensemble particulièrement intéressant de miséricordes sculptées ayant de multiples figurations de licences avec trois offrandes sexuelles par exemple (cf. annexe photos miséricordes).

L'église saint-Malo d'Yvignac, dont le même département, possède deux motifs licencieux : une femme exhibitionniste appelée luxure (cf. fiche signalétique nº 2), un homme exhibitionniste au sexe pendant et au mégascrotum (cf. fiche signalétique nº 3). Lana de l'église a été construite au XIe siècle, le coeur en 1150 comme la peste une inscription à la base des colonnes de cet espace. Le petit personnage exhibitionniste du chapiteau de la nef n'est pas sans rappeler l'exhibition masculine au mégaphallus et scrotum du corbeau extérieur de l'abside de l'église saint-Blaise du XIIe siècle, à La Godivelle.

Une autre oeuvre majeure de l'architecture romane est la nef de l'église saint-Jacques de Perros-Guirec du XIIe siècle qui a en son sein une offrande anale,  avec sexe et testicules (cf. fiche signalétique n° 5), un mégaphallus (cf. fiche signalétique n° 6), un femme au buste nu (cf; fiche signalétique n° 7) et la représentation de l'adultère (cf. fiche signalétique n° 8). L'implantation chrétienne dans cette cité remontrait au Ve siècle où saint Guirec, venant du Pays de Galles, évangélisa la population. L'église saint-Jacques, dans sa partie romane, possède une nef flanquée de deux bas-côtés. Dans cet édifice, nous remarquons un traitement plastique et physionomique différent entre les chapiteaux des arcanes nord et les chapiteaux du côté sud. Au nord, les piles ne sont pas véritablement interrompues par ces chapiteaux cylindriques de mêmes diamètres, qui ne sont marqués que par un double tore torsadé à la base du chapiteau et un tailloir légèrement saillant. Les chapiteaux de l'arcature sud possèdent des chapiteaux polygonaux, proéminent sur des piles sur lesquelles sont engagées des colonnes. Le programme iconographique de cet édifice montre donc quelques motifs licencieux mais aussi le sacrifice d'Isaac, un couple de colombes affrontées autour d'un calice à la mode byzantine, des animaux affrontés aux coups "enlacés", un couple de lutteurs ou de danseurs, des volutes, des masques...

L'église circulaire sainte-Marie de Lanleff, partiellement ruinée, datée probablement du XIe siècle a comme programme iconographique de nombreux motifs géométriques, des motifs de vannerie, d'animaux, de masques... Nous trouvons figurer aussi un coït d'animaux (cf. fiche signalétique nº 9) ainsi qu'un homme exhibitionniste (cf. fiche signalétique nº 10). De cet édifice, il reste douze arcades, légèrement surhaussées et centrées, la rotonde centrale mesure dix mètres de diamètre, celle-ci est entourée d'un collatéral d'une largeur de trois mètres. Dans cette galerie, sept travées ont conservé leurs parois extérieures et trois d'entre elles sont encore voûtées d'arêtes. Ce petit édifice était axé par la présence d'une abside à l'est et de deux absidioles au nord-est et sud-est.

A Brélévenez, sur les modillons extérieurs de l'abside de l'église paroissiale, nous observons un masque tirant la langue en signe de concupiscence (cf. fiche signalétique nº 11), un homme assis s'exhibant (cf. fiche signalétique nº 12) et un homme exhibitionniste, probablement un musicien (cf. signalétique nº 13). Toutes trois sont datables de la fin du XIIe siècle. Cette abside a été construite initialement au XIe en granit mais a connu une intervention le siècle suivant qui la transforma complètement. Le programme iconographique de cet édifice est principalement constitué de feuilles plates, de masques humains, de crochets, d'animaux, d'un joueur de viole...

L'église saint-Sauveur de Dinan, extrêmement remaniée au XIXe siècle, contient sur sa façade des chapiteaux historiés, datables des années 1120. L'église est référencée dans une charte de 1131 qui précise qu'elle fut donnée à l'abbaye saint-Jacut par Alain de Dinan. Nous y trouvons de nombreuses représentations du supplice des damnés comme celui de l'avare, des représentations de démons, d'animaux, de monstres hybrides, vieillards de l'Apocalypse, grotesque, motifs de végétaux... Il y a aussi une femme au serpent et au crapaud (cf. fiche signalétique nº 14), un homme attouchant un soldat (cf. fiche signalétique nº 15), une sirène bifide (cf. fiche signalétique numéro 16), ainsi que le châtiment d'un onaniste (cf. fiche signalétique nº 17). Mais le XIXe siècle a eu pour effet de modifier l'organisation, la disposition de ses motifs rendant difficile l'interprétation de l'ensemble. D'autant que la ville fut prise et brûlée par les Anglais en 1344, puis reprise par Jean IV en 1364. Cela occasionna inévitablement de nombreuses destructions.

Ce dernier édifice possède une décoration quelque peu plus fine et mieux conservée que celle des bâtiments cités jusqu'alors. Ceux-ci ne prouvent pas une incapacité des sculpteurs bretons qui serait due à une mauvaise habilité à la sculpture, mais plutôt le fait que le granite employé est un matériau très difficile à sculpter du fait de ses gros grains, de son caractère friable, mais aussi très vite érodé. C'est pourquoi la sculpture bretonne de l'époque romane a particulièrement mal vieillie et possède une plasticité relativement fruste, grossière, voire archaïsante. Ce phénomène se reproduit dans les trois autres départements de l'inventaire. En Ille-et-Vilaine, l'église paroissiale de Pleurtuit nous montre des masques, des feuillages, des quadrupèdes romans (réemplois du XIIe siècle), mais aussi deux hommes attaqués par deux oiseaux à l'endroit de leurs péchés : les yeux (cf. fiche signalétique nº 4). A Rennes, l'ancienne abbaye saint-Melaine possédait une figure de lécheur (cf. fiche signalétique nº 18). Cette sculpture est connue d'après une gravure du marquis de Robien qui lui donne une facture plutôt gothique mais dont Pocquet du Haut-Jussé pense qu’elle devait être romane. Cette église a pour programme iconographique de l'époque romane des figures d'oiseaux affrontés (à la manière de Perros-Guirec), des feuillages, des crochets... Ces derniers restes romans sont du XIe siècle alors que le lécheur serait du XIIe siècle selon Pocquet du Haut-Jussé. À l'église saint-Sauveur de Redon, nous remarquons une forme schématisée de buste féminin à partir de spirales, de volutes et d'un visage (cf. fiche signalétique n°19). Cette figuration allait des motifs issus de l'orfèvrerie pour façonner un corps humain se retrouve dans le Finistère à Locquénolé. Mais il est vrai qu'il est difficile d'y voir une volonté intellectualisée de la part des commanditaires des sculpteurs. Pourtant d'un autre côté, il est difficile d'imaginer que cette oeuvre est le fruit du hasard. Pourquoi avoir disposé alors ces deux petites spirales en lieu et place des seins ? Les restes de cet édifice roman sont du XIe et XIIe siècle et se situent principalement dans la nef, dans le carré du transept et dans les croisillons de celui-ci. Le coeur serait du XIIIe siècle. Après un incendie qui a gravement endommagé la nef au XVIIIe siècle. Elle fut amputée de plusieurs travées et s’est vue adjoindre une nouvelle façade. À cette même époque, la plupart des chapiteaux fut recouverte d'un enduit de plâtre et ils ont adopté un aspect dorique. Et c'est seulement en 1930 et 1939, que fut redécouvert la physionomie initiale des chapiteaux.

Dans l'église saint-Pierre de la commune de Fouesnant, deux hommes exhibitionnistes (cf. fiche signalétique nº 20 et nº 25) appartiennent à un programme iconographique qui présente des formes humaines schématisées, à la physionomie rondouillarde, ventrue, certain aux jambes droites, d'autres fléchies, à la tête disproportionnée, aux bras fins... Certains d'entre eux supportent avec leurs mains le tailloir à la manière d'un atlante. Ce programme contient aussi des figures géométriques, circulaires, stries parallèles, ou encore quelques animaux. Cet édifice est daté de la seconde moitié du XIIe siècle sauf pour le chevet à trois pans, le porche sud et le massif de la façade occidentale. Abgrall, quant à lui, voit une datation légèrement antérieure de la fin du XIe siècle. Son plan est en croix latine, il possède une nef flanquée de deux collatéraux. Sur les deux arcatures nous trouvons l'essentiel de la décoration qui prend place sur les chapiteaux. Ceux-ci surmontent des piles cantonnées de quatre colonnes (pour la plupart) engagées.

Dans le Finistère, au parc de l'ancienne abbaye de Daoulas, nous trouvons une oeuvre dont la provenance reste inconnue qui représente un homme exhibitionniste (cf. fiche signalétique nº 21) qui serait datable du début du XIIe siècle. À une cinquantaine de kilomètres au sud, Quimper possède, dans l'église de Locmaria, de nombreux motifs ornementaux avec des élégants entrelacs mais aussi une femme nue stylisée (cf. fiche signalétique nº 22). Selon Tillet, Grand, Abgrall ou de La Monneraye, c'est église daterait XIIe siècle. A Benodet, à la chapelle de Perguet dédiée à St Brigitte, nous observons une sirène monofide (cf. fiche signalétique nº 23) sur un chapiteau d'une colonne engagée sur le mur diaphane de la nef. Cette dernière est encadrée de deux collatéraux refaits au XVe siècle. Cet édifice possède un arc triomphal plein-cintre, et surtout une rare grâce de l'enduit extérieur décoré par des incisions formant des motifs circulaires et en étoile. Cet élément du décor extérieur a été protégé par la présence d'un ossuaire plus tardif. L'abside axiale a été remplacée par un transept et un choeur à chevet plat de l'époque gothique. La partie romane daterait de la fin du XIe siècle ou du tout début XIIe siècle selon Grand. Nous remarquons aussi dans cet édifice religieux de campagne des motifs ornementaux formés par des végétaux, des motifs à figures humaines dont un, servant de base à une colonne du mur diaphane, est entièrement replié sur lui-même avec une étrange coiffure qui lui cache le visage. Ce personnage figure un atlante. Cette petite chapelle est dédiée à une sainte irlandaise qui fut propagée par les moines irlandais évangélisateurs de l'Armorique à partir du VIe siècle. Un dernier édifice roman finistérien, l'église saint-Tudy de Loctudy, contient une figure licencieuse faite d'une double exhibition sexuelle au travers d'un couple (Cf. fiche signalétique nº 24). Cette oeuvre, de l'extrême fin du XIe siècle selon Couffon, et l’église a été probablement achevée d’être décorée dans le premier quart du XIIe siècle, est accompagnée par des motifs de végétaux, de rinceaux, de volutes, crochets, de crossettes, de masques, de personnages humains d'angle, de scènes de crucifixion, d'un ange, d'un singe, de chats... Cet édifice possède un déambulatoire tour de son coeur qui est agrémenté de trois absidioles, ou chapelles rayonnantes. Il ne possède pas de transept saillant et est constitué d'une large nef (6 m 50) encadrée par deux bas-côtés de dimensions différentes (3 m 40 et 3 m 65). Nous trouvons l’ornementation essentiellement sur les chapiteaux et les bases des colonnes. C'est église possède un choeur à la physionomie proche de celui de saint-Gildas-de-Rhuys avec une galerie percée de fenêtres en plein cintre au-dessus des arcades du coeur. Cette structure architecturale est principalement décorative puisque ne possède pas d'accès direct pour s'y rendre. Elle est voûtée d'un demi-berceau. Au XVIIIe siècle, l'église s'est vue adjoindre une façade ouest de style classique.
Dans le Morbihan, nous trouvons quatre édifices qui possèdent des figures d’obscenae. L’église saint-Pierre-et-Paul de Langonnet, où nous trouvons un exhibitionniste au mégaphallus attaqué par un cavalier (cf. fiche signalétique n°26) et un animal léchant sa queue de manière licencieuse (cf. fiche signalétique n°27). Cet édifice, de la fin du XIe siècle, a des chapiteaux de forme semi-circulaire avec des scènes historiées, des masques, des motifs décoratifs géométriques, des végétaux, un combat entre un serpent et un chien… Sur les nervures montant sur le mur diaphane nous observons trois personnages, l’un est un homme se tenant la barbe, un autre pourrait être une femme qui porterait un enfant et enfin un visage surmonté d’un disque dont le corps a été mutilé. 

Dans la chapelle du Cran de Treffléan, fortement remaniée au XVe siècle, nous trouvons un réemploi de la fin du XIIe siècle qui présente un homme nu encadré par deux femmes tentatrices et dénudées, situés sur le chapiteau nord ornant l’arc triomphal. De la même époque, deux masques font pendant à ce motif.

A Malestroit, sur la façade sud de l’église saint-Gilles nous trouvons des chapiteaux enfichés dans le mur. Ce sont des réemplois romans placés sur cet édifice qui a été détruit par un incendie le 10 septembre 1592 et quasiment entièrement reconstruit. Il ne reste de roman les bases de la croisée, le bras sud du transept, une partie du chœur et quelques modillons. Nous observons sur la façade sud un bouc ithyphallique (cf. fiche signalétique n°29). Cette curiosa est accompagnée par deux autres motifs licencieux : une femme nue (cf. fiche signalétique n°41) et un homme exhibant son sacrum (cf. fiche signalétique n°42). Le reste du programme est constitué par des visages, un personnage derrière un tonneau figurant la gourmandise, un acrobate, des monstres hybrides affrontés torturant des damnés comme l’avare. Nous observons deux rares exemples de la sculpture romane bretonne en rond de bosse : un taureau d’un probable tétramorphe, Samson combattant le lion.

Enfin, à Merlévenez nous observons à l’église Notre-Dame-de-la-Joie un ensemble particulièrement important de sculptures licencieuses sur les chapiteaux, les culs-de-lampe dans un programme iconographique daté du XIIe siècle. Cet édifice possède aussi quelque reste du siècle précédent : la partie est du mur nord du chœur, les murs des collatéraux, les bras du transept nord et sud. Sur ce dernier a été ajouté, à la fin du XIIe siècle, un portail  surmonté de quelques modillons. La tour Lanterne a été reconstruite en 1553. Mais cet édifice a perdu ses toitures et parties hautes lors d’un bombardement de la poche de Lorient en 1944. Cette destruction engendrant quelques mutilations sur certains chapiteaux sous charpente de la nef. La nef et le collatéral sud contiennent cinq travées, le bas-côté nord n’en contient que quatre. Le chœur possède un chevet droit. L’ensemble est sous charpente sauf le carré du transept qui est surmonté d’une coupole. La physionomie des piles de la nef est régulière et se présente sous forme de piles cruciformes flanquées de quatre colonnes engagées. Dans le programme iconographique nous observons des personnages grotesques et profanes. Il y a quelques motifs de végétaux et géométriques (tous deux en nombre restreint) sous forme d’entrelacs de rinceaux, de serpents…Nous observons sur les culs-de-lampe des motifs d’atlantes, sur les chapiteaux des acrobates, les martyres de saint-Laurent et de saint-Simon, des masques, des animaux (chiens, ours, chevaaux…) mais aussi des figures obscènes. Celles-ci sont quelquefois mutilées et figurent un atlante exhibitionniste (cf. fiche signalétique n° 30), un démon exhibitionniste vomissant des serpents accompagné d’un homme concupiscent (cf. fiche signalétique n° 31), une exhibition d’un fessier d’un être humain avalé par une tête de diable anthropophage ((cf. fiche signalétique n° 32), deux hommes aux serpents dont l’un exhibe son sexe et son scrotum (cf. fiche signalétique n° 33), un homme au mégaphallus (cf. fiche signalétique n° 34), un Marculf aux génitoires disproportionnées (cf. fiche signalétique n° 35), un sagittaire membré (cf. fiche signalétique n° 36), un chieur (cf. fiche signalétique n° 37), une sirène à la chevelure tressée (cf. fiche signalétique n° 38), un couple enlacé dont un des personnages exhibe son sacrum (cf. fiche signalétique n° 39) et pour finir un homme contorsionné (cf. fiche signalétique n°40), de dos. Il expose son fessier, les jambes écartées entre lesquelles son sexe et ses testicules pendent. Il est notable de constater qu’une partie des figures qui constitue l’ensemble du programme se retrouve de manière quasiment identique à l’église saint-Aubin de Guérande. Ceci nous laisse croire à la possible intervention d’un même atelier ou de l’emploi des mêmes « cartons ». Nous pouvons aussi ajouter que le chœur et la façade sont traités  selon une ordonnance plastique et spatiale poitevine selon Grand. De plus, l’appareil des murs est en blocage de gneiss et de granite alors que les sculptures sont en granite ce qui nous conforte dans l’idée d’une décoration plus tardive qui approche certainement la fin du XIIe siècle, comme le montre ce même auteur.

