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La presente etude, centree sur 1' un des monuments de l'art gothique 
en Bretagne, Notre Dame de Kernascleden dont l'interet artistique depasse 
largement les frontieres de cette region, propose d'analyser cette 
production artistique avec ses specificites, tout en essayant de la placer au 
sein de la societe vivante de l'epoque, de son contexte historique et de ses 
nombreux parametres sociaux et spirituelsl. 

Quelques rappels sur le contexte historique de l'epoque semblent a cet 
effet necessaires. 

Apres une longue guerre de succession, qui a dure pendant tout le 
XIVeme siecle, la Bretagne connait a partir de 1381 (traite de Guerande) et 
pendant tout le XVeme siecle une grande periode de stabilite politique, 
avec l'avenement au pouvoir du Duc Jean V (1399-1442), qui est suivie 
d'une longue ere de paix. Le duche devient un territoire neutre entre la 
France et 1' Angleterre dechirees par la Guerre de Cent Ans et aussi un pays 
d'accueil pour de nombreux retugies, a qui le Duc accorde volontiers des 
lettres de nationalite. Ainsi les echanges se multiplient; echanges commer
ciaux mais aussi echanges d'idees et assurent a ce pays essentiellement rural 
un bien-etre financier, a un moment ou la France etait en proie "a la tres 
grant desolation et misere pitoyable"2. 

1 Cette etude constitue une breve presentation de mes recherches sur ce sujet dans le cadre d'un 

travail universitaire (Maitrise et D.E.A.) effectue a l'Universite de Rennes 11 en 1985-86, sous 

l'aimable direction des Professeurs Xavier Barral ί Altet et Daniel Russo. Le materiau 

photographique, fait par moi-meme est ici publie pour la premiere fois. 

2 Legay J. Μ. - Martin Η., Fastes et malheurs de la Bretagne ducale, 1213-1532, ed. Ouest-France, 

Rennes, 1982, 435 p. 
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Cet etat prospere est aussi un etat independant: la Bretagne n'est pas une province 
detachee de la France rnais un duche juxtapose: le Duc tient son pouvoir de Dieu et ηοη du 
roi de France, il lui prete ainsi l'hornrnage sirnple, debout, l'epee au cδte. Des les prernieres 
annees du XVerne siecle, la puissance ducale s'affirrne, tant a l'exterieur qu'a l'interieur du 
duche. Jean V consolide son pouvoir au rnoyen d'un jeu subtil d'alliances par des rnariages 
des rnernbres de sa farnille avec les couronnes de France, d' Angleterre et avec les grandes 
rnaisons d'Orleans, de Bourgogne, d' Arrnagnac. 

Α l'interieur du duche son autorite se renforce egalernent: le rnariage de sa soeur 
Marguerite avec le cornte de Rohan lui assure l'alliance de cette puissante farnille. Les Rohan 
appartenaient a la haute noblesse, possedaient un irnrnense dornaine au coeur de l'actuel 
departernent du Morbihan, a cheval sur quatre eveches, et etaient egalernent lies a la rnaison de 
France et de Navarre, position tres inconfortable lors des conflits entre la France et la Bretagne. 

La cour ducale, cornrne d'ailleurs les rares grandes cours des seigneurs bretons -car la 
Bretagne cornptait surtout de petits seigneurs -fonctionnait a l'irnage de puissantes cours de 
Bourgogne et du Berry. La haute noblesse bretonne etait aussi preoccupee par l'entretien 
d'une cour nornbreuse, par le souci d'ernbellissernent de ses derneures et par son "style de 
vie"3. Le Duc forrne dans sa jeunesse dans la tres raffinee cour de Bourgogne, sous le tutorat 
de Philippe de Hardi, avait pris gοίιt a toutes les belles choses, pieces d'orfevrerie, bijoux, 
tableaux d'ernail, vaisselle d'or et d'argent. Mais a cette fin du Moyen-Age ou les nobles 
puissants avaient pris le relais de l'Eglise dans la conduite de grands prograrnrnes artistiques, 
le Duc entreprend surtout un rnecenat tres actif pour la reconstruction ( cathedrale Saint
Pierre de Nantes, eglise de Locronan, ... ) ou l'edification de nouvelles eglises. 

L'exernple ducal a ete vite irnite par la noblesse qui trouve ainsi le rnoyen d'atteindre 
son double objectif: illustrer sa puissance et ternoigner de sa piete. Cependant il s'agit 
surtout d'une sensible resorption des intentions liturgiques au profit des intentions 
politiques; les valeurs de puissance et de rnajeste se substituent, a cette fin du Moyen-Age, 
progressivernent aux valeurs sacrees. Le rnecene de l'epoque ne perd jarnais de vue sa 
propre gloire, sa cornrnande lui sernble faite pour reveler a tous l'arnpleur de sa reussite. 

Bien que la plupart de ces rnonurnents existent toujours sur le territoire breton et 
constituent des ternoignages precieux du rnecenat breton, le rnanque de docurnents d'archives 
rend difficile toute tentative d'etude globale sur le rnecenat au XVerne siecle en Bretagne; 
seules quelques etudes sur des rnonurnents precis jettent un peu de lurniere sur les conditions 
de leur creation, sur les rapports entre cornrnanditaires et artistes et sur la cornprehension des 
liens, rnal detinis en general, entre la production artistique et son rδle social4. 

L'essor artistique de la Bretagne concerne surtout l'architecture; rnis a part les grandes 
cathedrales construites a cette epoque, un nornbre tres irnportant de chapelles et d'eglises a 
ete edifie, rnerne dans les coins les plus eloignes du territoire breton. Parrni celles-ci, la 
chapelle de Kernascleden, consacree au culte de Notre-Darne, tient une place d'exception 
ηοη seulernent a cause de son architecture, rnais surtout pour son ensernble de peintures 
rnurales. 

3 Sur le fonctionnement des cours medievales: 

Laborde, Les ducs de Bourgogne. Etude sur les lettres, les arts et l'industrίe pendant le XVe s., Paris, 1849-1853, 2 vols. 

Meiss Μ., French painting ίn the tίme of Jean du Beny, Pierpont Morgan Library, Ν. York, 1968-1974, 2 vols. Robin F., 

La cour d'Anjou-Provence. La vίe artίstίque sous le regne du rοί Rene d'Anjou, Picard, Paris, 1985. 

4 Sur les conditions de travail des artistes-artisans en Bretagne voir: 

Χ. Barral ed.,Artistes, artisans et production artistίque en Bretagne au MoyenAge, Rennes, 1983, 2 vols. 
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La peinture murale en Bretagne n'a malheureusement pas laisse des traces suffisantes 
pour nous permettre de mesurer toute l'importance que cet art avait au Moyen-Age. Alors 
que l'art du vitrail a laisse quelques exemples de tres haute qualite, l'humidite du climat n'a 
pas favorise la pratique de la fresque, ni d'ailleurs la conservation des peintures existantes. 
Actuellement, parfois de simples traces de polychromie dans des eglises temoignent de 
l'existence des peintures murales. Par ailleurs la Bretagne possede un nombre relativement 
reduit d'eglises voίltees en pierres, peut-etre parce que le granit et le kersanton qui sont 
surtout utilises dans cette region ne se pretent pas aisement a l'appareillage des arcs et des 
voίιtains. Le bois etant utilise plus frequemment comme type de couverture, la plupart de 
grands ensembles picturaux sont des lambris peints; les peintures de Notre-Dame du Tertre 
a Chatelaudren (Cόtes d'Armor) et celles de Kermaria-Nisquit a Plouha avec sa bien 
connue Danse Macabre, en constituent les exemples les plus representatifs et les plus 
complets de la peinture sur lambris de bois de la fin du Moyen-Age en Bretagne5. Les 
peintures de Kernascleden appliquees sur le granit constituent une interessante exception et 
avec les deux ensembles precedents sont les plus illustres exemples de la peinture 
monumentale gothique en Bretagne. 

La chapelle Notre-Dame de Kernascleden se trouve dans le bourg de Kernascleden, 
loin de tout centre urbain important au coeur des terres qui appartenaient autrefois au 
comte de Rohan (31 km au nord de Lorient, a 67 km au nord-ouest de Vannes). Son 
emplacement geographique a ete le facteur principal de l'etat de meconnaissance auquel 
elle a ete contrainte pendant longtemps. 

Le village de Kernascleden s'est progressivement forme autour d'une chapelle vouee 
au culte de Notre-Dame qui existerait vraisemblablement avant la construction de la 
chapelle actuelle et qui constituerait un lieu de pelerinage tres frequente. La construction de 
la chapelle actuelle a debute probablement aux alentours de 1429, financee par le comte 
Alain ΙΧ de Rohan et partiellement par le duc Jean V et sa femme Jeanne de Navarre; la 
representation de leurs armoiries sur les cles de voίιtes permet d'etablir une chronologie a peu 
pres certaine pour les differentes etapes de la construction. La nef et le transept ont ete acheves 
en 1433 et le choeur en 1453, mais νοίιte seulement en 1464. L'etude des armoiries et une 
inscription encastree sur le collateral nord permettent d'affirmer que la chapelle a ete 
construite en deux tranches successives et a ete consacree en 1453 par l'eveque de Vannes, alors 
que le voίιtement n'etait meme pas acheve. Le double noble patronage, du comte de Rohan et 
du duc de Bretagne, justifient, du moins en partie, tout le soin apporte a son edification. 

Malgre ses modestes dimensions, la chapelle de Kernascleden constitue un exemple 
tres caracteristique de l'architecture gothique en Bretagne. Le parti-pris de la construction 
demontre une certaine ambition, peu courante dans la serie des "chapelles basses". Le 
voίιtement en pierre et la penetration directe des nervures des νσίιtes dans les piliers du choeur, 
sans chapitaux, temoignent d'une volonte d'egaliser les grandes constructions bretonnes6. 

5 La peinture sur lambris va connaitre un grand essor qui continuera pendant les XVIIe et XVIII e s. Barral Χ., 

Decor peint et ίconographίe des voutes lambrίssees de la fin du Moyen Age en Bretagne, dans Academie des 

Inscriptions et Belles Lettres, juillet-octobre 1987. Thibout Μ., Notre-Dame du Tertre de Chdtelaιιdren, dans Congres 

archeologique de France, Saint-Brieuc, 1949. Begule L., La chapelle de Kermarίa - Nisquίt et sa dance des morts, Paris, 

1909. 
6 Pour les arts et surtout l'architecture en Bretagne: 

Debidour, L'art de Bretagne, Arthaud, Paris, 1979. Mussat Α., Arts et cultures de la Bretagne, ed. Berger Levrault, 

Paris, 1979. Waqueth Η., L'art de Bretagne, ed. Arthaud, Paris, 1960. 
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L'exterieur est particulierement orne, les contreforts sont decores de pinacles et de 
clochetons; son clocher fait partie d'une serie de clochers inspires de celui de Κreisker a 

Saint-Pol de Leon. Le soin particulier apporte a la decoration de la faς;ade sud, avec son 
porche abritant les statues de douze apόtres, montre qu'il fonctionnait comme entree 
principale puisqu'elle donne du cόte du village. Le chevet, a l'Est est plat et son austerite est 
rompue par les pinacles qui coiffent ses contreforts. 11 faut noter que dans l'abondance de 
l'ornementation exterieure nous trouvons associees aux formes principalement 
flamboyantes, des formes du gothique rayonnant du XIVeme siecle. Aussi le choeur se 
differencie des l'exterieur par son toit entoure d'une balustrade. 