Après cette présentation du corpus des motifs constituant l’inventaire avec leur mise en contexte avec les programmes iconographiques qui les accompagnent  voyons à présent le détail  de ces figures obscènes au travers de leurs mises en relation avec d’autres motifs comparables.

IV Commentaire de l'inventaire

Si pour R Grand l’exhibition en couple de Loctudy est une représentation d’un atlante et d’une cariatide, il demeure que nous avons à faire à une offrande, ou tout du moins à une présentation sexuelle. Si ce motif est actuellement dissimulé derrière un agrégat de banc, comme l’est aussi la figure obscène (où un homme au serpent est assailli par un cavalier) de Langonnet cachée derrière la chaire, la plupart sont visibles. Il suffit juste d’être attentif. 

Une autre remarque est à souligner. De nombreux auteurs présupposent que ce genre de motifs est majoritairement disposé en extérieur comme nous l’avons vu en Normandie, en Saintonge ou dans le Poitou, par exemple. Le groupe d’édifices religieux romans bretons étudié montre que les motifs qui nous sont parvenus sont pour la plupart localisés à l’intérieur des bâtiments. De plus, bien que les matériaux employés n’ont pas favorisé une qualité plastique ni un grand nombre de détails, les sculpteurs ont su tirer partie de la pierre pour traduire en images les licences. Avec leurs commanditaires, ils n’ont pas voulu, dans la majorité des cas, reléguer les obscenae dans des espaces secondaires,  puisqu’elles étaient situées dans l’édifice, certes dans des parties plus profanes mais quand même sacrées ou plutôt consacrées.

Nous allons donc aborder le contenu de l’inventaire en le mettant en relation avec d’autres motifs licencieux pour pouvoir les interpréter définitivement. Mais avant de décrire les obscenae sexuelles et scatologiques romanes bretonnes, il nous faut définir la fiche d’inventaire du corpus. Puis nous poursuivrons sur les raisons des destructions des bâtiments romans et par conséquent des motifs licencieux et nous conclurons par un bilan de l’inventaire.

A Définition de la fiche d’inventaire.

Succinctement, la fiche d’inventaire fut élaborée, en 1983, par Valentina Arosio-Lindon dans son travail de maîtrise sur la sculpture de l’église de saint-Aubin de Guérande sous la direction de M. X. Barral i Altet.

Faire un tel inventaire, c’est avant tout essayer de pallier au manque de sources sur les Xe, XIe et XIIe siècle. Ces sources nous permettent d’effectuer un travail historique pour entrevoir la réalité d’une époque, des conditions de construction d’un bâtiment… par conséquent de comprendre les raisons de la formation d’un programme iconographique. Or, cette faiblesse des sources nous oblige à chercher à accéder, au travers de l’étude exhaustive d’un ensemble de motifs, au sens, aux constantes du vocabulaire iconographique.

Cette fiche signalétique a pour vocation première une adaptabilité à toutes les recherches sur la sculpture médiévale. C’est pourquoi, j’ai maintenu certaines rubriques qui m’étaient superflues.

La fiche s’articule autour d’une recherche descriptive pour accéder au sens de l’œuvre, à sa datation, à son vocabulaire stylistique, afin de pouvoir déterminer une dénomination de l’objet. Pour ma part, j’ai choisi le vocabulaire utilisé Weir, James, Andersen, Maeterlinck, Witkowski, Gaignebet… pour qualifier, donner un titre à une œuvre, tout en sachant qu’une même figure possède souvent un sens double traduisant la « pensée analogique » et « anagogique » de l’époque étudiée. Il est alors clair que l’utilisation et le remplissage d’une telle fiche ne débute pas par son titre, mais par sa localisation (commune, situation dans le bâtiment…). Puis nous abordons sa description matérielle, à savoir le matériau employé, ses dimensions, son état de conservation. Nous poursuivons sur sa description formelle et technique, c’est-à-dire la façon dont le bloc a été taillé, épannelé, décoré, s’il reste des indices prouvant l’emploi d’un outil particulier, sa composition générale et, pour finir, avec la description des éléments figurés. Enfin, après avoir décrit le programme iconographique, pour pouvoir envisager les interactions entre les motifs, nous pouvons identifier les éléments figurés. Nous finissons par l’étude stylistique et historique de l’œuvre et du bâtiment.

Cette brève présentation de la fiche signalétique nous permet d’entrevoir la démarche employée, où la mise en relation d’un motif avec son programme et avec ses pairs est un souci permanent.

B Obscenae sexuelles bretonnes.

Avant d’aborder les motifs étudiés in situ, je souhaite vous présenter l’exhibitionniste de Daoulas (Finistère), lequel est d’origine inconnu et dont on sait qu’il aurait servire dans des cultes dédiés à la fécondité à la fontaine de l’abbaye qui voisine son emplacement actuel.

Ce motif nous présente une sculpture où domine une certaine frontalité, c’est-à-dire un trait caractéristique des divinités païennes. Elle se présente sous la forme d’une pierre qui a été travaillé sur trois de ses faces : le dos étant simplement dégrossi et suggère que cette pierre était enfichée ou adossée à une autre structure. Un individu est figuré les jambes fléchies, les mains ramenées sur son entre jambe d’où un renflement émerge. Il est donc membru et aussi ventru et barbu. Les traits de sa figure, comme du reste du corps, sont grossiers, frustres. Son visage possède une moustache et une barbe qui englobent une bouche ouverte. Il a un nez droit et plat peu détaillé (sans narines apparentes), ses grands yeux profonds sont clos. Il possède de petites oreilles pointues. Sa coiffure est ornée par une sorte de serre-tête torsadé, à la manière d’une corde. Sa pilosité est figurée par des stries profondes et parallèles. Le support de cette sculpture, appartenant au même bloc de pierre, est de forme pyramidale ce qui empêche d’envisager son enfouissement dans une structure. Le personnage est juché sur ce socle et corrobore une interprétation sur une sculpture liée à la génération. Pourtant, la bouche ouverte comme de nombreux motifs qui traduisent la concupiscence, ses oreilles pointues pourraient correspondre à une image infernale des supplices des damnés. Or, la localité a connu une implantation de chrétien qu’en 1101. Le granite, kersanton, est local. Cela nous laisse envisager une datation du début XIIe siècle avec de nombreux archaïsmes comme l’absence de coup. Mais l’étude du corpus des œuvres licencieuses, comme les Sheelas-na-Gig, nous montre des factures sensiblement similaires datant de la même époque
.

Si nous considérons que cette sculpture fut placée sur ou dans une fontaine, nous pouvons envisager un culte superstitieux pour des eaux miraculeuses aux vertus salvatrices pour les problèmes de l’anatomie masculine.

L’exemple du haut relief de l’abbaye de Daoulas est alors à mettre en relation avec les représentations de deux statues ithyphalliques antiques. L’une, conservée au musée de l’abbaye de Landévennec qui représente le Dieu romain Priape
, la seconde est une statuette dévoilant trois personnages adossés les uns aux autres à la manière de dieux tricéphales païens, nommé Janus par Claude Gaignebet
. Le Priape de Landévennec a été séparé en deux morceaux. La partie basse ayant été redécouverte au fond de la chapelle Notre-Dame de la Fontaine-Blanche. La partie supérieure fut vénérée jusqu’en 1913 à côté de la fontaine de Plougastel Daoulas. Ce buste est poli par les traces de la dévotion faite pour un culte à la fécondité qui a perduré jusqu’à la fin. La statue mesure actuellement 70 cm de hauteur et est estimée avoir mesurée 130 cm. Cette sculpture, de Plougastel Daoulas, fut identifiée par  Y.-P. Chastel en 1976 comme le Dieu de la fécondité Piape
 et date du premier siècle après Jésus-Christ. Ceci prouve l’appropriation par les chrétiens des cultes païens liés à la fécondité.
La statue de Bais nous montre trois personnages, chacun au sexe dressé qui est clairement visible. Cette sculpture fut découverte  au début des années 1970 dans une marre de Bais (dans la région de La Guerche) qui fut d’ailleurs depuis bouchée. 

Sur la sculpture de Bais, haute de 29,5 cm, d’un diamètre de 8 cm (en moyenne),  l’article de Jean-Claude Meuret
 nous éclaire sur la forme générale dépouillée de cette œuvre.  Elle se constitue en effet de trois personnages nus debout, les bras et les jambes sont côtes à côtes, de même pour les têtes. Ces trois personnage sont de face  et symbolise « la triade de la fécondité
 » qui, de part son analyse stylistique, la rapproche des sculptures préchrétiennes autochtones. De plus, une forme humaine est présente en lieu et place de ce qui doit être l’arrière de la statue. Ce quatrième personnage est une silhouette de dos pour J.-C. Meuret et il est traité d’une manière similaire aux trois autres personnages. Ceux-ci sont traités d’une manière assez archaïque, sans genoux, sans pieds (ou les pieds ont disparu), le buste est plat, les bras, collés le long du corps ne sont pas détaillés, les mains sont à peine schématisées par des légères incisions. Les têtes respectent à peu près les proportions du corps et elles ne sont que très peu détaillées (avec arcades sourcilières et bouches horizontales, œil  circulaire et creux et nez fin et droit) selon la description de Meuret. Cette auteur ajoute que le sculpteur « a voulu donner à la statuette toute entière une silhouette elle-même phalloïde : même forme allongée et légèrement arquée, et même extrémité renflée composée de la réunion des trois têtes
 ». L'auteur compare cette sculpture, établissant ainsi son origine celtique, avec :

· « Le géant au sexe dressé, gravé sur 60 m de longueurs dans la craie du Dorset à Cerne Abbas (Royume Uni) » datant de l’Age du fer.

· « Le pilier de saint Goar (Allemagne) qui était à l'origine surmontée d'une masse renflée qui conférait à l'ensemble une silhouette phalloïde
 » datant du cinquième siècle av. J.-C.

Anne Ross, Anthony Weir
 affirme que certaines pierres dressées étaient, de part leurs formes phalliques, des représentations symboliques de la fécondité présente dans les traditions celtes. On retrouve de multiples exemples comme la pierre de Port Talbot dans  le Glamorganshire (Royaume Uni), La pierre de Ballyglibert dans le Comté d’Antrim… Ou encore, on remarque une tradition insulaire (Irlande) qui a perduré pour marquer l’entrée d’un espace agricole (souvent) par une pierre ayant une accointance physionomique proche du phallus
. Un tel exemple typique est visible dans le comté de Down près de DownPatrick en Ulster ou encore à l’entrée de la ferme Maghera dans ce même comté. 

Meuret constate que la forme triple ou tricéphale, n’est pas une rareté de la stature ancienne : les figures tricéphales ont parfois été un moyen plastique pour représenter la Trinité au Moyen Âge, comme dans le cas de la sculpture sur bois de l’église paroissiale de Llandinam, dont le Monmouthshire (Royaume Uni) (selon Anne Ross
). Cette forme « poly-céphale » a surtout été employée aux époques gallo-romaine et celte pour leurs représentations de divinités.

Après la sculpture problématique de Daoulas, voyons à présent les autres obscenae sexuelles romanes bretonnes.

a. Les animaux, les monstres et les démons.

Dans la Bretagne romane, trois sculptures utilisent des animaux obscènes : à Langonnet un animal membré se lèche la queue de manière concupiscente, à Malestroit un bouc est ithyphallique et à Lanleff un couple d’animaux coïte. Ce dernier
, du XIe siècle, est situé sur le chapiteau couronnant la 5e pile nord de la rotonde centrale (en partant de l’entrée supposée de l’église circulaire, en face de l’abside). Ce chapiteau, passablement érodé, figure un animal, un cheval ou chien qui « monte »  sur un de ses pairs de l’autre sexe. Entre ses membres intérieurs et postérieurs, nous observons ce qui apparaît être un sexe sculpté  mais peu détaillé qui se dirige vers le fessier de l’autre animal. Ce type de motif n’est pas sans rappeler le motif de l’âne chevauchant un étalon ou une jument dans le De Animalibus d’Albert le Gand
 (BNF, Paris, Lat., 16169, fol. 84, v°, 330 x 245) du XIVe siècle, précédemment cité. Ce motif montre donc une union contre nature : un mélange entre deux espèces, et une relation stérile, non naturelle : dans le cas ou il s’agirait d’un âne sodomisant un étalon. Ce même folio nous donne à voir des couples d’animaux divers : poissons, oiseaux, serpents, tous représentés sous forme de coïts ou de couples s’embrassant, se bécotant (pour les oiseaux) opposant ainsi l’animalité de leurs relations avec l’humanité du couple humain qui s’embrasse, à moins qu’il s’agisse d’illustrer avec ces animaux, l’animalité de la relation charnelle de ce couple humain.

A l’église saint-Pierre-et-Paul de Langonnet, de la fin du XIe siècle, possède un animal
 en plein mouvement qui  retourne sa tête, sort la langue, léchant sa queue qui passe entre ses membres postérieurs et s’enroule à son extrémité. Ce détail nous rappelle le serpent tenu dans la main droite de Satan dont la tête s’enroule de manière similaire sur le portail ouest de saint-Foy de Conques daté des années 1120-1135. L’animal morbihannais possède un sexe apparent non disproportionné qui évoque aussi les verges des chevaux de la Tapisserie de la reine Mathilde de Bayeux du dernier tiers du XIe siècle. Mais le motif possède surtout un autre trait commun avec cette tapisserie et ses chevaux avec cette position incongrue et non naturaliste des membres pour traduire la course de l’animal. Les antérieurs vont chacun dans une direction opposée (marquant ici une certaine soumission au cadre du support) et les postérieurs sont tous deux rejetés en arrière comme sur la scène où Guillaume Conduit son hôte à Bayeux. Mais sur la tapisserie la plupart des motifs sont plus naturalistes qu’ici où le cadre a obligé le sculpteur à adopter ce mouvement.

Sur la façade sud de l’église saint-Gilles de Malestroit, le bouc ithyphallique
, daté de la fin du XIe ou du début du XIIe siècle, est cabré montrant  son sexe dréssé. Ce motif, tout en rondeur, possède des pattes arrière semblables à deux ovales, des épaules herculéennes. Il est voûté, la tête rentrée entre les épaules et paraît soutenir avec ses cornes courbes et son dos un fin tailloir. Le motif du bouc cabré s’exhibant se retrouve sur un chapiteau de saint-Sernin de Toulouse, de la fin du XIe siècle, mais d’un aspect bien différent. Là, il est accompagné d’un pair avec lequel il s’affronte. Ils sont de profil à la différence du bouc breton qui domine par sa frontalité. Mais cette œuvre n’étant plus dans son contexte, il nous est difficile de pouvoir envisager si cette frontalité était mise en valeur et présentée telle quelle au spectateur. Ce bouc voisine deux chapiteaux : un homme de dos, exhibant son sacrum, mais au visage de face, torturé par deux monstres hybrides ailés à queues serpentiformes et une femme aux seins nus, un animal sur son sexe dévoilé, sans un fond marqué par un travail de la pierre au trépan. Ce motif du bouc ithyphallique est aussi à mettre en relation avec le bouc au scrotum chevauché par une femme, symbolisant la luxure à la cathédrale d’Auxerre (du XIVe siècle, chapiteau du transept) ou encore avec le bouc cabré et ithyphallique de la cathédrale de Strasbourg (de la fin du XIIIe siècle, sur le tympan du portail central situé derrière la pendaison de Judas
). Ceci nous laisse croire à une certaine pérennité du motif pour exprimer la licence, du fait de sa régulière possession du membre masculin.