Le plan de l'eglise est en forme de croix latine, avec une longueur de trente metres sur 
neuf metres de large. L'interieur, rythmee de la nef, de la croisee du transept et du choeur, 
est voute d'ogives. Le choeur, d'une longueur egale a celle de la nef comporte des voutes a 

penetration directe qui s'elevent plus haut que celles de la nef et est eclaire par la grande 
fenetre du chevet. Bien qu'entre la nef et le choeur il n'existe pas d'opposition nette, leurs 
differences architecturales evoquent l'evolution du style. Les marques des tacherons, qui 
sont les memes dans tout l'edifice, attestent pourtant que c'est le meme atelier qui a travaille 
pour les differentes parties. La chapelle de Kernascleden par son architecture ne constitue 
pas un exemple isole; au contraire elle s'inscrit dans le meme courant qui a produit aussi 
celle de La Martyre et de Saint-Fiacre du Faouet. 11 s'agirait meme, d'un seul atelier qui 
serait a l'origine de toutes ses constructions. 

C'est a la seconde moitie du XIXeme siecle que des erudits locaux et les societes 
savantes ont commence a s'interesser a l'edifice, mais surtout pour son architecture et 
sculpture; il a ete classe par les Monuments historiques en 1857. La chapelle de 
Kernascleden a ete pendant longtemps admiree surtout pour son architecture; ses peintures 
sont mentionnees pour la premiere fois a la fin du XIXeme siecle. Selon certaines sources 
elles auraient ete recouvertes d'un badigeon pendant la Revolution, qu'on a fini d'enlever en 
1920 pour les peintures du transept sud. Α partir de cette date elles constituent l'objet de 
travaux de restauration et d'etudes plus systematiques 7. Avec la creation du Musee des 
Monuments Franς;ais au Palais de Chaillot, elles vont y etre reconstituees en 1947, d'apres 
des releves a l'aquarelle, faits par le peintre des Monuments Historiques Louis Ypermann 
en 1922 et ceux d'Elisabeth Faure pour les anges musiciens et trouveront enfin leur place au 
sein de la peinture murale gothique franς;aise. 

Les peintures de Kernascleden sont reparties sur toutes les voutes et les tympans du 
choeur et aussi dans les deux bras du transept. 

Les trois voutes du choeur sont chacune divisee en huit voutains triangulaires, de 
dimensions 5mX3,30mX2,250m. Ces vingt quatre panneaux racontent la Vie de la Vierge et 
l'Enfance du Christ, selon les evangiles apocryphes. Cette iconographie traduit le desir 
nouveau de la tendresse humaine, le desir d'approcher la Vierge, principal intercesseur 
apres de son Fils, qui se retrouve chez tous les mystiques depuis Saint-Franς;ois. La mise en 
place du decor s'effectue selon les imperatifs imposes par le support architectural; le recit 
est compartimente et chaque scene est bien delimitee par les cόtes du triangle du voutain. 

7 Deschamps Ρ., "Notre-Dame de Kernaseleden'', dans Congres archeologique , XV session, Cornouaille, 1957. 

Pennendreff Α., "Decouverte des fresques du Μ. Α.", dans Jaι·din des Arts, no 36, 1957, pp. 743-750. Danigo J., 

Kernascleden, ed. Le Doare, Chi'lteaulin, 1976. 

Et aussi je me permets de citer mon memoire de maitrise "Les peintures murales de Ν. D. de Kernascleden", 

Universite de Rennes, 1985. 
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La lecture commence du cδte Nord et d'Ouest vers l'Est et le recit debute avec l'Expulsion 
de Joachim du Temple, l'apparition de l'Ange a Joachim, l'apparition de l'Ange a Anne, la 
Rencontre a la Porte Doree, la Presentation de la Vierge au Temple, le Mariage de la 
Vierge, 1' Annonciation, la Visitation, la Ν ativite du Christ, la Presentation de J esus au 
Temple, 1' Annonce aux Berges, 1' Adoration des Mages. 

Peintures des voί'ιtes du choeur. Scenes la vie de la Vierge : L' Annonciation et la 
Visitation. 

Le recit continue au Sud, d'Est en Ouest, avec Herode donnant l'ordre du Massacre, 
deux panneaux consacres au Massacre des Innocents, la Fuite en Egypte, le Retour 
d'Egypte, Jesus au milieu des docteurs, l'Annonce a la Vierge de sa Mort, la Dormition de 
la Vierge, les Funerailles de la Vierge, l'Assomption, Saint-Thomas recevant la ceinture de 
la Vierge et le Couronnement de la Vierge8. 

Ι1 s'agit d'un cycle iconographique marial tres complet qui met l'accent sur la 
predestination de la Vierge, lui conferant ainsi toute l'importance que son culte prend 
progressivement a partir du XIIeme siecle. 

Les themes illustres sont aussi pretexte a la mise en place d'un decor monumental de 
type courtois qui reflete clairement les aspirations sociales de ceux qui l'ont commande. Le 
soin apporte a l'execution des costumes, des coiffures, des vetements ou des armes qui sont 
tous contemporains a la creation des peintures, confirme la transposition a l'epoque de leur 
execution des recits evangeliques. Le peintre donne a l'histoire sacree de la Vierge tous les 

8 Sur les questions d'iconographie voir: Male Ε., L'art relίgίeux de la fin du ΜΑ. en France, ed. Armand Colin, (6eme 

edition), Paris, 1969. Garnier F., Le langage de l'ίmage au Moyen Age, ed. Le Leopard d'or, Paris, 1982. Reau L., 

Iconographίe de l'art chretίen, P.U.F., Paris, 1957, 3 vols. 
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attributs de la realite de son epoque. Ainsi sous nos yeux s'anirnent les divers aspects de la 
vie seigneuriale rnedievale, avec son rnode de vie, ses costurnes, ses arrnes, ses villes 
fortifiees et ses chateaux. Merne les pavernents peints, qui resolvent judicieusernent le 
problerne pose par le support architectural en rernplissant les angles inferieurs des triangles, 
evoquent des pavements existants dans plusieurs chateaux de l'epoque, cornrne dans le 
chateau de Suscinio (Morbihan). La Vierge devient aussi l'incarnation de la "noble Darne" 
telle que l'ont definie les ideaux de la chevalerie et l'arnour courtois. Cette dirnension 
courtoise du culte de la Vierge epouse et renforce son irnportance rnystique dans les 
consciences des fideles. 

L' etude stylistique de ces peintures, appliquees sur une couche d' appret, revele qu' elles 
sont toutes d'une rnerne "rnain". Effets de profondeur spatiale, astucieuse solution au 
problerne du conditionnernent par le support architectural, diversite des mises en scene, 
savantes representations des fonds architecturaux, telles sont les caracteres principaux de ce 
style. Εη ajoutant a ceci la finesse d'execution des figures et des veternents, les silhouettes 
elancees et elegantes des personnages, la noblesse et la souplesse du trait, les souples 
retornbees des plis, nous avons le portrait d'un artiste qui sernble rnaitriser ses rnoyens. La 
vivacite de l'ecriture et la volontes d'unite de la composition font de cet ensernble l'oeuvre 
d'un seul artiste, rnerne si, etant donne les dirnensions, il s'agirait plutδt d'un travail 
d'equipe. Des legeres differences de facture ou merne de dessin sont parfois sensibles d'un 
panneau a l'autre, cornrne c'est le cas entre la scene du Mariage de la Vierge et celle de 
J esus parrni les docteurs. 

Peintures des vofιtes du choeur. 
La Fuite en Egypte et 1' ordre du Massacre des Innocents 
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Peintures des voίιtes du choeur. Le retour d' Egypte et Jesus parmi les docteurs. 

Le dessin des draperies, la finesse des figures et les traitements varies des differentes 
scenes permettent la comparaison avec les peintures des Cordeliers d'Angers (1457-1462) et 
avec celles de la chapelle de Pimpean a Grezille (Maine et Loire) executees pour Bertrand 
de Beauveu, familier du roi Rene d'Anjou et de Charles VII, dans les annees 1460-70. 
Aucun element flamand n'est present dans les peintures des voίites du choeur de 
Kernascleden. La preciosite de la ligne et les reterences quasi permanentes a la vie de cour 
permettent de les rapprocher a certains manuscrits de l'atelier de la Loire. Mais surtout elles 
semblent etre en rapport avec le grand courant du gothique international qui s'est 
developpe au XIVeme siecle. Le decalage chronologique entre les peintures des voίites de 
Kernascleden, executees forcement apres le voίιtement du choeur, donc pas avant 1464, et la 
periode de l'essor du gothique international, ne nous parait pas interdire une telle 
hypothese; il peut etre attribue a la necessite de mise en place de conditions sociales et 
economiques precises, qui sont apparues en Bretagne bien plus tard que dans d'autres 
regions. La circulation d'idees et des formes artistiques au XVeme siecle etait pour la 
Bretagne le resultat d'une conjoncture politique et economique favorables. 

Sous les voίιtes du choeur, sur les tympans de six grandes arcades et sur l'arc triomphal 
qui mene du transept au choeur, un autre ensemble des peintures est consacre a la Passion 
du Christ. La peinture est ici appliquee directement sur la pierre, sans couche d'appret. Les 
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sept scenes suivent le meme sens de lecture que celles des voutes; elles commencent au 
Nord, d'Ouest en Est, avec la Cene, le Baiser de Judas, le Christ aux outrages. Au Sud, d'Est 
en Ouest οη voit le Portement de Croix, la Crucifixion, la Mise au Tombeau. Enfin sur le 
tympan de l'arc triomphal a l'Ouest se presente la Resurrection. Le cycle de la Passion est 
detaille avec soin, bien qu'il ne mette en place que les episodes les plus importants de cette 
iconographie. Cette disposition qui fait coϊncider la lecture des episodes de la Vie de la 
Vierge avec les scenes de la Passion a une importance iconographique particuliere, car elle 
permet d'associer de faςon directe la Vierge a la Passion de son Fils, d'inciter les fideles a 

mettre aussi leurs vies, en rapport avec le sacrifice divin pour assurer le salut de leurs ames. 

Peintures des tympans du choeur. Le Baiser de Judas. 

Ici, les decors sont beaucoup moins recherches que dans les peintures des voutes; 
l'accent est mis sur l'expression du "pathos" et le parti-pris est celui d'une certaine 
expressivite des personnages. Les scenes sont riches en elements iconographiques, dont les 
sources ne sont pas seulement les evangiles mais aussi des pieces du theatre religieux, les 
Mysteres. L'episode du Baiser de Judas offre de nombreux details iconographiques insolites: 
le personnage qui cherche a s'enfuir provient des Mysteres et se retrouve pour la premiere 
fois dans une miniature de Jean Fouquet a Chantilly et aussi chez les peintres allemands 
("La Grande Passion" de Dϋrer, gravure sur bois), la lanterne qui eclaire le visage du Christ 
est aussi un element qui se Γetrouve au theatre religieux, dans une piece de Jean Michel. Les 
costumes et les armes, decrits minutieusement, sont contemporains aux peintures: 
chaperons a bords retrousses, turbans orientaux, aumδnieres suspendues a la ceinture; 
Joseph et Nicomede, dans la scene de la Mise au Tombeau, sont representes comme de 
riches bourgeois du XVeme siecle. L' etude des costumes fournit aussi des renseignements 
precieux sur les donnees vestimentaires de 1' epoque et peut donner des indications 
importantes sur les problemes de datation. 
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Peintures des tympans du choeur. La Crucifixion. 