Les animaux sont utilisés aussi pour leurs conotations licencieuses ou en tant que protagonistes de scènes obscènes. Nous en retrouvons trois dans la sculpture du cavalier attaquant un homme au mégaphallus. Ils ont pour effet de connoter les personnages. L’homme au phallus est accompagné d’un serpent, symbole, s’il en est, de la luxure, de la volupté, de la concupiscence… Le cavalier monte un cheval au pied duquel est placé un chien. Tous deux figurent réciproquement la sagesse et la fidélité. Ainsi, nous pouvons lire sur ce chapiteau l’affrontement entre les vices et les vertus. Ce motif date de la fin du XIe siècle et est situé sur un chapiteau de la nef de l’église saint Pierre-et-Paul de Langonnet (Morbihan)
. 

L’usage du serpent, au XIIe siècle, comme un motif symbolisant la luxure ou dénonçant le lieu par lequel un supplicié a péché se retrouve à Merlévenez où sur les chapiteaux des 3e et 4e pile nord de la nef, un démon en vomit et des hommes sont mordus aux oreilles par ceux-ci
. Ces trois personnages sculpturés sont comparables avec les femmes et hommes aux serpents que nous avons déjà abordés (comme à Mailhat
, Blesles, Lucheux, Bordeaux, Jaca
…). L’exemple de l’avare roman de Lucheux torturé par un serpent qui s’en prend à son oreille gauche nous montre qu’à Merlévenez, il y a eu une connaissance des canons sculpturaux pour représenter le péché et son châtiment. Certes à Lucheux, le personnage porte une bourse autour du coup signifiant l’avarice, mais l’usage en Bretagne du serpent sur des  personnages voisins dont deux sur trois sont exhibitionnistes nous laisse envisager que le péché châtié est la luxure et qu’ils semblent  avoir péché par leurs oreilles
. Le démon qui vomit ses serpents peut être comparé avec les nombreux masques grotesques qui vomissent, avalent les rinceaux, des serpents… (comme à Aulnay, à Matha). Nous pouvons le mettre en relation avec les motifs des lécheurs qui avec leurs longues langues
 hypertrophiées vont jusqu’à toucher l’origine de leurs comportements viciés tout en symbolisant l’origine du lieu du péché : la bouche. Ils en deviennent des personnages subissant la punition due pour des conduites sexuelles bucales. La langue est le symbole de la concupiscence, d’où l’obscénité de ce démon.

A Dinan, sur la façade de l’église saint-sauveur (vers 1120), une femme au serpent et au crapaud
 est un autre exemple, plus traditionnel, de la participation de l’animal à l’expression du vice. Cette luxure est comparable avec les hommes aux serpents que nous venons d’aborder. Nous pourrions ajouter une longue liste des motifs figurant cette iconographie. Les figures de Vézelay, d’Archingeay, de Barret, de saint-Jouin-de-Marnes
, de Deyrançon
, de Huesca, ou de Blesle nous montrent les différentes formes du vocabulaire iconographique qui constituent la traduction en sculpture d’une allégorie personnifiée du péché
 que nous avons développée dans la seconde partie. Mais si nous envisageons communément ce type de personnage comme la personnification de la luxure, nous pouvons remarquer que certains personnages restent calmes ou même semblent prendre un certain plaisir masochiste. C’est pourquoi, le sens reste double : luxure et bestialité, et une figuration détournée de la femme nue pour pouvoir contourner la censure de certains ecclésiastiques pudibonds.

A Pleurtuit, nous observons le réemploi de chapiteaux romans (du XIIe s.) dans le narthex. L’un d’entre eux (au revers du piédroit nord du portail) représente deux hommes de profil dont les yeux sont bectés par des oiseaux, leurs mains dévorées par un masque grotesque placé au centre de la composition
. Ce motif procède des mêmes principes ornementaux de ceux que nous venons d’aborder.

Le monstrueux est quelquefois figuré par un être hybride, un masque, ou encore sous forme d’un gnome comme le démon de Merlévenez dont nous venons de parler plus haut. Celui-ci, vu de profil, paraît exhiber un mégaphallus qui déborde entre ses deux jambes repliées et écartées. Il est dans une position similaire à l’exhibitionniste masculin de Champagnolles
 (du modillon intérieur). Nous trouvons en Brtagne d’autres motifs à la symbolique licencieuse sous les traits d’une hybridation. Certains ne font que souligner le vice du damné comme à Malestroit
 ou à Dinan
. Mais d’autres sont directement issus d’une tradition iconographique héritée de l’Antiquité : comme la figure de sirène à Dinan
, à Bénodet
 ou à Merlévenez
 et du sagittaire comme à Merlévenez
. Nous trouvons aussi un masque de diable à la chevelure comparable à celle du diable du Jument Dernier de Conques à Merlévenez
 ainsi qu’un monstre hybride anthropophage qui dévore un individu par sa moitié supérieure offrant donc à la vue son sacrum à Perros-Guirec
. Ce dernier dévore de la même manière un homme qui expose son sacrum, sa verge et son scrotum. Le thème du monstre anthropophage se retrouve à Vézelay, à Vouvant,  au cloître de Zurich avec un diable dévorant un corps humain
, à Saintes avec le monstre ailé cunnilinge ou anthropophage
, la mosaïque de la coupole de Florence (vers 1270) du Baptistère saint-Jean
 et dans de nombreuses peintures gothiques et renaissantes figurant l’Enfer comme l’Enfer de Buffalmacco (à Pise, de 1330-1340)
 ou dans la chapelle Bolognini de Giovanni da Modena (vers 1410)
. Le monstre anthropophage
 est aussi à l’époque romane, l’illustration de la porte des Enfers au travers de l’image de la gueule du Léviathan où le damné est poussé. Nous trouvons un tel exemple à sainte-Foy de Concques
.

Le sagittaire ou centaure est une figure antique qui a été réemployé souvent pour son caractère belliqueux et son emportement quant à la sexualité violente. Il figure l’animalité de l’homme. La sirène représente cette dernière idée, elle est l’image de la femme tentatrice et corruptrice qui fait périr l’homme. Ici, elle est nattée se tenant les cheveux
, bifide ou monofide, mais seule celle de Perguet possède une petite incision au niveau de son bas ventre qui figure le sexe féminin tout comme l’a fait le sculpteur de la sirène du chapiteau de Zamora. Hélas, nous n’avons pu trouver de figure masculine de sirène.

b. Les hommes.

A Délos, un phallus gigantesque
, bien qu’amputé, se dresse sur son socle. C’est un ex-voto de la fin du Ive siècle av. J.-C., dédié à Dionysos par un chorège. Le fond d’une coupe à figure rouge, de la même époque, nous montre la sculpture d’un hermès
. Cette sculpture est conservée au Nationalmuseet de Copenhague. Sur un chapiteau de l’église de saint-Benoit-sur-Loire
, un démon émasculé et un ange se dispute pour se saisir d’une âme. Un moine exhibitionniste
 relève sa robe de bure conservé dans la collection Forgeais… La présentation de ces quelques exemples montre la pérennité du vocabulaire érotique dans l’art. Celui-ci naît avec l’art, à l’époque préhistorique, où il acquiert une valeur symbolique liée à la puissance génératrice. Ce principe fut réemployé dans l’art antique, où il y aura une insistance particulière pour représenter le sexe masculin dans tous ses aspects. Durant le Moyen Âge, et en particulier pendant l’époque romane, la vision du sexe masculin ou féminin manifestera l’assimilation du monde païen et profane par l’Eglise au sein de ses programmes iconographiques. Mais à la différence du buste conservé au Vatican, intitulé « Le sauveur du monde »
, le sexe ne possèdera jamais la place centrale et sera enrichi d’une conception pour  dénoncer le péché.

A l’époque romane, la représentation de l’homme obscène passe par sa figuration directe à l’aide de l’exhibition sexuelle ou à l’aide d’un symbole. Nous trouvons à Merlévenez un homme concupiscent à la langue tirée, autour duquel sont lovés des rinceaux vomis par un gnôme
. Dans le même édifice, deux hommes sont attaqués par des serpents
, illustrant leur goût pour la chair, de même pour les hommes béquetés par des oiseaux à Pleurtuit
. Une même méthode pour figurer le pécheur châtié par l’origine de son vice est visible à Dinan avec la représentation du châtiment de l’onaniste
. 

D’autres scènes utilisent l’homme comme un protagonniste de la licence sans qu’il soit forcément acteur du vice ou même exhibitionniste. La scène de l’adultère
 de Perros-Guirec nous présente un homme chauve, barbu, tenant le bras d’une jeune femme qui lui tourne le dos et fait face à un autre homme plus jeune (imberbe). Elle s’apprête à l’embrasser.Certains identifient le vieil homme comme l’image d’Abraham. Mais avec le couple en devenir le motif principal est affirmé et paraît être une figuration de l’adultère.

La figure de l’homme est aussi utilisée pour accompagner un personnage exhibitionniste afin de lui donner du sens. Le chapiteau de Perros-Guirec du XIIe siècle représentant une femme nue accompagnée par plusieurs hommes
, nous montre, certes les seins d’une femme mais avec un homme en train de manger et un autre qui porte une sorte de gobelet à la bouche. L’un boit, l’autre mange, tous deux pratiquent des plaisirs de la table qui engendrent les égarements de la chair selon l’Eglise romane.

L’homme peut aussi être acteur du vice comme à Dinan où, sur un chapiteau de la façade, un homme, une bourse autour du coup tente de toucher le bas-ventre d’un soldat qui semble lui répondre en lui arrêtant la main et en brandissant une épée
.

Mais à Brélevenez, un modillon nous présente une autre symbolique des obscenae : un masque tirant la langue
. En effet, une langue tirée, une bouche ouverte grimaçante
 sont des symboles pour traduire la concupiscence au travers du grotesque et s’inscrivent dans de nombreuses sculptures. Par exemple un singe peut, s’il est devant un pupitre, faire un geste obscène comme tirer la langue, avoir la gueule ouverte, ou se toucher les fesses afin desymboliser à la fois l’animalité de l’homme et la satire d’un moine, d’un savant ou d’un hérétique. D’ailleurs Louis Maeterlinck dit de ce genre de scènes :» La satire de savants et des hérétiques, qui lisent les livres défendus, est symbolisée par un singe plongé dans une lecture si attrayante que, la gueule béante, il semble vouloir dévorer les pages ouvertes devant lui
 ».

Mais plus directement licencieux que les symboles, les hommes s’exhibent dans la sculpture romane bretonne. Nous trouvons 17 images d’hommes membrés en Bretagne provenant de la période étudiée. Mais nombreux ont souffert de l’érosion ou des destructions humaines (ils sont au nombre de six soit près d’un tiers).

A Merlévenez, sur une cullée, un atlante nimbé
 a les jambes fléchies et écartées et porte encore les traces de son exhibition. Nous observons encore une partie des testicules qui pend entre ses jambes. Le phallus et l’autre partie du scrotum ont été martelés. Ce personnage a perdu ses bras mais nous distinguons un morceau de sa main droite. L’homme est nu pied, il a une tête à la bouche lipues, aux yeux globuleux, au nez épaté. Sa position d’atlante lui tasse la tête entre ses épaules qui sont encore herculéennes malgré la mutilation des bras. Si la nimbe peut surprendre sur ce type de motif nous retouvons un couple nimbé sur un modillon extérieur de Maillezais
. Ces deux personnages au sexe indistinct nous sont montrés de profil. Celui de gauche faufile sa main gauche sous la tunique écaillé du personnage de droite, peut être  est-ce un homme. L’individu de gauche saisit l’épaule de son ou sa partenaire avec sa main droite. Ce couple s’embrasse. Même si cette figure est bien plus chaste, elle utilise le vocabulaire iconographique des licences. C’est pourquoi l’atlante de Merlévenez est aussi à mettre en rapport avec les nombreuses exhibitions de verges, de phallus, de testicules sur des atlantes dans l’art roman. C’est ainsi que nous pouvons le comparer avec l’atlante au mégaphallus du chapiteau de façade de Semur-en-Brionnais
 où l’individu a le bas de son corps dans une position similaire  mais qui est moins soumis au cadre. Nous pouvons le comparer à la figure à la tête en bas de saint-Servais (Bretagne mais d’époque plus récente), avec le mégaphallus de Kernascléden (d’époque gothique, dans le bas côté nord). Tous deux sont particulièrement soumis au cadre retranscrivant ainsi le poids du péché commis. Celui de Kernascléden
, est courbé, recroquevillé. Il a les jambes fléchies et écartées. Mais le corps est plus animé qu’à Merlévenez. Ses testicules actuellement verdies par l’humidité restent pourtant particulièrement visibles du point de vue de leurs dimensions. Il empoigne sa verge avec sa main gauche. Nous pourrions ajouter encore et toujours avec sa main gauche, que l’adage populaire du milieu du XXe sciècle appelait encore la main du diable. D’autres motifs sont encore comparbles avec la figure de l’atlante de Merlévenez comme celui de saint-Front-sur-Nizonne
, l’homme du couple de Loctudy
 ou celui de saint-Hilaire de Poitier, Le mégaphallus de Cervatos, de Guéron,  de sainte-Radegonde de Poitiers, de Champagnoles…

L’étude des exemples Loctudy, de Poitiers dont nous venons de citer le rapport avec notre atlante morbihannais, nous enseigne que l’exhibition masculine a souvent dans son voisinage direct une figure féminine qui lui fait pendant. Le cas de l’atlante de Merlévenez semble confirmer ce phénomène. Il y a une autre cullée qui le précède dans le collatéral nord. Celle-ci possède un personnage aux jambes écartées et rempliées, la tête et les bras soutenant la colonne engagée qui le domine. L’entrejambe qui est découverte n’a pas été brisé, mais ne possède plus de polychromie. Nous distinguons encore clairement les fesses mais plus aucune trace de sexe, pourtant le bas du corps semble être nu et aurait pu avoir un sexe peint. Mais dans le doute nous ne retiendrons pas ce motif comme une obscena.Pourtant le cas du mégaphallus gothique de  l’église de Sulniac
 a pour pendant une femme dont le sexe n’apparaît pas mais dont l’anus est clairement visible et creusé. Mais si le cas du personnage sur la cullée voisine n’est pas convainquant, il suffit de suivre le regard de l’atlante. Il regarde en face de lui, légèrement en hauteur, au niveau d’un chapiteau où est figuré, de son côté, deux personnages aux serpents.

Sur un chapiteau de la nef de cette église, sous la charpente, nous distinguons un personnage
 de dos qui soutient avec ses mains et son menton le tailloir. Il est cambré, les fesses relevées, mais un peu abimées probablement par les bombardements de la Seconde Guerre Mondiale. Nous distinguons sous les restes de son postérieur, une verge et les testicules. Cet homme exhibitionniste fonctionne comme un atlante. Dans l’église de Merlévenez nous trouvons encore un homme faisant une exhibition sexuelle sur la 1ère pile nord côté nord sous la charpente du collatéral. Nous distinguons un homme debout, les jambes légèrement fléchies entre lesquelles pendent son mégaphallus et son scrotum démesuré
. Il semble tenir quelque chose dans ses mains mais cela est difficilement identifiable. Un homme portant quelque chose à la bouche l’accompagne, figurant ainsi l’association entre le péché de la chair et de la gloutonnerie. Ce type de rapprochement entre ces deux vices par l’iconographie s’opère aussi sous la forme du mangeur de galette ou d’Ostie exhibant son sexe ou encore sous la forme de l’homme au baril sous lequel sa verge apparaît, comme à Givrezac ou à Bécéleuf
. Mais le plus bel exemple d’hexhibition masculine présente à Merlévenez, parce que particulièrement visible, est la représentation de Marculf ou Spinario
.

Ce motif, de la fin du XIIe siècle comme le reste de la décoration de l’édifice, est situé sur le chapiteau de la 3e pile de l’arcature sud  (en partant de l’ouest de la nef). Il figure un homme assis sur sa jambe droite, qui replie sa jambe gauche au dessus de son sexe, afin d’extraire une épine du pied. Il a la tête inclinée en arrière et qui penche vers le sud. Son sexe disproportionné montre un gland qui semble poindre, sortir du prépus. Une testicule est particulièrement visible du fait de sa contorsion. L’homme à l’épine est un motif qui symbolise le légendaire contradicteur et bouffon de Salomon appelé Marculf, Marcolfus ou encore Marmouset. Nous en trouvons des exemples de sa figuration à Chartres, à Orense
.

La figure de l’homme exhibitionniste est aussi visible sous forme d’un combat entre les vices et les vertus présent sur un chapiteau de l’église de Langonnet
. A L’église de Lanleff, du XIe siècle, nous trouvons sur la base d’une colonne jouxtant l’extrémité sud de l’abside axiale, la figure d’un homme nu au scrotum démesuré
 qui se tient debout. Il est extrêmement érodé et semble même avoir été martelé. L’homme s’exhibe sans détours frontalement. Il possède des mains hypertrophiées, deux jambes dont on ne distingue plus les pieds ni la base des tibias. La tête a perdu de son modelé, tout comme ses épaules. Ce motif exhibitionniste est particulièrement difficile à distinguer et seul une lumière adéquate peut le révéler. Les concrétions d’iode nous aide aussi à voir les contours du corps très faiblement saillant. Cet homme exhibitionniste se situe face à un personnage au visage triangulaire. Il est à proximité du coït d’animaux et d’un autre personnage aux grandes mains qui recouvre son sexe sans pouvoir nous laisser distinguer une quelconque nudité ou un éventuel rapport avec les licences. Se cache-til par pudeur à la manière d’Adam ou d’Eve après qu’ils aient gouté le fruit défendu ? Nous l’ignorons. Toutefois, l’homme de l’abside axiale n’utilise aucun détour pour montrer l’organe de la génération et pourtant cet édifice fut consacré à saint-Marie. Alors cette sculpture devait avoir une place de choix au sein de cette abside… 

A Perros-Guirec, sur le portail sud, un homme se fait dévorer par un griffon
, il laisse voir son sexe et ses testicules sous son fessier. Ce motif est comparable à l’homme dévoré par un dragon de Chateauneuf-sur-Charente
, daté du milieu du XIIe siècle. A Perros-Guirec un autre homme
, sur le chapiteau de la 2e pile nord (à partir de l’ouest de la nef), se distingue par ses deux jambes rejetées en arrière, comme s’il sautait. Il laisse, dans cette acrobatie, apparaître son sexe et ses testicules semblables à celle de l’homme de l’exhibition en couple de saint-Hilaire de Poitiers
. Ses génitoires sont presque aussi grosses que sa verge, l’ensemble étant de proportions équivalentes à la taille de la tête de ce personnage. Celui-ci se saisit le pied droit avec sa main droite et tend l’autre main à un autre personnage habillé.
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Dans l’église de Fouesnant, de la 2e moitié du XIIe siècle, nous remarquons un homme debout le sexe pendant entre ses jambes
. Un autre est assis, les genoux rapprochés, et possède un cercle en lieu et place de son sexe
. On peut facilement envisager que le sculpteur l’a disposé pour insister sur l’endroit, le rendant alors sexué.  Le personnage debout
, du XIe siècle, se retrouve de manière assez semblable à Yvignac dans l’église saint-Malo.

Sur les modillons érodés de Brélévenez, de la fin du XIIe siècle, nous observons un homme assis
, les jambes écartées et fléchies, qui possède les restes d’un possible scrotum. Nous y observons de surcroît, un autre individu dont l’érosion a fait quasiment entièrement disparaître les traces de son exhibition
. Il tient quelque chose dans les mains, une forme alongée ; Il est accompagné d’un joueur de viole, ce qui nous laisse croire qu’il porte à sa bouche un instrument de musique.Il faut remaquer ici le fait que la musique profane, au même titre que les plaisirs de la table, engendre des comportements licencieux selon l’Eglise. D’ailleurs, la cornemuse sera même un symbole phallique dans la sculpture et nous retrouvons de nombreuses scènes de danses lascives voisines de musiciens. A Perros-Guirec, par exemple, la musique profane accompagne une contorsion d’un acrobate.

Et pour clore cette description des motifs des exhibitions sexuelles masculines, il nous faut évoquer les cas de Treffléan
 et de Tréguier
. Le premier, de la fin du XIIe siècle, nous donne à voir un homme nu encadré par deux femmes dénudées qui figurent deux tentatrices et le scond, de la fin du XIe ou du début du XIIe siècle, fait apparaître un homme nu, aux testicules disproportionnées, il donne le bras à une femme pendant qu’une autre tend la main vers son sexe.

c. Les femmes.
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Figure 10 : sainte-Radegonde de Poitiers, Femme exhibitionniste.
A Malestroit, une femme nue cache son sexe mais ne dissimule pas ses seins
.Ce geste chaste est à rapprocher des figures d’Eve prenant conscience de sa nudité après avoir consommé le fruit défendu. Ainsi, cette sculpture figure la femme tentatrice, corruptrice, ayant engendré la chute de l’Homme et qui initie le péché. Elle date de l’extrême fin du XIe ou du début du XIIe siècle selon R. Grand. Mais l’exhibition féminine n’est pas toujours aussi chaste.

Dans l’église de Loctudy, nous remarquons un couple nu dont la femme exhibe son sexe creusé
. Sa position, jambes écartées offrant sa vulve, peut nous rappeler de nombreuses exhibitionnistes d’outre manche. Mais nous trouvons aussi de nombreux exemples comparables dans le reste de l’art roman. La Sheela-na-Gig de Kilpeck
, celle de Ballyporty, les femmes exhibitionnistes de Sévignacq-Thèze
, de saint-Martin-de-Sescas, de saint-Hilaire de Poitiers, de saint-Front-sur-Nizonne, de sainte-Radegonde de Poitiers… sont des exemples qui lui sont comparables ; La cavité de son sexe  nous évoque aussi la femme aux serpents d’archingeay ou la sirène de Zamora. Pour ce dernier cas, il faut noter que les sirènes, bifides ou non, sont souvent plus chastes. Le sexe féminin y est rarement figuré et est remplacé par des motifs stylisés, ou un cocquillage. En fait, nombreuses sont les sculptures de femmes s’exhibant sans détour. Cela provient d’une certaine diabolisation de la femme par les ecclésiastiques qui affirmaient ainsi le dogme de la chasteté qu’ils voulaient s’appliquer. Le corpus de Sheela-na-Gig, des sirènes sont autant de motifs qui présentent l’origine du monde de Courbet, souvent elles vont même jusqu’à le désigner de la main. Toutes sont à comparer avec la femme du couple de Loctudy. Nous devons en faire de même pour la femme exhibitionniste, fortement mutilée, d’Yvignac, du XIe siècle
. Cette figure est d’autant plus intéressante que celle-ci désigne avec sa main droite son sexe. Cette femme fut amputée de ses jambes, d’une partie de sa vulve, de l’extrémité de ses seins, de sa tête. Les seins cassés nous évoquent la mutilation subie par la sirène des miséricordes de l’église saint-Gervais de Paris.

Deux motifs restent problématiques. Ils figurent des bustes de femmes à l’aide de spirales et de volutes, empruntés au vocabulaire décoratif des orfèvres, au sein desquels s’incrivent des visages. 

Le cas de Redon
 et celui de Quimper
 diffèrent de peu de chose dans leur traitement de la partie supérieure du corps. Mais le personnage de Quimper possède deux sortes de jambes au milieu desquelles s’inscrit un oval à l’endroit attendu pour le sexe. C’est pourquoi, j’y vois une féminisation des motifs ornementaux. Mais je pondère tout de suite ce propos du fait que la volonté décorative semble prévaloir dans ces deux exemples de chapiteaux sculptés, reléguant à l’accidentel une disposition des ornements qui évoque le corps, ou une partie, de la femme.

Par contre à Perros-Guirec
, une femme est clairement représentée avec son buste nue, les seins gonflés, les mamelons gros et pointus. Elle a une tête disproportionnée, aux traits anguleux. Certains lisent dans cette sculpture appartenant à un ensemble qu’il pense être la Cène. Mais l’insistance faite pour tailler, montrer les seins nous empêche de conclure à une telle hypothèse, peut être accompagne-t-elle un banquet, mais pas une figuration de la Cène. Les hommes qui la voisinent laisse supposer qu’elle personnifie les égarements du corps masculin après les excès de la table
. Ainsi, elle serait une allégorie de la luxure, bien que chaste, parce que n’exhibant que ses seins. 

Les deux femmes qui encadrent un homme nu sont dénudées à Treffléan
, de la fin du XIIe siècle. Elles semblent vouloir le tenter, le corrompre. L’une d’entre-elle tente même de le toucher pendant que l’autre désigne de sa main son sexe à la manière d’une Sheela-na-Gig.

Ainsi, les femmes sont souvent traduites en images sous leurs traits négatifs de femmes tentatrices. Mais elles sont aussi des images apotropaïques et talimaniques pour repousser le mauvais œil et accroître la fécondité, comme le suggère l’usure sur la femme nue placée sur le chapiteau du piédroit sud du portail ouest de l’église d’Asnières-sur-Orges dans le Calvados. 

La femme est aussi mise en scène dans des compositions plus complexes comme à Tréguier
 ou à Perros-Guirec
 afin de mettre en image l’adultère ou la polygamie. A Merlévenez, le couple enlacé
 doit contenir une femme qui alors symbolise la seule rédemption pour la femme : l’enfantement dans le mariage.

d. Les couples hétérosexuels.

A l’église Notre-Dame-de-la-Joie, nous observons sur le 6e modillon du portail sud (en comptant à partir de l’ouest) un couple enlacé
. Le dos du personnage le plus détaché de la paroi ainsi que la tête de l’autre individu ont été brisé. Le sculpteur a insisté sur le postérieur et la tête avec une légère disproportion. Le personnage le plus à l’extérieur exhibe ainsi son sacrum. Il enlace  avec sa main droite son partenaire. Celui-ci a une jambe légèrement écartée permettant à l’autre individu de passer une de ses jambes. Aucun des deux ne possède de sexe ou d’anus apparents. Un telle accolade nous fait penser inévitablement à la représentation de la Visitation, mais aucun attribut, aucune sculpture du contexte ne viennent corroborer une telle supposition. C’est pourquoi nous admettons l’idée d’une représentation du couple amoureux. Celui-ci est aussi interprété au travers l’image des amours légendaires de Salomon et de la reine de Sabbat. Ici, la position du couple engendre l’exhibtion d’un fessier. 


Les figures sculptées, qui la jouxtent, représentent deux individus se tenant la tête. Celui de gauche ne représente que le visage et les deux bras, donc le stricte nécessaire ; Celui de droite est un petit atlante aux jambes repliées et écartées, à la tête disproportionnée, les coudes sur ses genoux et la bouche mi-close. Il s’agit peut être d’une sorte de Sheela-na-Gig mais asexuée ou qui a pu l’être avec la peinture qui la recouvrait, la terminait. L’érosion ne nous donne aucun indice probant d’une quelconque nudité (comme les pieds nus), ni d’aucune trace entre ses jambes (comme le dit le proverbe breton cité plus haut, « nul fente »). C’est pourquoi, nous avons choisit de ne pas retenir ce motif.

Le couple enlacé est une figure chaste de l’amour. Nous trouvons des thèmes similaires dans l’iconographie présente au sein des édifices religieux. En Bretagne, le réemploi d’une pierre, servant de support à la chair dans l’église paroissiale de Bondilis, nous donne à voir deux visages s’embrassant
. Ni l’un ni l’autre de ces profils n’ont de traits caractéristiques pour distinguer le masculin ou le féminin. Nous pouvons aussi relier le motif morbihannais avec le couple enlacé, s’embrassant d’Aulnay de saintonge, le couple présent sur le verso du folio 84 du De Animalibus d’Albert le Gand (BNF, Paris, Lat., 16169, 330 x 245) du XIVe siècle, le couple roman du modillon de Pérignac, celui de Perse… Mais ce dernier,  en plus de s’embrasser, est en plein coït.


Le couple peut aussi être représenté avec ses deux personnages nus s’exhibant de manière frontale. Nous trouvons un tel exemple à Loctudy sur la base d’une colonnette engagée à l’intérieur sur le mur du déambulatoire (de la fin du XIe siècle). L’homme et la femme présentent sans détour leurs sexes, à l’aide d’une sorte de grand écart faciale. Ils ont, tous deux, la tête triangulaire, les traits du visage sommairement sculptés, les genoux relevés, les jambes fléchies, les pieds à plat et dénués de coup. Lui, il pose ses mains sur ses genoux, les coudes rejetés en l’air, tandis qu’elle a les mains sur la tête en signe de concupiscence. Serait-ce alors l’image de la tentation causée par la femme à l’homme ? Pourtant si sa vulve est représentée ouverte, offerte, elle n’est pas disproportionnée, alors que l’homme, avec le sommet de la verge qui lui arrive à son poitrail, est membré quelque peu anormalement. Il y a donc une insistance particulière pour reproduire son excitation. De surcroît, avec ce détail et la grosseur de ses testicules, il est forcément le sujet du motif, en devenant le principal acteur. L’homme est ici corrompu et probablement le corrupteur. Ce type d’iconographie se confond avec la volonté de retranscrire un interdit : la non chasteté, l’amour sans intempérance charnel, comme le montrait le motif du chapiteau de Carennac où le couple est en position X
 ou celui de Nieul le Virouil, Fuentidueña, de Sequerra et de Passirac
 ou encore celui issue de l’enluminure comme la scène de coït du livre d’Heures dit de Marguerite
. Nous pouvons aussi comparer ce type d’exhibition frontale en couple avec d’autres semblables du fait de la représentation des personnages de face. 

Nous trouvons sur deux chapiteaux voisins, à Asnière-sur-Orges, deux individus dont l’un est un homme, correctement proportionné et l’autre est une femme, la vulve et le ventre gonflés. Elle ressemble à un œuf cabossé. Elle est enceinte. Une telle figuration de la génération est visible à San Pedro de Tajada, à Santa Marta del Cerro
, à sainte Radegonde de Poitiers, à Seignac Theze et à saint Martinde Sescas...

En Bretagne, nous observons encore deux autres motifs figurant, tous deux, un trio de personnes dont l’un est un homme nu encadré par deux femmes dévêtues dans un cas, à Treffléan
, ou un homme  dénudé avec deux femmes habillées à Tréguier
.. Dans ce dernier exemple, il est debout, plus grand que les deux autres, il a les bourses qui pendent entre ses jambes, une femme à son bras droit qui le regarde. Celle de gauche ne regarde que le geste qu’elle porte avec sa main vers l’objet de son plaisir. Il s’agit soit d’une représentation de l’adultère, soit de la polygamie ou encore des deux visages de la femme romane, à la fois Marie et Marie-Madeleine, à la fois Vierge et voluptueuse, selon les conceptions de certains penseurs de l’époque
. L’autre figure, de Treffléan de la fin du XIIe siècle nous propose deux femmes corruptrices. Elles sont dénudées, comme lui. L’une tend le bras vers la jambe de l’homme, l’autre vers son sexe féminin. Elles ont les seins nus et lui, semble avoir des traces au milieu de ses jambes qui indiquent l’emplacement de son sexe.

e. Le couple homosexuel.