Ces peintures presentent, d'un point de vue stylistique des caracteres particuliers. La 
maniere est plus seche, les draperies plus anguleuses, les positions des personnages et 
l'organisation spatiale de chaque scene subordonnes aux particularites du support qui 
intervient parfois dans la composition et "coupe" les jambes des figures. Les silhouettes sont 
tassees, les visages moins fins et plus larges; le mouvement est rendu par des attitudes 
exagerees, presque caricaturales. L'artiste affirme son gσCιt pour la narration pittoresque par 
la multitude des details realistes, particulierement dans les episodes du Portement de Croix 
et de la Crucifixion. Les jointures des pierres du support sont apparentes et rompent l'unite 
de l'espace pictural. La forme meme du tympan, entrai'ne les attitudes courbees, accroupies 
ou agenouillees de tous les personnages lateraux. Les attitudes sont figees et meme les 
fortes gesticulations ne rendent pas l'impression du mouvement. Le traitement des draperies 
s'effectue par des lignes sombres ou blanches sur les vetements. Cependant le travail de 
l'artiste pour le rendu des physionomies, surtoιιt celles des soldats, dans la scene du Baiser 
de Judas, demontre une variete et une pertinence remarquables. Les couleurs utilisees sont 
presque les memes que pour les peintures des vσCιtes: des bruns-rouges assez sombres, le 
vert, le jaune, du jaune d'ocre jusqu'au jaune d'or, mais employees ici a dominante sombre. 
La couleur joue un rδle secondaire, l'artiste utilise surtout un graphisme un peu sec pour 
rendre 1' essentiel de son recit. 

Les peintures des tympans forment ainsi un deuxieme ensemble stylistique et se 
differencient de celles des vσCιtes. Des similitudes etonnantes avec les peintures de l'eglise 
Saint-Sulpice des Landes (Loire-Atlantique) qui datent de la fin du XVeme siecle, donnent 
lieu a penser que l'atelier des peintures des tympans de Kernascleden etait un des nombreux 
ateliers locaιιx itinerants, peut-etre peu en rapport avec les grands courants stylistiques de 
son temps, mais connaissant parfaitement la gestuelle et les decors du theatre religieux. 
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L' Ascension, detail (releve a l'aquarelle, Palais de Chaillot). 

Sur le tympan de la grande arcade du transept nord, la peinture de 1' Ascension du Christ 
constitue la suite iconographique de la Passion et en meme temps un introduction au theme 
du Paradis avec les Anges Musiciens qui est represente sur les quatre vσutains de la voute du 
transept nord. Chaque voutain met en scene deux anges dont l'un joue d'un instrument -viole, 
harpe, tambourin, rebec-et l'autre chante la musique inscrite sur une partition. Les 
instruments representes sont, selon la tradition de la Bible, des instruments celestes; la 
musique des partitions est une messe a deux voix d'origine aragonaise9. Le theme du Paradis 
musical evoque un espace celeste qui est relie a 1' espace terrestre, dans lequel se deroulaient 
les episodes de la Vie terrestre du Christ et de la Vierge. La peinture de 1' Ascension marque le 
passage entre les deux espaces aussi bien par son theme que par son emplacement. 

Les peintures du transept nord semblent appartenir a un meme ensemble stylistique. 
La peinture est appliquee sur appret, comme pour les peintures des voutes du choeur. Les 
compositions se caracterisent par la souplesse du dessin, le manque de volume et de poids 
des corps des anges qui flottent en suspens dans l'espace. Les draperies, rendues 
impetueusement, donnent une dynamique a la composition. 

Les visages des anges comme d'ailleurs ceux des personnages de l'Ascension, sont 
larges, peu expressifs, sans aucune trace de modele. Les pommettes sont saillantes et le nez 
legerement epate. Les yeux sont rendus avec une attention particuliere: un peu brides, ils 
ont la vivacite des taches sombres sur les larges visages blancs. Remarquable est le soin 

9 Gίinther U., Les anges musiciens et la messe de Kernascleden, dans "Les sources en musicqlogie'', Actes des 

journees d'etudes de la Socίete franr,;aίse de musίcologίe, Paris, 1981. 
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Les Anges Musiciens (releve a l'aquarelle, Palais de Chaillot). 

apporte a la decoration des aureoles, des ailes des anges et des riches bordures de leurs 
chapes. Mais ce qui surtout differencie ces peintures des precedentes est l'utilisation de la 
couleur. La gamme des couleurs est beaucoup plus claire et lumineuse: des roses passes, des 
bruns-jaunes, des vert lumineux, des rouges. La distribution des teintes produit des rapports 
colores entre les anges et aussi des contrastes judicieux. L'utilisation du blanc est tout a fait 
remarquable et rehausse l'eclat des tonalites d'ensemble. Bien que les couleurs soient un 
peu passees, a cause du temps, leur savant emploi demontre que l'artiste de ces peintures 
etait un excellent coloriste. 

Le theme des Anges Musiciens etant frequent dans l'art du XVeme siecle, nous 
sommes en mesure de faire des rapprochements avec les lambris peints de Notre-Dame de 
Carmes en Ν euillac; οη retrouve les memes visages larges, aux pommettes saillantes. La 
meme elegance du dessin se retrouve a la voι1te du choeur de la cathedrale de Tregulier 
(Finistere) avec son decor d'Anges Musiciens, execute vers 1450. L'eclat du coloris 
rapproche les Anges de Kernascleden a ceux du Palais Jacques Coeur a Bourges (1470). 
Ainsi ces peintures du transept nord semblent etre l'oeuvre d'une troisieme equipe d'artistes 
dont le graphisme moins delicat et le dessin un peu lache sont compenses par une grande 
originalite et maitrise de la couleur. 

Dans le transept sud, deux autres peintures s' opposent par leur theme a la vision du Paradis 
et completent ainsi la materialisation de l'univers chretien medieval: la Danse Macabre et l'Enfer. 

La Danse Macabre evolue du mur sud ver le mur ouest; elle est placee a hauteur 
d'homme et est delimitee par une bande noire. Sa longueur sur le mur sud est de 4,50 
metres et elle occupe toute la longueur du mur ouest. Ι1 s'agit du theme iconographique qui 
met en scene toute la hierarchie humaine en marche vers la mort. Le predicateur sur sa 
chaire et le squelette agenouille a ses pieds qui souffle dans sa trompette donnent le signal 
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La Danse Macabre, paroi sud du transept sud. 