J’ai choisi de m’être en exergue ce seul témoignage d’une possible figuration d’un amour contre nature, l’homosexualité. Il s’agit d’un chapiteau de façade de l’église saint-Sauveur de Dinan. Celui-ci figure un homme au torse dénudé qui est menacé par un soldat reconnaissable à son haume et son épée. L’homme en partie dévêtu ne possède pas de seins, et tend sa main gauche vers le bas ventre du soldat. Celui-ci ne semble pas partager les goûts de l’autre. L’acte n’étant pas partagé nous pouvons aussi lire dans ce geste une insulte faite à l’égard d’un soldat, d’un possible envahisseur. 
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Figure 13 :  Hac rusticani mixti,  Scène homosexuelle à Châteaumeillant.
L’homme au torse nu tient aussi un bâton dans sa main droite. Ceci peut être l’attribut d’un pèlerin. Dans ce cas, l’image rappelle au pèlerin les dangers du voyage comme le montrait le guide du pèlerin dont nous avons déjà parlé dans la première partie. Et c’est avec ce détail que le sens semble apparaître avec le chapiteau à l’inscription : « Hic rusticani mixti », de Chateaumeillant
. Celui-ci nous montre deux hommes s’embrassant, ils sont barbus, l’homme de droite porte sa main gauche vers son sexe en érection. Cette sculpture et ce titre visent à illustrer, dénoncer, probablement de manière fallacieuse, les mœurs bougres et contre nature des rustiques, des paysans qui pratiquent selon Aimery Picaud, auteur probable du guide du pèlerin dont nous avons déjà parlé. 

Sous cet éclairage, l’œuvre de Dinan nous apparaît être à la fois la figuration d’une insulte et de l’homosexualité. L’homme est debout, le bas de son corps est peut-être habillé. Il porte une bourse devant son sexe et son visage a une barbe. Sa bourse tend à figurer l’avarice. C’est ce que nous enseigne le motif qui le jouxte sur le même chapiteau. Une scène se déroule avec des personnages identiques mais disposés par symétrie axiale à gauche du bâton. Or au lieu de s’intéresser au sexe du soldat, l’homme lutte contre un serpent, qui s’attaque à sa tête à la manière de l’homme au serpent de Lucheux (ci-contre) qui possède le même type de sac autour du coup. Alors cette partie du chapiteau est à interpréter au travers des images de l’avarice et de l’usurier. La partie droite du fait du geste ne peut être qu’une image liée à la luxure. A Moissac
, la femme décharnée par des serpents et un crapaud est accompagnée d’un avare. A l’époque romane, l’Eglise a mis en avant les valeurs de chasteté et de pauvreté. Tout naturellement, elle a insisté sur les motifs accablants l’usurier et l’incontinent sexuel.

Mais, il faut noter que ces deux figurations de l’homosexualité ne proposent pas de représentation de la sodomie. En effet, l’image de l’homosexualité et des coïts, qui en découlent, sont rares à l’époque romane. Nous en trouvons deux exemples dans la représentation des supplices des damnés à Gérona sur un chapiteau. Deux démons semblent violer deux damnés les forçant ainsi à souffler, à attiser le brasier qui flambe sous un chaudron, où ont pris place des damnés. Jouxtant cette scène, nous observons deux femmes aux serpents et aux crapauds.
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C Obscenae scatologiques bretonnes.
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Figure 16 : Animal scatololique et le moine, saint-Corentin, Quimper.
À propos du contorsionniste lécheur
 de l'église saint Melaine de Rennes :

Pourquoi ce type de représentation de « Bamboches » baisant leurs derrières ?

Pour s'humilier en signe d'humilité
 à la manière du Jeudi saint de l'Évangile où il est dit : « lavez-vous les pieds les uns les autres ». Witkowski ajoute qu'il y a peut-être une symbolique qui renvoie aux mortifications, au détachement des biens de ce monde, aux vertus opposées à la triple concupiscence que saint Jean appelle : « convoitise des yeux, convoitise de la chair et orgueil de la vie » ; à moins que ce ne soit une image folklorique qui rappelle le dicton populaire comme le bien connu : « pour mieux courir, il faut prendre ses jambes à son cou ». Et d’un point de vue anatomique, le dictionnaire de la langue française nous livre à propos du terme de Sacrum la définition suivante : Sacrum (av. 1478 ; 1793) os constitué de cinq vertèbres soudées, dit sacré car offert aux dieux dans des sacrifice d’animaux. Ainsi, à travers l’image ironique de cette individu offrant ses fesses, léchant son anus, nous pouvons voir la manifestation d’une coprophagie, une offrande anale qui marque une provocation adressée au spectateur dans le narthex de l’entrée ouest de l’église. Mais il est aussi possible de lire cette bouffonnerie comme une marque d’humilité, d’humiliation face au sacré. Cette figure n’est pas sans rappeler les lécheurs, le monstre autofellateur de Conzac, Pérignac, ou de Chauvigny
.

L’image scatologique a connu un certain succès dans la sculpture gothique, sur les miséricordes où pullulent des figures de petengueules, de soufflaculs, de conchieurs, de chieurs… et ce, avec un contexte de fous, de bouffons assez important comme Uylenspieghel. L’époque romane nous a fait parvenir moins d’exemples, mais où nous y constatons une moindre différenciation des formes employées pour représenter la scatologie. Nous trouvons une variété importante d’offrandes anales, d’exhibitions du sacrum, quelques chieurs, mais où rarement est figurée la matière fécale. Le lécheur rennais, du XIIe siècle, est une autre forme de licence scatologique, puisqu’il met en scène un anilingus, c’est-à-dire une pratique buccale sexuelle.
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Figure 17 : Offrande anale et exhibition du scrotum, Monastier-sur-Gazeille
A Malestroit, à l’église saint-Gilles, les restes romans (fin XIe ou début du XIIe siècle) insérés dans la façade sud nous présentent un homme nu
 de dos, la tête complètement retournée, qui est maltraité par deux monstres hybrides. Cette figure est à rapprocher du couple enlacé
 des modillons du portail sud de Merlévenez où un des personnages montre la proéminence de son postérieur, tout comme le personnage dévoré par le masque du diable
, l’homme du chapiteau sous charpente de la nef
 de cette même église.  Nous observons une offrande anale sensiblement identique à Perros-Guirec sur un chapiteau du portail sud avec la figure de l’homme dévoré par un possible griffon et dont nous ne voyons que la partie basse de son corps vu de dos où est visible son fessier, sa verge, et son sexe
. Toutes ces offrandes anales peuvent être comparées avec  celles de Bors-de-Baignes
, de Givrezac
, de saint-Coutant-le-Grand
, de Lusignan, de l’abbaye de Grey…

Un autre motif à Merlévenez plus singulier présente la figure d’un chieur
. Ce vocabulaire iconographique est peu commun pour l’époque romane. Nous le retrouvons de manière bien plus importante à l’époque gothique. Sa posture indique qu’il fait des besoins naturels ou qu’il conchie le dragon derrière lui… Ce motif du chieur ou du conchieur se compare avec la miséricorde de Rodez
 où l’acte fécal est clairement décrit, avec le chieur (dans une position semblable) d’un recueil d’airs profanes et sacrés d’un manuscrit enluminé de1543 de Cambrai
, avec celui d’une miséricorde de 1459 de la cathédrale saint-Pierre de saint-Claude
... La faiblesse des détails peut aussi faire interpréter ce motif comme l’image d’un contorsionniste, mais la position possède trop d’accointance, à mes yeux, avec les motifs postérieurs pour retenir l’interprétation du chieur.

Le corpus des motifs licencieux romans des églises bretonnes nous donne un ensemble vaste et varié utilisant les mêmes emplois d’un vocabulaire iconographique présent dans d’autres édifices romans. Nous trouvons quasiment toutes les formes d’exhibitions sexuelles et anales ; Nous pouvons déplorer la disparition de certains motifs qui limite nécessairement l’analyse. Le sujet a du choquer au cours des siècles et pourtant il perdura. C’est pourquoi, attardons-nous sur les raisons des destructions avant de conclure notre inventaire.

D Raisons des destructions. 

De part la nature même du sujet traité, les obscenae ont souffert, peut être plus que d’autres, de mutilations, de destructions. Mais cette seule raison n’est pas suffisante pour expliquer la disparition de certains motifs. L’étude des destructions des bâtiments religieux romans bretons nous permet d’envisager d’autres causes.

Il y a de multiples raisons pour expliquer la relative rareté des édifices romans en Bretagne. Voici une énumération résumant les causes principales
.
· L’occupation par les migrants des Îles Britanniques  du littoral et remontant les fleuves côtiers.

· Faible densité de population

· Faiblesse du réseau de communication avec l’extérieur surtout pour la Basse-Bretagne bretonnante, à la différence du pays Gallo de langue romane qui a eu des relations suivies avec la Basse-Normandie, avec le Maine et L’Anjou.

· Les destructions des Normands (comme la cathédrale de Nantes, saint-Philbert de Grandlieu, Landevennec, saint Gildas de Rhuys, saint Sauveur de Redon).

· La présence de construction en bois, avec les problèmes d’incendies qui en découlent, par exemple : saint Sulpice La Forêt fut détruit par un incendie en 1556. 

· La chronique de saint Brieuc rapporte qu’un tremblement de terre secoua pendant 40 jours et plus en 1286, et qui aurait renversé à Vannes de nombreux édifices.

· Les guerres et invasions (dont les Capétiens et les Plantagenêt, les Normands, Henri II d’Angleterre qui détruisit Josselin en 1168, guerre de succession au trône ducal entre les Penthièvre soutenus par la France et les Montfort soutenus par l’Angleterre).

· « La ferveur religieuse » de certains recteurs et certaines fabriques qui détruisirent les monuments anciens pour les remplacer par des monuments au goût du jour. L’effet des querelles de voisinage engendre la volonté d’avoir le plus beau porche ou le plus haut clocher donc on détruisait l’ancien pour satisfaire à cette course à la construction… et à la déconstruction.

· La faiblesse des dépenses pour l’entretien des édifices (essentiellement dû au problème du fonctionnement sous « commende » qui ont eu pour effet de limiter dans certains cas les recettes, c’est à dire que les recettes étaient divisées en deux pôles : celles affectées aux fonctionnements et à l’entretien du lieu : la « mense conventuelle » et l’autre pour la personne : « la mense abbatiale au profit de l’abbé ». Cette dernière était souvent attribuée à un dignitaire local.

· Les troubles de la Réforme et de la Contre-réforme, Les guerres de religion, La révolution française (comme Landevennec qui servit de carrière de pierre).

· Le « vandalisme moderne », comme les guerres mondiales, et l’ignorance contemporaine pour la préservation de certains monuments…

Un autre élément d’explication est apporté par Michael Camille
 relatant le propos de Bernard de Clairvaux dans son Apologia ad Guillelmum abbatem
, où il affirme combien les décors, les fioritures historiées peuvent détourner de la prière. Idéologie qui aura pour effet la diminution du vocabulaire sculptural des églises cisterciennes issues de sa pensée. « Mais que viennent faire dans les cloîtres, sous les yeux des frères qui lisent, ces monstres ridicules dont la beauté difforme et la belle difformité frappent d’étonnement ? Pourquoi ces singes immondes, ces lions féroces, ces monstrueux centaures, ces êtres à demi humains, ces tigres tacheter, ces soldats qui se battent, ces chasseurs qui sonnent de la trompe ? Tantôt on voit une seule tête sur plusieurs corps, tantôt une multitude de têtes pour un seul corps. Ici, c'est un quadrupède qui a une queue de serpent ; là, un poisson avec une tête de quadrupède. Ici, une bête montre un avant-train de cheval tandis que sa moitié arrière est celle d'une chèvre ; là, un animal cornu promène une croupe de cheval. Enfin, on voit de toutes parts tant de choses et une variété si étonnante de formes diverses qu'on préfère lire dans les marbres plutôt que dans les livres et qu'on passe tout le jour à admirer ces choses une à une plutôt qu’à méditer la loi de Dieu 
».

 La Réforme Grégorienne est une source de destruction parce qu’elle s’est traduite par la suppression, le ponçage, le lessivage, le recouvrement des peintures, le cassage des sculptures. Grégoire VII (pape de 1073 à 1085), auteur de cette réforme éponyme  qui se traduisit par une lutte contre des hérésies, la simonie, le trafic des bénéfices, le mariage des clercs, l’investiture des laïcs (comme avec son Dictatus papae, 1075) en d’autre terme la restauration de l’esprit religieux dans l’Eglise.

La Réforme et la Contre-Réforme se traduisirent aussi par de nombreuses destructions. Comme le souligne M. Barral i Altet, les réformés rejettent les images sacrées en invoquant la Bible qui précise « Tu ne te feras aucune image sculptée, rien qui ressemble à ce cieux là-haut, ou sur terre ici-bas, dans les eaux au-dessous de la terre. Tu ne te prosterneras pas devant ces images ni ne les serviras […] » (Exode, 20, 4-5)
. L’image est donc vu comme éloignant du sens et de la prière, pour les réformés. La Contre-Réforme qui se veut défenseuse de l’art religieux n’en appelle pas moins à la décence , avec le Concile de Trente, qui aura aussi des effets dévastateurs sur la richesse du programme iconographique en replaçant par le nouveau goût du jour d’alors de nombreuses sculptures et surtout celles indécentes.

La pratique de destruction, d’enfouissement est par conséquent une autre source de destruction. L’exemple de l’église de Notre-Dame de Beaumont-Hague nous éclaire sur le sujet. Dans ce cas, nous observons l'ensevelissement de têtes et de bustes de statues non-licencieuses et le réemploi pour le dallage d’un gisant mis à l’envers. Ces statues, du XIVe siècle, représentent des saints : un diacre tonsuré, un prophète ou un ermite, un personnage avec une tiare ressemblant à celle adoptée par les papes en 1316. Cette statuaire fut enterrée suite à la visite d’un évêque et au projet de faire un nouveau dallage à l’église. En 1744, l’évêque se plaint lors de sa visite de la décoration du maître-autel et il se félicite, en 1753, de la nouvelle décoration. C’est ainsi qu’une des raisons de la destruction de la statuaire provient de la remise au goût du jour du vocabulaire décoratif. Ce phénomène s’est accompagné de l’édiction de synodes
 réclamant l’enfouissement et la destruction des statues indécentes. Cette pratique était si on en croit Elisabeth Raffray
, une pratique répandue au Moyen Âge, et son usage a perduré à l’époque classique (période plus documentée s’il en est que la période romane). Dans ces textes et durant les visites archidiaconales, « les évêques insistent […] sur les devoirs qu’ont les prêtres d’entretenir leurs églises, de renouveler leur décor et de brûler ou enfouir les ornements et statues vétustes – c’est-à-dire abîmées ou trop anciennes, « brisées, vermoulues, rompues ou autrement difformes » 
». Cette pratique se traduit par la disparition des motifs licencieux dans le décors non scellé dans la pierre et touche aussi le reste de la statuaire des églises comme lorsque l’évêque d’Avranches demande que soit enterrée une statue de sainte-Barbe en 1749 à l’église de Subligny (Manche) ou comme à la Chapelle-Urée, aussi en 1749, Monseigneur Durand de Missy réclame l’ensevelissement du crucifix et de toutes les statues du fait de leurs mauvais états
.