La Danse Macabre, les premieres figures (releve a 1' aquarelle du Palais de Chaillot) . 

du commencement de la Danse . Le cortege commence par des representants des plus 
hautes charges spirituelles et temporelles pour se terminer par les hommes de humble 
condition: οη voit defiler le Pape, l'Empereur, le Roi, le Cardinal, l'Eveque, le Seigneur, le 
Bourgeois, le Marchand, le Laboureur, la Veuve, le Mendiant. Α cδte de chaque personnage 
surgit sa propre mort, repi-esentee par un squelette et le prend par la main pour l'entrainer a 

la danse. Le nombre des couples est ici assez limite; seulement 25 personnages participent a 
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La Danse Macabre, le Cardinal et le Seigneur (releve a 1' aquarelle du Palais de Chaillot) . 

La Danse Macabre, le Marchand et le Bourgeois (releve a 1' aquarelle du Palais de Chaillot) . 

la Danse , alors que la Danse Macabre de Kermaria Nisquit met en scene 47 figures et celle 
de la Ferte Loupiere 42 personnages10. Malheureusement la degradation de la peinture sur 
la paroi ouest est tellement importante que les dernieres figures sont a peine perceptibles. 

10 Mesnard, "La mort et l'au-dela, Kermaria Nisquit et Kernascleden", dans Bulletίn de la Socίete d'Eniulatίon des 

Cόtes du Nord, 1982, pp. 187-111. 
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Le macabre, en tant que theme iconographique, n'apparait qu'a la fin du XIVeme 
siecle. Les grandes epidemies de peste qui ont ravage l'Europe aux XIVeme et XVeme 
siecles, les guerres, l'apparition des nouveaux ordres religieux ont entraine la creation d'un 
nouveau mysticisme qui se complaisait a l'evocation de la mort. La Danse Macabre 
materialise l'idee de l'egalite des hommes devant la mort qui a ete propagee par les ordres 
mendiantsll. 

Le theme de la Danse Macabre apparait presque simultanement dans la poesie et au 
theatre religieux12. Α la fin du XIVeme siecle la Danse Macabre etait jouee dans les eglises: 
progressivement elle s'en est detachee et en 1449 Philippe le Βοη l'a fait jouee dans son 
hδtel de Bruges. La popularite du theme qui s'explique par la satire des comportements 
sociaux qui y est incluse, a contribue a son rapide adoption par la peinture. Εη 1425, a ete 
peinte, la premiere Danse Macabre connue, celle du cimetiere des Saints Innocents a Paris 
( aujourd'hui disparue) et un grand nombre d'illustrations du theme apparait dans les eglises, 
les cloitres, les chateaux. Α la fin du XVeme siecle l'editeur parisien Guyot Marchand 
diffuse largement le theme avec une serie des gravures sur bois. 

La litterature de la mort offre un vaste repertoire des figures a l'imagination plastique. 
Les poemes de Jean Gerson organisent les elements de la Danse Macabre en un systeme 
coherent et personnifient la Mort abstraite qui devient alors le double decharne de chacun 
de protagonistes. Les vers qui accompagnaient la Danse Macabre de Kernascleden dont il 
ne subsiste que quelques fragments impossibles a dechiffrer, pourraient nous eclairer sur les 
rapports entre les textes et les images; notamment dans quelle mesure ces peintures 
constituaient la mise en images des poemes du XVeme siecle sur la mort. 

Au dessus de la Danse Macabre, sur le mur ouest se trouve une grande peinture 
representant l'Enfer, qui fait suite a l'iconographie de la mort. La representation medievale 
de l'Enfer puise ses sources dans un vieux texte grec "l'Apocalypse de Saint Pierre" qui date 
du IIeme siecle. Le Moyen-Age n'a pas directement connu ce livre, car il avait ete 
condamne par les Peres de l'Eglise au IVeme siecle. C'est la "Vision de Saint Paul" qui s'en 
est inspiree et l'a transmis au Moyen-Age; ce texte raconte le voyage du Saint en Enfer, et 
fournit des nombreuses descriptions des supplices. Α ces recits viennent s'ajouter les 
legendes irlandaises des voyages dans l'au-dela, des legendes populaires qui renvoient a une 
culture folklorique13. L'Enfer devient un theme courant en occident au XVeme siecle, 
lorsque l'Eglise, longtemps reticente, a accueilli ces legendes et la culture folklorique qui se 
trouve a son origine assure cependant au theme sa popularite. Pendant tout le XVeme siecle 
les representations peintes ou sculptees du theme se multiplient. 

11 Sur les conceptions de la mort il existe une nombreuse bibliographie: Aries Ρ., L'homme devant la moιt, ed. du 

Seuil, Paris, 1977 Tenentil Α., La νίe et la mort a travers l'art du XVe s., Α. Colin, Paris, 1952. Vovelle Μ., La mort en 

occident de 1300 a nos jours, Gallimard, Paris, 1983. Corvisier Α., "La representation de la societe dans les danses des 

morts", dans Revue d'histoire moderne et contemporaine, oct.dec., 1969. Chartier R., Les arts de mourir, 1450-1600, 
dansAnnales E.S. C. - ηο 1, 1976, pp. 51-75. 
12 Dubruck, The theme of Death ίn French Poetιy ofthe MίddleAges and the Renaίssance, ed. Mouton, La Haye, 1964. 
13 Gatto G., Le voyage du Paradis, La christianisation des traditions folkloriques au Μ. Α., dansAnnales E.S.C, ηο 5 
(1979), pp. 929-942. Baschet J., Les conceptions de l'Enfer en France au XIVe s.: imaginaire et pouvoir, dans 

Annales E.S.C., ηο 1, jan. fev. 1985, pp. 185-207. Gourevitch Α., Conscience individuelle et image de l'au-dela au 

Moyen Age., dans Annales E.S. C., 1982, pp. 255-275. Le Don G., Les structures de l'imagerίe ίnfernale dans la 

litterature et la plastίque du Μ. Α., 2 vols, these de 3eme cycle, Tours, 1976. 
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L' Enfer (releve a 1' aquarelle, Palais de Chaillot). 