Au XVIIe siècle, le clergé supprime les hauts dossiers de Tréguier (Côtes d’Armor) pour faciliter la vision du déroulement des cérémonies. Ceci se traduit par une censure de certains motifs, selon Sophie Billaud-Duhem
. Il y a censure car la main assassine et inquisitrice du spectateur pudibond ne comprend plus le contexte de la création des motifs. L’Eglise et le clergé local sont d’ailleurs peut-être devenus moins tolérants et plus rigoristes (par exemple à saint Gervais-et-Protais, à Paris, avec une destruction durant l’entre-deux-guerres), l’art licencieux ne sert plus aux prêches, et les hommes sont « moins croyants »… (comme les déïstes qui le sont toujours mais qui n’ont plus besoins d’un intermédiaire liturgique pour s’adresser à Dieu) : ils n’ont plus une foie fondée sur une peur du divin et du non-respect de la règle.

Certains motifs se justifiaient par l’existence des bouffons, qui disparaissent au profit des « précieux » (17e). Ils n’ont plus lieu d’être. De même les luttes intestines entre le clergé régulier et le séculier s’amoindrissent donc les motifs ridiculisant une de ces deux parties perdent leur sens… Un changement s’opère avec tout d’abord la renaissance où le corps qui était « maltraité » diabolisé, source du péché, devient un élément de beauté, de séduction… avec la redécouverte de l’antiquité qui se manifeste dans l’art parce que la nudité n’est plus un symbole de folie elle peut même être employée dans des scènes directement liée à l’expression de la théologie comme à la chapelle Sixtine où de nombreux personnages étaient nus, mais une certaine pudibonderie classique fit disparaître les anatomies… Sans pour autant remettre  complètement en cause un nouveau culte du corps qui se manifeste par l’exubérance des grotesques dans les décors profanes, dans les statues « herculéennes » des rois, des seigneurs… mais qui s’exclue peu à peu des décors de plus en plus « saint sulpiciens » des églises. Il suffit d’observer le programme iconographique de la chapelle de Jacques Anges Gabriel de Versailles ou les fresques du Panthéon… Les églises se meublent de bancs pour les fidèles et se dépouillent d’une partie de ses programmes iconographiques. Rien ne peut plus vraiment détourner de la prière. Seules quelques fioritures baroquisantes reprennent quelques motifs antiques mais toujours beaucoup plus chastes à la différence des motifs ornant les miséricordes ou les sablières sculptées du XVe siècle. De plus, les églises ne sont plus un lieu où le profane et le sacré cohabitent véritablement, ce qui entraînait une iconographique à la symbolique particulière et double ; il ne reste à l’église que la fonction de sacré alors les thèmes profanes n’ont plus de véritable utilité. Au Moyen Âge, le sacré et le profane était profondément imbriqués à partir de la fin du 17e s. cela tend à s’amoindrir de manière suffisante que les constructions qui en découlent ne se tournent plus qu’en direction du sacré, seul les édifices religieux qui se développent au sein d’une structure profane, comme dans un château, par exemple, poursuivent l’usage de conserver quelques éléments profanes mais qui sont souvent montrés comme dévoués ou subordonnés à Dieu et à son message… Comme à la chapelle du château du connétable Anne de Montmorency, à Ecouen, où les quelques motifs profanes sont soit antiquisants, soit représentent le connétable et sa famille en prière sous les peintures représentant les divers symboles du roi (Salamandre, chiffres, écus…). Les motifs grotesques ne montrent plus d’anatomies, et c’est à peine s’ils grimacent. Est-ce que les individus sont devenus plus chastes, plus rigoureux ou bien est-ce que l’expression du rire, du cynisme, de l’érotisme, qui provenait de pitreries aient changé et s’exprimaient différemment. L’exemple d’Apollinaire et de ses 11000 verges ou de Justine et des malheurs de sa vertu de Sade sont des expressions de cette nouvelle façon de l’exprimer… Cela fut certes quelque peu réprimé mais l’expression de l’érotisme de ces auteurs ne passe plus par l’expression chrétienne, à la différence de certains fabliaux qui soit ridiculisaient l’Eglise et ses serviteurs ou soit présentaient au travers l’expression d’une histoire salace des thèmes pas si éloignés de la pensée religieuse de l’époque. La femme, faisant le mal, ridiculisait son mari cocufié à la fin du Moyen Âge. Elle correspond avec la diabolisation de la féminité et de la femme à la même époque par un grand nombre des pères de l’Eglise… 

Ainsi, l’époque classique et moderne se distinguent par une complète rupture au sens où elles manifestent leurs érotismes dans le profane comme l’expression d’une recherche de nouveaux codes moraux ou de mœurs, comme les philosophes des lumières ; qui pour le coup se place dans une démarche similaire à l’exemple de Sade… Autant la philosophie, la science se retrouvaient subordonnées à la théologie, au dogme de l’Eglise au Moyen Âge, autant le 17e, le 18e marque une rupture où l’homme réinvente sa perception du monde, sa relation à Dieu sans le concours de la théologie, d’où l’essor de la science, des idées. Mais le Moyen Âge, la Renaissance sont aussi marqués par des mini-révolutions quant à la perception du monde, il y a les grandes découvertes, les Adamistes, Copernic mais dans ces trois exemples, cela se termina par le retour de l’Eglise qui doit débattre sur, par exemple la controverse de Valladolid (les « indiens » ont-ils une âme), le procès de Copernic, la condamnation à l’hérésie de tous ceux qui sortent du dogme…

Par conséquent, l’époque moderne se caractérise par l’expression d’une plus grande profusion de pensées libérées du dogme qui se traduit par un certain appauvrissement, en terme du nombre de sujets traités (qui ne sont plus uniquement religieux) des décors des églises mais qui va aussi amener la Révolution française. Cette dernière se traduira par un grand nombre de destructions d’édifices symbolisant l’Ancien Régime. 

Pour résumer, le lessivage grégorien, l’évolution des mentalités, la monarchie absolue, la révolution, l’incompréhension des motifs libidineux, licencieux et sans oublier les différentes guerres, qu’elles soient de religions ou mondiales, sont à l’origine de multiples disparitions et destructions. De plus, j’ajoute un autre phénomène à cet ensemble qui est bien plus psychologique : quand nous faisons une recherche, il a été pendant longtemps plus gratifiant d’étudier les grandes cathédrales, les grands ensembles iconographiques, ce qui fait que l’on sait un peu près tout de l’image du Christ, qu’il soit Cosmocrator ou Pentocrator ; les cathédrales, les grands monastères sont restaurés, réinterprétés, comme Notre Dame de Paris, mais surtout cela s’est traduit par la conservation de ce patrimoine et la défense contre leurs destructions… Par contre, un personnage qui faufile la tête entre ses jambes et qui semble s’adonner aux délices d’Onan de manière buccale ou manuelle, ou une femme à qui on administre le clystère
 et qui affiche un large sourire, la pointe de ses seins vigoureusement dressée, ou encore un homme ou un femme à l’appareil génital hypertrophié qui désigne l’objet des passions humaines, étaient bien moins considérés, étudiés et protégés par les diverses études et politiques du patrimoine. Pourtant l’ensemble, qui nous est aujourd’hui parcellaire, vidé peu à peu de son sens, montre, par l’excès, les mœurs, la vie sociale de nos ancêtres.

Ainsi, le contexte des destructions des bâtiments, des programmes iconographiques nous prouvent que la disparition des motifs licencieux s’est opérée au sein d’un mouvement global d’anéantissement du roman. Mais ce phénomène fut amplifié par les castrations, les martèlements pudibonds qui s’en sont pris à des sujets dont le sens avait disparu.

Voici un tableau présentant les œuvres licencieuses détruites totalement ou partiellement par l’érosion, des mutilations naturelles ou.humaines :

	Motifs mutilés
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	16
	la sirène
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	17
	Le châtiment de l'onaniste
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	5
	Monstre anthropophage et exhibitionniste masculin montrant son anus, son sexe et son scrotum.
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Portail sud de l'église saint Jacques.
	 
	 
	Poudingue rosé érodé
	Nez du monstre et sexe de l'homme érodés
	bas-relief
	XIIe s.

	39
	Couple enlacé
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, 6e modillon du portail sud (en partant de l'ouest) situé sur le transept.
	 
	 
	Granite à gros grains
	Dos et une tête ont disparu
	Bas relief
	fin XIIe siècle

	40
	Homme faisant une exhibition anale et sexuelle
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau du second niveau de la nef ornant la 1ère pile nord (en partant de la porte ouest) de la nef, angle sud-est.
	 
	 
	Granite à gros grains
	Dos et une tête ont disparu
	Bas relief
	fin XIIe siècle

	30
	Atlante anciennement exhibitionniste
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, base de la contefort colonne le plus à l'est du mur nord de la nef nord.
	 
	 
	Granite à gros grains
	martelage dans l'entre jambe et bras brisés
	Haut-relief
	XIIe siècle

	24
	Couple exhibitionniste frontal
	Finistère
	Loctudy
	Eglise saint-Tudy, bas de la colonnette méridionale adossée au mur situé sous la baie entre l'abside axiale et l'abside sud.
	 
	 
	granite
	Erosion
	bas-relief
	fin XIe siècle

	12
	Homme assis possiblement exhibitionniste
	Côtes d'Armor
	Brélévenez
	Eglise paroissiale
	 
	 
	Granite érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	Fin XIIe siècle

	10
	Homme exhibitionniste
	Côtes d'Armor
	Lanleff
	Base de colonne adossée au mur sud de la plus grande abside.
	Eglise circulaire dédiée au XIe siècle à la Vierge, nommée abusivement "Temple de Lanleff"
	 
	Granite rose à gros grains friable et érodé
	dues à l'érosion mais aussi d’impacts
	bas relief
	XIe siècle

	15
	L'homme attouchant le soldat
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	11
	Masque tirant la langue en signe de concupiscence
	Côtes d'Armor
	Brélévenez
	Eglise paroissiale
	 
	 
	Granite érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	Fin XIIe siècle

	41
	Femme nue
	Morbihan
	Malestroit
	Eglise saint-Gilles, chapiteau engagé dans le mur méridionale sur le contrefort  ouest.
	
	
	Poudingue ferrugineux venant d'une carrière de saint-Congard
	la tête de la femme et la partie supérieure droit du chapiteau sont brisés
	bas relief au trépan
	fin XIe ou début du XIIe siècle selon Grand

	24
	Couple exhibitionniste frontal
	Finistère
	Loctudy
	Eglise saint-Tudy, bas de la colonnette méridionale adossée au mur situé sous la baie entre l'abside axiale et l'abside sud.
	 
	 
	granite
	Erosion
	bas-relief
	fin XIe siècle

	2
	Femme exhibitionniste
	Côtes d'Armor
	Yvignac
	Eglise saint-Malo
	 
	 
	 
	Jambes, seins et la tête ont été brisés
	bas relief
	XIe siècle

	14
	Femme au serpent et au crapaud
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	9
	Coït d'animaux
	Côtes d'Armor
	Lanleff
	Chapiteau de la  5e pile de gauche (en partant de l'entrée supposée face à la plus grande abside).
	Eglise circulaire dédiée au XIe siècle à la Vierge, nommée abusivement "Temple de Lanleff"
	 
	Granite rose à gros grains friable et érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	XIe siècle

	Nombre total de motifs d'animaux : 16


Nous constatons que 16 motifs sont partiellement mutilés, certains ne donnant qu’une vision extrêmement limitée de l’exhibition. Cette proportion des mutilations de 38,952% est très importantes et montre combien il est urgent de protéger ces restes romans, c’est-à-dire ne pas laisser l’humidité, comme pour le mégaphallus de Kernascléden, faire doucement son œuvre. Sans quoi des pertes irréparables vont advenir. Nous constatons que les raisons des destructions sont aussi bien humaines que naturelles avec l’érosion.

Les obscenae de Lanleff, de l’atlante de Merlévenez montrent des traces d’impacts qui tendent à nous faire croire que ces œuvres ont subit directement la main de l’homme. La sculpture de Merlévenez situé sur un chapiteau sous charpente, contenant le sujet d’une offrande anale et sexuelle, ou le couple enlacé du portail sud nous montrent le résultat d’une destruction partielle causée par la Seconde Guerre Mondiale, lors des bombardement de la poche de Lorient en 1944. 

Le reste des motifs obscènes ont tous subit les assauts du temps et du climat breton. Le fait de l’emploi d’un matériau, majoritairement le granite, à gros grais, friable n’aide pas à la bonne conservation des figures sculptées appartenant au corpus. Et l’on peut déplorer que 38 motifs sur 42 ont subit une érosion due au climat et que certains d’entre eux sont encore laissés sans protection particulière comme à le coït des animaux de Lanleff où nous distinguerons bientôt plus le phallus de l’animal membré, ce qui limitera, d’autant plus, les possibilités d’analyse.

J’insiste  ici sur ce point pour revendiquer une vigilence particulière pour la conservation de ce patrimoine qui du fait de son sujet est plus que d’autre menacé. Les dessins de Witkowski au début du XXe siècle, comparé à d’autres du milieu du siècle montrent que lors de la première moitié de ce siècle, un programme iconographique licencieux fut entièrement mutilé. Je veux parler ici des miséricordes de saint-Gervais de Paris.
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Figure 18 : saint Gervais, Paris, administration du Clystère, début et milieu du XXe siècle.
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Figure 19 : Miséricordes de saint-Gervais, Paris, scènes de bain mixte,

de l'administration du clystère, le conchieur, et la sirène.
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Ici toutes les traces d’une féminité exhibée ont été gommées. C’est porquoi, j’ai voulu évoquer l’importance de la protection des obscenae romanes bretonnes.

L’art licencieux est, de part son thème, le sujet à de nombreuses destructions. Durant la Seconde Guerre Mondiale, les allemands découvrir dans le Palais d’été de la Grande Catherine de Russie, un cabinet érotique. Ils s’en saisir. Mais les bombardement et le chaos qui accompagna la retraite des nazis ont fait disparaître la quasi-totalité de ce programme iconographique relativement unique, du fait, que tout les objets, les meubles, les boiseries, les plafonds, les murs, ou encore les tableaux avaient pour sujet le sexe, dans sa plus grande obscénité
.

E Bilan de l’inventaire. 

Pour clore notre analyse de l'inventaire, nous allons récapituler au travers différents tableaux les motifs constituant le corpus des figures obscènes et licencieuses de la Bretagne romane. 

Tout d’abord, il nous faut constater que la qualité des matériaux employés pour la construction des édifices religieux à l'époque romane, poudingue, granite... a limité considérablement la plasticité, la finesse des motifs. Son caractère friable, très vite érodé, ses gros grains... l'ont rendu très difficile à tailler, et par conséquent ces pierres limitèrent le modelé et la richesse du vocabulaire iconographique. De plus, si la Bretagne romane reste peu fournie en exemples, cela provient du fait des destructions (guerres, abandons d’édifices, faiblesse du peuplement dans certaines régions, ou encore du fait que l'époque gothique à remplacer de nombreux édifices romans, faisant disparaître de nombreux éléments qui auraient pu concourir à comprendre les figures obscènes romanes bretonnes. Toutefois, les tableaux qui vont suivre montrent que les sculpteurs bretons connaissaient les archétypes iconographiques pour représenter les licences. Les motifs qui nous sont parvenus prouvent l'emploi d'animaux obscènes, leur usage pour leur symbolique licencieuse ou en tant que protagonistes d'une scène figurant l'incontinence sexuelle, l'utilisation des monstres et démons hybrides pour concourir à l'expression de la licence, le maniement des motifs scatologiques et des expositions annales, ou encore l'exhibition d'hommes et de femmes, seul ou en couple, frontalement ou coïtant. Ils ont su aussi utiliser le vocabulaire plastique pour créer des scènes historiées, des compositions en frise mettant en jeu des hommes et des femmes pour traduire l'adultère, la polygamie.
	Motifs d'animaux obscènes
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	27
	Animal léchant sa queue de manière licencieuse
	Morbihan
	Langonnet
	Eglise saint Pierre et Paul, Chapiteau de la 3e pile nord (en partant de l'arc triomphal) face ouest.
	 