L' Enfer, supplice de la chaudiere (releve a 1' aquarelle) 

L'Enf er de Kernascleden se caracterise par la diversite des supplices representes; 
certains s'inspirent des textes precis (l'arbre sec sur lequel sont empales des damnes provient 
de la "Vision de Saint Paul" et se retrouve dans le chant douze de la Divine Comedie ), mais 
aussi d'autres, entierement originaux, semblent sortis de l'imagination feconde de l'artiste 
ou peut-etre des legendes folkloriques (supplice du "barattage": tonneau rempli des damnes 
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tourne par un demon a la manivelle ). L'Enfer de Kernascleden se complait dans des 
descriptions qui insistent sur l'aspect morbide et diabolique du theme. Cependant les 
supplicies ne donnent pas des signes de souffrance et les demons ont souvent des figures 
presque humaines, avec parfois une certaine bonhomie. Cette representation du theme 
temoigne par certains details iconographiques, tels que le supplice du "barattage" et la 
position de l'arbre sec, d'une originalite profonde. 

Malgre sa richesse iconographique l'ensemble du transept sud reste relativement pauvre 
sur le plan stylistique. Οη serait tente de qualifier ce style comme etant inferieur a celui des 
autres peintures. Ι1 faut pourtant tenir compte des graves deteriorations de ces peintures qui 
nous empechent d'avoir aujourd'hui une idee exacte de ce qu'elles etaient a l'origine. Or, la 
schematisation extreme des formes, le trait un peu fruste, les mouvements presque 
caricaturaux des personnages permettent de penser que l'ensemble du transept sud est 
l'oeuvre d'une quatrieme "main". Le dessin de la Danse Macabre est rapide et sur, les 
personnages traces hardiment et un trait sombre souligne nettement les volumes. Des 
couleurs, un peu vives a l'origine , comme temoigne le manteau rouge du cardinal, ne subsiste 
qu'une teinte jaune ocre. La peinture de l'Enfer demontre le meme souci de schematisation 
avec cependant des descriptions anatomiques assez detaillees; les physionomies sont 
individualisees, quoiqu'inexpressives et les corps plutδt correctement proportionnes. 

Par son denuement stylistique, cet ensemble parait mieux repondre a la piete 
populaire14. Meme si la noble elegance des scenes de la Vie de la Vierge, le lyrisme du coloris 
des Anges Musiciens en sont absentes, la verve, l'expressivite et le traitement parfois 
caricatural des personnages conferent a ces peintures une remarquable puissance d'evocation; 
la lecture en est ainsi facilitee et l'impression sur les fideles est immediate et forte. L' effroi de 
l'homme du XVeme siecle devant sa mort, en trouve ici sa plus puissante illustration. 

L' Enfer, le supplice de 1' arbre sec (releve a 1' aquarelle ). 

14 Delaruelle Ε., La piete populaire au Moyen Age, Torino, Bottega di Erasmo, 1975. Schmitt J. Cl., "Religion 

populaire et culture folklorique", dansAnnales E.S.C., no 5, 1976, pp. 941-953. 
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Detail d' Ange Musicien (releve a 1' aquarelle du Palais de Chaillot). 

Le programme iconographique de Kernascleden met en place les themes les plus 
populaires de l'epoque pour illustrer le double but de la peinture: certes un but decoratif 
mais surtout un but educatif. Consideree comme la "Bible des illettres", la peinture murale 
de la fin du Moyen-Age se charge d'une fonction essentiellement educative liee a la 
predication qui se deroulait au sein d'un spectacle, entouree des symboles peints ou 
sculptes, bien lisibles. Le fidele, place dans la nef, avait, une vision complete de l'univers 
chretien avec la terrible alternative de l'au-dela: d'un cδte le Paradis et de l'autre la vision 
terrifiante ηοη seulement de la mort physique ineluctable, mais surtout des tourments de 
l'ame. Entre les deux, les peintures du choeur, lues comme une bande dessinee, offraient le 
seul chemin de Redemption, celui de l'imitation des souffrances du Christ sur Terre. 

La disposition est d'autant plus astucieuse puisqu'elle place le fidele en contact 
beaucoup plus direct, a cause de leur emplacement, avec les peintures du transept qu'avec 
celles du choeur. Le choeur etant reserve au clerge, les fideles n'y avaient acces que lors des 
processions. Ι1 semble ainsi que le programme iconographique, malgre sa coherence, 
s'adressait a deux types de sensibilite religieuse : a celle de la masse des fideles peu instruits 
et a celle de la noblesse, qui etait le commanditaire de l'oeuvre et du clerge. 

Ι1 nous faut, afin de mieux comprendre a quels besoins spirituels repondaient ces 
peintures, de les mettre en parallele avec les autres manifestations caracteristiques de 
l'univers mental de l'homme de cette fin du Moyen-Age15. Les rapports entre le clerge et 
les fideles avaient change depuis la fin du XIVeme siecle. La nouvelle pastorale conviait les 
fideles a prier eux-memes, a prononcer eux-memes les paroles des textes sacres; la liturgie 

15 Le Goff J., L'imaginaire mediέval, ed. Gallimard, Paris, 1985. Huizinga, L'automne du MoyenAge, ed. Payot, paris, 

1980. Duby G., Le MoyenAge, ed. Skira, Paris, 1985. 
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etait transportee dans leur quotidien. Les moyens d'education religieuse, comme la 
predication et le theatre, sont les deux principales directions que nous mettrons en rapport avec 
les peintures, dans la mesure ou ils se referent aussi a une conception de l'espace medieval. 