	 
	Granite
	 
	Bas-relief
	fin XIe siècle

	29
	Bouc ithyphallique grotesque
	Morbihan
	Malestroit
	Eglise saint-Gilles, chapiteau engagé dans le mur méridionale dans l'angle d'un contrefort.
	 
	 
	Poudingue ferrugineux venant d'une carrière de saint-Congard
	 
	Haut relief
	fin XIe ou début du XIIe siècle selon Grand

	9
	Coït d'animaux
	Côtes d'Armor
	Lanleff
	Chapiteau de la  5e pile de gauche (en partant de l'entrée supposée face à la plus grande abside).
	Eglise circulaire dédiée au XIe siècle à la Vierge, nommée abusivement "Temple de Lanleff"
	 
	Granite rose à gros grains friable et érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	XIe siècle

	Nombre total de motifs d'animaux : 3


	Motifs d'animaux à la symbolique licencieuse ou protagonistes d'une figuration d'obscenae
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	26
	Combat entre un exhibitionniste au serpent et un cavalier à la lance.
	Morbihan
	Langonnet
	Eglise saint Pierre et Paul, Chapiteau dissimulé derrière la chair,  2e pile nord (en partant de l'arc triomphal) face sud.
	 
	 
	Granite
	 
	Bas-relief
	fin XIe siècle

	31
	Démon exhibitionniste aux serpents et homme concupiscent.
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, Chapiteau de la 3e pile nord (en partant de la porte ouest) face ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas-relief
	XIIe siècle

	33
	Deux hommes aux serpents dont l'un exhibe son sexe et ses testicules
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, Chapiteau de la 4e pile nord (en partant de la porte ouest) face ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas-relief
	XIIe siècle

	14
	Femme au serpent et au crapaud
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	4
	Hommes attaqués par un masque grotesque et deux oiseaux
	Ille-et-Vilaine
	Pleurtuit
	colonnes au nord ouest du porche, chapiteaux jumelé, en réemploi dans l'église moderne
	église paroissiale moderne
	église romane de Pleurtuit
	 
	 
	bas-relief
	XIIe s.

	Nombre total de motifs d'animaux : 5


	Motifs de monstres ou démons licencieux ou concourant à l'expression de la licence
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	31
	Démon exhibitionniste aux serpents et homme concupiscent.
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, Chapiteau de la 3e pile nord (en partant de la porte ouest) face ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas-relief
	XIIe siècle

	16
	la sirène
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	23
	La sirène
	Finistère
	Bénodet
	Chapelle de Perguet, chapiteau de la 2e colonne sud du mur diaphane (en partant de la façade ouest).
	 
	 
	granite
	 
	bas-relief et méplat
	fin XIe ou début du XIIe siècle selon Grand

	38
	La sirène à la chevelure tressée
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau de la e 3e pile sud (en partant de la porte ouest) face est, angle nord-est.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas relief
	XIIe siècle

	17
	Le châtiment de l'onaniste
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	5
	Monstre anthropophage et exhibitionniste masculin montrant son anus, son sexe et son scrotum.
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Portail sud de l'église saint Jacques.
	 
	 
	Poudingue rosé érodé
	Nez du monstre et sexe de l'homme érodés
	bas-relief
	XIIe s.

	36
	Sagittaire membré
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau de la 3e pile sud (en partant de la porte ouest) face ouest, angle nord-ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas relief
	XIIe siècle

	32
	Tête de diable anthropophage avalant par le haut un personnage qui exhibe ainsi son postérieur.
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, Chapiteau de la 1ère pile nord de la nef, angle sud ouest (en partant de la porte ouest).
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas-relief
	XIIe siècle

	42
	Homme offrant son sacrum à la vue
	Morbihan
	Malestroit
	Eglise saint-Gilles, chapiteau engagé dans le mur méridionale sur le contrefort  ouest.
	
	
	Poudingue ferrugineux venant d'une carrière de saint-Congard
	
	Bas relief
	fin XIe ou début du XIIe siècle selon Grand

	Nombre total de motifs d'animaux : 7

	Motifs scatologiques et expositions anales
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	39
	Couple enlacé
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, 6e modillon du portail sud (en partant de l'ouest) situé sur le transept.
	 
	 
	Granite à gros grains
	Dos et une tête ont disparu
	Bas relief
	fin XIIe siècle

	40
	Homme faisant une exhibition anale et sexuelle
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau du second niveau de la nef ornant la 1ère pile nord (en partant de la porte ouest) de la nef, angle sud-est.
	 
	 
	Granite à gros grains
	Dos et une tête ont disparu
	Bas relief
	fin XIIe siècle

	37
	Le chieur
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau de la 3e pile sud (en partant de la porte ouest) face ouest, angle sud-ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas relief
	XIIe siècle

	42
	Homme offrant son sacrum à la vue
	Morbihan
	Malestroit
	Eglise saint-Gilles, chapiteau engagé dans le mur méridionale sur le contrefort  ouest.
	
	
	Poudingue ferrugineux venant d'une carrière de saint-Congard
	
	Bas relief
	fin XIe ou début du XIIe siècle selon Grand

	18
	Lécheur
	Ille-et-Vilaine
	Rennes
	Ancien chapiteau de l'angle nord ouest de l'ancienne porte qui conduisait au couvent de l'abbaye saint Melaine
	 
	 
	 
	 
	 
	Pocquet du Haut-Jussé date l'œuvre, à partir des travaux de De Robien, de l'époque romane mais postérieure au XIe siècle.

	5
	Monstre anthropophage et exhibitionniste masculin montrant son anus, son sexe et son scrotum.
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Portail sud de l'église saint Jacques.
	 
	 
	Poudingue rosé érodé
	Nez du monstre et sexe de l'homme érodés
	bas-relief
	XIIe s.

	32
	Tête de diable anthropophage avalant par le haut un personnage qui exhibe ainsi son postérieur.
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, Chapiteau de la 1ère pile nord de la nef, angle sud ouest (en partant de la porte ouest).
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas-relief
	XIIe siècle

	Nombre total de motifs d'animaux : 7


	Exhibitionnistes sexuels masculins
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	30
	Atlante anciennement exhibitionniste
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, base de la contefort colonne le plus à l'est du mur nord de la nef nord.
	 
	 
	Granite à gros grains
	martelage dans l'entre jambe et bras brisés
	Haut-relief
	XIIe siècle

	26
	Combat entre un exhibitionniste au serpent et un cavalier à la lance.
	Morbihan
	Langonnet
	Eglise saint Pierre et Paul, Chapiteau dissimulé derrière la chair,  2e pile nord (en partant de l'arc triomphal) face sud.
	 
	 
	Granite
	 
	Bas-relief
	fin XIe siècle

	24
	Couple exhibitionniste frontal
	Finistère
	Loctudy
	Eglise saint-Tudy, bas de la colonnette méridionale adossée au mur situé sous la baie entre l'abside axiale et l'abside sud.
	 
	 
	granite
	érosion
	bas-relief
	fin XIe siècle

	12
	Homme assis possiblement exhibitionniste
	Côtes d'Armor
	Brélévenez
	Eglise paroissiale
	 
	 
	Granite érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	Fin XIIe siècle

	34
	Homme au mégaphallus
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau de la première pile nord côté collatéral, 2e niveau, angle nord-ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas relief
	XIIe siècle

	10
	Homme exhibitionniste
	Côtes d'Armor
	Lanleff
	Base de colonne adossée au mur sud de la plus grande abside.
	Eglise circulaire dédiée au XIe siècle à la Vierge, nommée abusivement "Temple de Lanleff"
	 
	Granite rose à gros grains friable et érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	XIe siècle

	20
	Homme exhibitionniste
	Finistère
	Fouesnant
	Eglise saint-Pierre, angle sud-ouest de la colonne engagée sur le mur du collatéral nord sous l'arc plein-cintre donnant dans le bras nord du transept.
	 
	 
	granite
	 
	bas-relief
	2e moitié du XIIe siècle.

	21
	Homme exhibitionniste
	Finistère
	Daoulas
	Parc de l'abbaye de Daoulas
	Musée de l'ancienne abbaye de Daoulas
	inconnue
	granite
	 
	haut relief (du fait du dos de la sculpture non taillé qui laisse croire à une œuvre adossée à un support).
	XIIe s.

	25
	Homme exhibitionniste
	Finistère
	Fouesnant
	Eglise saint-Pierre, 3e pile sud de la nef, face est (en partant du mur ouest).
	 
	 
	granite
	 
	bas-relief
	2e moitié du XIIe siècle.

	6
	Homme exhibitionniste au mégaphallus ou le fruit défendu
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Arcature Nord, face sud de la seconde colonne (à partir de l'entrée).
	Eglise saint Jacques
	 
	Poudingue rosé érodé
	 
	très bas-relief
	XIIe s.

	13
	Homme exhibitionniste, probablement un musicien
	Côtes d'Armor
	Brélévenez
	Eglise paroissiale
	 
	 
	Granite érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	Fin XIIe siècle

	40
	Homme faisant une exhibition anale et sexuelle
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau du second niveau de la nef ornant la 1ère pile nord (en partant de la porte ouest) de la nef, angle sud-est.
	 
	 
	Granite à gros grains
	postérieur cassé et sexe erodé
	Bas relief
	fin XIIe siècle

	3
	Homme nu 
	Côtes d'Armor
	Yvignac
	Eglise saint-Malo
	 
	 
	 
	 
	bas-relief
	XIe siècle

	28
	Homme nu encadré par deux femmes tentatrices dénudés.
	Morbihan
	Treffléan
	Chapelle du Cran, chapiteau nord de l'arc triomphal, face sud.
	 
	 
	Granite
	 
	Bas-relief
	Fin du XIIe siècle pour Grand.

	35
	Marculf ou Spinario au mégaphallus
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, chapiteau 3e pile sud (en partant de l'entrée ouest), face est, angle sud est.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas relief
	XIIe siècle

	5
	Monstre anthropophage et exhibitionniste masculin montrant son anus, son sexe et son scrotum.
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Portail sud de l'église saint Jacques.
	 
	 
	Poudingue rosé érodé
	nez du monstre et sexe de l'homme érodés
	bas-relief
	XIIe s.

	1
	Polygamie ou adultère
	Côtes d'Armor
	Tréguier
	Colonne de droite de la porte donnant sur le cloître jouxtant la Tour d'Hasting
	Cathédrale
	 
	Pierre de Caen un peu érodée
	 
	bas-relief
	fin XIe ou XIIe siècle

	Nombre total de motifs d'animaux : 17


	Scènes licencieuses mettant en jeu des hommes
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	31
	Démon exhibitionniste aux serpents et homme concupiscent.
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, Chapiteau de la 3e pile nord (en partant de la porte ouest) face ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas-relief
	XIIe siècle

	33
	Deux hommes aux serpents dont l'un exhibe son sexe et ses testicules
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, Chapiteau de la 4e pile nord (en partant de la porte ouest) face ouest.
	 
	 
	Granite à gros grains
	 
	Bas-relief
	XIIe siècle

	4
	Hommes attaqués par un masque grotesque et deux oiseaux
	Ille-et-Vilaine
	Pleurtuit
	colonnes au nord ouest du porche, chapiteaux jumelé, en réemploi dans l'église moderne
	église paroissiale moderne
	église romane de Pleurtuit
	 
	 
	bas-relief
	XIIe s.

	8
	L'adultère
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Chapiteau de la 5e pile face ouest.
	Eglise saint Jacques
	 
	Poudingue rosé érodé
	 
	bas-relief
	XIIe s.

	17
	Le châtiment de l'onaniste
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	15
	L'homme attouchant le soldat
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	11
	Masque tirant la langue en signe de concupiscence
	Côtes d'Armor
	Brélévenez
	Eglise paroissiale
	 
	 
	Granite érodé
	dues à l'érosion
	bas relief
	Fin XIIe siècle

	7
	Femme nue à côté d'un banquet
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Arcature sud, 4e pile (à partir de l'entrée), face ouest du chapiteau.
	Eglise saint Jacques
	 
	Poudingue rosé érodé
	 
	bas-relief
	XIIe s.

	Nombre total de motifs d'animaux : 8


	Exhibitionnistes sexuels féminins
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	41
	Femme nue
	Morbihan
	Malestroit
	Eglise saint-Gilles, chapiteau engagé dans le mur méridionale sur le contrefort  ouest.
	
	
	Poudingue ferrugineux venant d'une carrière de saint-Congard
	la tête de la femme et la partie supérieure droit du chapiteau sont brisés
	bas relief au trépan
	fin XIe ou début du XIIe siècle selon Grand

	19
	Buste de femme torse nu schématisée
	Ille-et-Vilaine
	Redon
	Chapiteau de la croisée du transept de l'église saint-Sauveur
	Eglise saint-Sauveur
	 
	Granite
	 
	 
	XIe siècle

	24
	Couple exhibitionniste frontal
	Finistère
	Loctudy
	Eglise saint-Tudy, bas de la colonnette méridionale adossée au mur situé sous la baie entre l'abside axiale et l'abside sud.
	 
	 
	granite
	érosion
	bas-relief
	fin XIe siècle

	2
	Femme exhibitionniste
	Côtes d'Armor
	Yvignac
	Eglise saint-Malo
	 
	 
	 
	Jambes, seins et la tête ont été brisés
	bas relief
	XIe siècle

	7
	Femme nue à côté d'un banquet
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Arcature sud, 4e pile (à partir de l'entrée), face ouest du chapiteau.
	Eglise saint Jacques
	 
	Poudingue rosé érodé
	 
	bas-relief
	XIIe s.

	22
	Femme nue stylisée
	Finistère
	Quimper
	Eglise paroissiale de Locmaria, chapiteau de la colonne  sud-est de la croisée du transept.
	 
	 
	granite
	 
	bas-relief
	XIIe siècle, selon Tillet, selon La Monneraye, Abgrall et Grand

	28
	Homme nu encadré par deux femmes tentatrices dénudés.
	Morbihan
	Treffléan
	Chapelle du Cran, chapiteau nord de l'arc triomphal, face sud.
	 
	 
	Granite
	 
	Bas-relief
	Fin du XIIe siècle pour Grand.

	Nombre total de motifs d'animaux : 7


	Scènes licencieuses mettant en jeux des femmes
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	8
	L'adultère
	Côtes d'Armor
	Perros-Guirrec
	Chapiteau de la 5e pile face ouest.
	Eglise saint Jacques
	 
	Poudingue rosé érodé
	 
	bas-relief
	XIIe s.

	1
	Polygamie ou adultère
	Côtes d'Armor
	Tréguier
	Colonne de droite de la porte donnant sur le cloître jouxtant la Tour d'Hasting
	Cathédrale
	 
	Pierre de Caen un peu érodée
	R.A.S.
	bas-relief
	fin XIe ou XIIe siècle

	39
	Couple enlacé
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, 6e modillon du portail sud (en partant de l'ouest) situé sur le transept.
	 
	 
	Granite à gros grains
	Un dos et une tête cassés
	Bas relief
	fin XIIe siècle

	Nombre total de motifs d'animaux : 3


	Couples licencieux
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	N° d'inventaire
	Dénomination de l'objet :
	Département
	Commune
	Lieu de conservation actuel
	Propriétaire actuel (édifice ou personne)
	Lieu de provenance
	Matériau(x)
	Mutilation
	Technique de décor
	Date de l'œuvre

	39
	Couple enlacé
	Morbihan
	Merlévenez
	Eglise Notre-Dame-de-la-Joie, 6e modillon du portail sud (en partant de l'ouest) situé sur le transept.
	 
	 
	Granite à gros grains
	Un dos et une tête brisés
	Bas relief
	fin XIIe siècle

	24
	Couple exhibitionniste frontal
	Finistère
	Loctudy
	Eglise saint-Tudy, bas de la colonnette méridionale adossée au mur situé sous la baie entre l'abside axiale et l'abside sud.
	 
	 
	granite
	Tête de la femme érodée
	bas-relief
	fin XIe siècle

	28
	homme nu encadré par deux femmes tentatrices dénudés.
	Morbihan
	Treffléan
	Chapelle du Cran, chapiteau nord de l'arc triomphal, face sud.
	 
	 
	Granite
	 
	Bas-relief
	Fin du XIIe siècle pour Grand.

	15
	L'homme attouchant le soldat
	Côtes d'Armor
	DINAN
	Eglise saint-Sauveur, chapiteau de la façade ouest.
	Eglise saint-Sauveur
	 
	 
	Pierre friable supportant mal l'érosion
	bas relief
	XIIe s., vers 1120.

	1
	Polygamie ou adultère
	Côtes d'Armor
	Tréguier
	Colonne de droite de la porte donnant sur le cloître jouxtant la Tour d'Hasting
	Cathédrale
	 
	Pierre de Caen un peu érodée
	R.A.S.
	bas-relief
	fin XIe ou XIIe siècle

	Nombre total de motifs d'animaux : 5


Au préalable quelques remarques s'imposent. La plupart des motifs est sculptée sur un seul bloc, seul le chapiteau nord de l'arc triomphal de la chapelle du Cran (aussi noté Crann) à Treffléan, dans le Morbihan, est sculpté sur deux blocs superposés. Ce même chapiteau est le seul dont il est possible de voir une trace de polychromie qui façonne le membrum virile de l'homme encadré par deux femmes tentatrices. Cette marque sombre peut être aussi formée par un agrégat de poussière sur une petite partie sculpté très légèrement saillante. Mais cela ne se retrouve pas sur les seins des femmes de ce chapiteau qui, de surcroît, semble avoir été lessivé.

Il est aussi remarquable de constater que le corpus contient la quasi-totalité des motifs constituant le vocabulaire des figures obscènes abordées dans la seconde partie. Pêle-mêle, nous pouvons des animaux exhibitionnistes, des hommes et des femmes sont attaqués par des serpents ou des crapauds, des hommes et des femmes qui dévoilent leur intimité sans détour aux spectateurs romans et contemporains. Toutes ces exhibitions sont généralement frontales, elles peuvent être exécutées avec un personnage seul ou en couple. Dans ce dernier cas, les figures représentées iront même jusqu'à coïter, comme pour le couple d'animaux de l'église de Lanleff.

De surcroît, nous pouvons noter une plastique des personnages bretons obscènes assez frustre, schématisée, qui hypertrophie certains membres (sexe, main, scrotum...), qui grossit anormalement les têtes, donne des épaules herculéennes... En bref, elle déforme le corps, le disloquent (comme à Pleurtuit), le contorsionne. Le corps ainsi obtenu, maltraité, en devient grotesque. Mais ceci concoure à traduire l'obscénité de manière didactique, pédagogique pour le spectateur illettré roman. Ces figures sont les messages théologiques, les prêches virulents, les diatribes des ecclésiastiques. Toutefois, bien qu'elles montrent ce qu'il faut faire par son contraire, elles illustrent aussi une conduite à tenir pour peupler de bons chrétiens cette campagne fraîchement défrichée et faire face à la mortalité précoce due aux guerres et autres invasions qui avaient engendré une dénatalité comme pendant les invasions normandes.

Le corpus des images obscènes et licencieuses de la Bretagne romane nous montre aussi que si l'ensemble du vocabulaire des obscenae est respecté, les figurants de manière canonique, sur l'ensemble du territoire traité, il demeure que certaines régions sont plus licencieuses que d'autres. L'Ille-et-Vilaine ne possède que très peu de monuments ornés de tels motifs. Il y en a moins dans toute l'Ille-et-Vilaine réunie que dans une église du Morbihan : Notre-Dame-de-la-Joie de Merlévenez. Mais ce dernier est le siège exceptionnel de dix motifs soit un quart de l'ensemble de l'inventaire pratiqué dans les quatre départements bretons. Pour ce qui concerne le département de l'Ille-et-Vilaine, il est notable de rappeler que les Normands y ont causé un grand nombre de destructions qui se traduit par une faiblesse des bâtiments religieux romans ayant un programme iconographique sculpté. Et quand nous retrouvons quelques motifs licencieux, ils sont relativement éloignés de la Normandie, comme à Redon. En fait, le référencement, des bâtiments ou des traces d'architectures romanes, effectué par R. Grang, L.-M. Tillet montrent qu'il y a un nombre conséquent de bâtiments ayant simplement que quelques reliquats romans : soubassement, partie des murs, chapiteaux épars... D'autres bâtiments, plus chanceux parce que ignorés des envahisseurs ou n'ayant pas connu d'incendie (à la différence de l'église abbatiale de saint-Sulpice-la-Forêt), ont été préservés mais nous donnent que peu d'ornementations figurées. Nous pouvons ajouter à cela, le fait qu'il y a un grand nombre de bâtiments de petites dimensions, à simple nef, par conséquent sans arcatures, lieu propice à la figuration au travers des chapiteaux historiés. Une autre raison peut expliquer la faiblesse du corpus en Ille-et-Vilaine, comme nous l'avons déjà fait remarquer le peuplement de la Bretagne à l'époque romane était principalement côtier ou établi dans les bassins fluviaux. Or, ce département ne possède que très peu de côtes…

L'implantation de la population romane en Bretagne était donc faible hors du domaine côtier ou fluvial. C'est peut-être cela qui explique aussi la faiblesse du nombre de bâtiments romans, et par conséquent des motifs licencieux, dans le coeur de la Bretagne, c'est-à-dire dans une zone qui s'étale entre Carhaix, Guigamp, Broos, saint-Méen-le-Grand, La Trinité-Porhoët, Locminé et Guémené-sur-Scorff. Cette zone encore faiblement peuplée aujourd'hui, l’était aussi à l'époque romane, ce qui a pour incidence un nombre réduit d'édifices religieux de la période qui nous intéresse.

Cet inventaire nous permet d’affirmer que les sculpteurs bretons d’obscenae romanes avaient une connaissance du vocabulaire iconographique, des codes plastiques (comme les têtes disproportionnées) et de la symbolique de certains animaux qui étaient couramment utilisés pour figurer les licences. Nous retrouvons par conséquent l’emploi de serpents, de bouches ouvertes, de langues tirées, des animaux coïtant, des couples enlacés, des hommes,  des femmes, des animaux ou des monstres exhibitionnistes… Ainsi, les sculpteurs bretons romans ont su figurer l’obscénité malgré la faible qualité des matériaux. Mais nous déplorons que ce matériaux à très mal vieilli. Tout comme, nous regrettons le fait des destructions qui ne nous donnent pas de représentation du coït humain.

Conclusions

Anthony Weir et James Jerman développent une analyse qui exclut le caractère apotropaïque et le culte de la fécondité pour les motifs licencieux. Pourtant cette thèse, qui voit dans cette iconographie une volonté d’écoeurer le spectateur de la chair, une volonté de diaboliser la sexualité, nous apporte un élément de réponse concernant la présence d'exhibitions sexuelles ou anales. Cette réflexion me paraît valable pour un certain nombre de motifs où l'individu, l'animal… présente des difformités monstrueuses en relation avec le supplice des êtres libidineux. C'est pourquoi, j’admets cette réponse, concernant la représentation des licences, pour des motifs dont la contextualisation avec le reste du programme iconographique nous permet de lire une reproduction d'un péché capital et de son supplice.

Il demeure qu’il y a un certain nombre de sculptures qui semblent avoir d'autres fonctions qu'une simple réprobation d’un vice. En effet, au même titre que la victoire de l'ascétisme dans le dogme chrétien a mis du temps pour s'imposer, la culture populaire, une partie du clergé ne semblent pas être animée d'une volonté de répression de la chair, mais plutôt elles paraient mue par une lutte contre les excès de la chair. La population condamnait une femme trop libertine, infidèle en lui offrant des mets peu délicats lors de fêtes carnavalesques. Mais comme le note justement Jean Wirth, à propos des sculptures antiquisantes de l'église de Mozat, «l'image des êtres féeriques que livrent l'atelier n’est pas plus diabolisée que les traditions orales recueillies un siècle plus tard par les clercs°
».

Ainsi pour lui, il est difficile d’interpréter « les êtres fantastiques du décor roman dans le sens du mépris de la chair°
». Aussi pour lui, la localisation importe dans l'interprétation du motif licencieux :

Quand celui-ci se situait à l'extérieur, aux abords d'une porte, sur les modillons… il devient « insultant ou menaçant 
» à l'encontre d'un éventuel agresseur. En ce sens « restreint », cet art licencieux est une sculpture apotropaïque.

Quand celui-ci, plus rarement, se situait à l'intérieur, sur des chapiteaux, sur les ornements des arcatures… « Le caractère apotropaïque est alors exclu°
», tout comme il faut réfuter une quelconque volonté de suggérer l'effroi du spectateur parce que ces motifs ont alors « une présence familière°
». Jean Wirth y voit alors, dans certains cas, une accointance avec des motifs liés aux cultes de la fécondité. Par conséquent, il s’agirait d’un hommage à la génération ou d’une critique contre les excès de la chair. À ce sujet, il dénonce les excès d'analyse, par trop riche de précipitation et d’imprudence, comme celle de Margaret Murray, qui y voit les manifestations d'une véritable religion parallèle. Ils soulignent toutefois, l'importance des travaux de Jacques-Antoine Dulaure et de Richard Payne Knight qui collectèrent au XIXe siècle un ensemble de renseignements qui tendent à prouver les persistances des rites et des croyances relatifs à la fécondité.

C'est dans ce cadre, double, qu'il faut pour l'essentiel comprendre l'art licencieux. Il est donc apotropaïque, il est réminiscence et persistance d'une culture païenne relative aux problèmes de fécondité. Pour ce deuxième élément d'explication, j'ajoute à ces pratiques issues d'un inconscient lié au passé collectif, que l'homme du Moyen Âge, et plus particulièrement de l'époque romane, avait une connaissance, peut-être bien plus parcellaire que la nôtre, de la culture préchrétienne. Il faut comprendre l’expression « culture préchrétienne », par la connaissance d'une poésie, d'une littérature, d'une ritualisation de la vie, d’une théogonie... issues de l'Antiquité gréco-romaine, germanique, celtique, mais aussi la connaissance d'effigies de la protohistoire. Toutefois, la connaissance n'implique pas une pratique similaire, une même idéologie, une même croyance. C'est pourquoi, je ne m’étonne guère de l'existence de saints aux noms grotesques. Comment expliquer alors saint-Greluchon, saint-Foutin, sainte-Venisse ou saint Vit… il réemploie ses croyances passées quand l'homme invoquait un dieu pour une vertu prophylactique et il assimile une partie du panthéon Gréco-romain dans celui des saints, poursuivant alors ces mêmes dépôts votifs, ces mêmes invocations. Pour autant, je ne crois pas qu'ils avaient conscience de l'origine de telle ou telle pratique, je pense qu'ils l’exécutaient par superstition ou en remerciement. Comme sainte-Venisse à Brécey (Manche)
 qui est recouverte de rubans provenant de robes de mariée, en remerciement pour un souhait (en rapport avec le mariage) ou encore saint-Erckembolde à saint-Omer (Pas-de-Calais) à qui on offre des chaussures en remerciement de la résolution d’une pathologie des pieds… Ainsi on trouve encore une pratique avec des dépôts votifs encore de nos jours en liens avec des saints issus de la tradition chrétienne mais aussi de la tradition païenne.

En ce qui concerne la compréhension l’art licencieux, il demeure qu'un ensemble du corpus des motifs érotiques sont à comprendre comme la représentation horrifiée de la sexualité qui a pour but de diaboliser la chair. Cette insistance dans la diabolisation surpassera les textes
.

Ainsi l’iconographie sexuelle s’insère dans le programme iconographique des églises, au sens où elle est subordonnée, comme les autres thèmes profanes, aux sujets religieux. « Dans l'ambiance créée par la réforme grégorienne, la présentation caricaturale et dégradante des thèmes sexuels a dû souvent constituer le moyen de faire accepter leur introduction dans les églises
 ». Mais voir dans cette représentation sexuelle, l'image apotropaïque ou la marque d'un culte de la fécondité ou encore l'image d'un effroi concernant la sexualité ou l’humour scatologique, restent des éléments d'analyse tout à fait valables. Toutefois, cette idée consiste à rechercher une cause plus acceptable car extérieure aux thèmes érotiques. Cette conception préconçue de la religiosité et de la morale du Moyen Âge chrétien semble ignorer le fait que le clergé se montra plus compréhensif vis-à-vis du paganisme qu'à l’époque carolorégienne. Jean Wirth montre que le contexte créatif à favoriser l'émergence et la multiplication des thèmes érotiques et licencieux. En effet, à l'époque romane « l'irruption d'image de caractère érotique coïncide avec un développement sans précédent du décor monumental à un moment où […] l'iconographie narrative chrétienne connaissait un déclin […] 
».

Les obscenae romanes bretonnes nous donnent à voir l’ensemble de ces conceptions, de ces hypothèses interprétatives. L’homme à l’épine de Mérlévenez est le Marculf, contradicteur de Salomon. Il est un personnage issu de la culture religieuse mais figure l’humour grotesque par excellence, avec un homme capable de montrer son derrière et ses génitoires par défi, provocation, dans un geste bouffon et provocateur. L’iconographie licencieuse bretonne, qui nous soit parvenue de l’époque romane, reprend la plupart des codes iconographiques du vocabulaire des licences, en les représentant avec un contexte de gnomes, de démons, par conséquent avec un environnement infernal, mais aussi, à l’inverse sans relation avec des sculptures de démons, de l’enfer et de ses supplices. Alors l’œuvre obscène est-elle à elle seule l’expression du vice ? Je crois que l’hypothèse d’une sculpture apotropaïque, ou en lien avec les puissances génératrices, est tout aussi valable. C’est pourquoi, l’art licencieux roman breton s’inscrit dans une similitude avec le reste des productions romanes traitant de l’obscénité. Il est à la fois expression du vice, lutte contre l’excès et hommage à la génération, c’est-à-dire à l’homme dominant de cette société masculine. Cet art est aussi grotesque, humoristique et caricatural, comme le lécheur de Rennes ou le chieur de Merlévenez. 

D’ailleurs, quand nous observons l’art des curiosae gothiques, sculptées dans la pierre ou dans le bois, nous constatons à Tréguier des exhibitionnistes
 caricaturant des hommes de la société gothique, comme l’homme au turban, un juif, qui écarte ses fesses afin de montrer son anus creusé comme un entonnoir, à la physionomie déformée comme les sodomites. Cette offrande anale, anciennement accompagnée d’une offrande sexuelle, montre combien le goût pour la caricature, la dénégation, la diffamation étaient bien présents dans l’art médiéval. Le sexe et la scatologie sont par conséquent des supports d’une pensée populaire avant d’être l’expression d’un concept religieux. Ses insultes seront des personnages conchiant l’homme qui pénétrait le porche sud de la chapelle Notre-Dame de Lambour (env. 1280, clocher 1675), à Pont-L'Abbé.
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Figure 20 : Notre-Dame de Lambour, Pont-L’Abbé, vue générale.
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Figure 21 : Pont-L'Abbé, chapelle Notre-Dame de Lambour, 

porche sud piédroit est et piédroit ouest, offrandes anales ou pets-en-gueule.

Ils conchient aussi l’espace sacré avec les nombreux personnages montrant leurs sacrums à l’autel de la chapelle du Chapitre de Rennes
. Ainsi l’art des obscenae nous apparaît comme un motif figurant l’insulte et la dérision, à l’époque gothique comme à l’époque romane avec le couple d’homme de Dinan.
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