La predication apparait a la fin du XIIeme siecle, lorsque les dominicains ont transfere 
le discours sacre de la rhetorique savante des monasteres, au dialecte de tous les jours, en 
vulgarisant les themes pour les ramener au niveau de l'auditoire le plus fruste16. Mais c'est 
a la fin du XIVeme siecle que les grandes missions, les tournees des predicateurs nomades, 
ont commence. Les procedes didactiques employes par les predicateurs etaient ceux 
employes par les maitres d'ecole. Cependant la position institutionnelle etait niee ou du 
moins masquee par la nature spectaculaire du discours. Les profondes emotions qu'ils 
faisaient naitre n'etaient pas transmises par le sermon, car il etait seulement le canevas, sur 
lequel ils brodaient leur eloquence. Le sermon permettait a un large public de recevoir une 
teinture de savoir scolaire en le reduisant a des formules stereotypees mais avec une mise en 
scene exceptionnelle. La popularite de la predication etait aussi assuree par la critique 
frequente des institutions politiques en place; ce chatiment verbal auquel les nobles se 
pliaient facilement, servait parfois d'exutoire a la colere populaire. 

Εη 1418, arrive en Bretagne le predicateur catalan Vincent Ferrier (1357-1419) apres 
l'invitation du duc Jean V. Son itineraire en Bretagne, ou il mourra un an plus tard, est 
connu: il a parcouru toute la region et sa presence a Josselin et a Guemene, sur les terres 
des Rohan, pendant trois jours, est attestee. 17 

Ses sermons, precedes d'une messe solennelle, accompagnee des chants, attiraient 
d'enormes foules, composees aussi bien du Duc et des nobles, que des bourgeois et du petit 
peuple. Ι1 parlait surtout de morale qu'il fondait sur le Christ, mais l'originalite de son 
discours etait son insistance eschatologique. Ι1 prechait l'imminence du Jugement Dernier 
ou l'apparition de l'Antechrist, pour obtenir la reconversion immediate des pecheurs et la 
foule croyait parfois l'evenement arrive. Ι1 se complaisait dans de longues et terribles 
evocations de la mort, avec toute une mise en scene, quasi theatrale, composee de gestes 
impetueux, de pleurs et d'exhortations a la penitence. Grace a l'expressivite de ses gestes il 
se faisait comprendre- bien qu'ilne parlat qu' en catalan avec seulement quelques 
citations en latin - par un large public qui ne parlait que le breton. 

Ι1 est difficile de mesurer l'influence des predicateurs, souvent denues de gout et 
parfois provoquants, sur la creation artistique. Or, il est indeniable qu'ils aidaient les fideles 
a acquerir un ensemble de capacites interpretatives face aux oeuvres picturales. Les images 
fortes qu'ils employaient, s'imprimaient sur les consciences individuelles et permettaient 
l'identification rapide et le dechiffrage des scenes peintes. 

La mission de Vincent Ferrier en Bretagne semble liee a la presence des themes 
macabres dans les chapelles bretonnes. La Danse Macabre disparue de Notre-Dame du 
Roncier a Josselin, au coeur des terres des Rohan, ne serait-elle pas, au meme titre que celle 
de Kernascleden, la cristallisation de ses sermons en images? De plus, la presence du 
predicateur qui ouvre la Danse de Kernascleden ne fait-elle pas reference a la personne 

16 Martin., Les procedes didactiques en usage dans la predication de la France du Nord au XVe s., ed. CNRS, Paris, 

1977. La predication et les masses au XVe s. Facteurs et limites d'une reussite, Privat, Paris, 1979. 
17 Blanchard R., Duree de l'apostolat de Saint Vincent Ferrier en Bretagne, dans Revιιe de Bretagne, de Vendee et 

d'Anjou, mai 1887, pp. 1-10. La Borderie Α., La mission de Saint Vincent Ferrier en Bretagne (1418-1419), dans 

Revue de Bretagne, de Vendee et d'Anjou, Vannes, 1200. 
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meme du predicateur catalan, tel qu'on le voit represente sur un vitrail du XVeme siecle de 
Notre-Dame de Roncier? 

L'analyse musicologique de la musique jouee par les Anges Musiciens 18 apporte des 
reperes nouveaux. Ι1 s'agit d'une musique espagnole, proche des textes aragonais, connus 
aussi a Avignon, car en 1394 le Pape Benoίt ΧΙΙΙ etait un cardinal aragonais. Or, vers 1430, 
la notation noire et le repertoire du XIVeme siecle avaient pratiquement disparu. Par 
consequent, les peintures des Anges Musiciens ne pouvaient pas etre de beaucoup 
posterieures a cette date. La presence de Vincent Ferrier, protege de Benoίt ΧΙΙΙ, semble 
appuyer cette hypothese, selon laquelle les peintures du transept nord auraient ete 
executees peu apres son achevement, vers 1435. Et alors pourquoi les peintures du transept 
sud ne seraient-elles pas aussi executees a cette date, vu notamment l'unite iconographique 
de cette partie de l'eglise? Cette hypothese, certes difficile a prouver, placerait la Danse 
Macabre de Kernascleden parmi les toutes premieres representations du theme en France. 

Le theatre religieux constitue un autre parametre de la vie spirituelle medievale. Au 
XVeme siecle, le theatre religieux se caracterise par son detachement progressif du milieu 
clerical et par l'ouverture des representations aux fideles. Les signes de cette evolution sont 
l'introduction du theatre en milieu urbain et l'utilisation de la langue vulgaire. L'evolution 
des textes est suivie d'une evolution de la mise en scene: la realisation scenique n'etant que 
la visualisation de l'espace sacre suggere par le texte. Le lieu primitif de la scene etait le 
choeur de l'eglise ou se deroulait, a l'origine, un simple dialogue extrait des evangiles. Α 

mesure que le drame se complique, les accessoires et les decors se multiplient, jusqu'a 
l'apparition du decor simultane. Plus tard, l'espace theatral evolue vers son urbanisation, se 
deplace et s'installe dans la rue, les places, les cimetieres et les lieux de foire. L'espace qu'il 
occupe est un espace vecu, quotidien, mais les jours de representation il s'investit d'une 
signification particuliere: il devient un modele reduit du cosmos. Car la mise en scene 
consiste en un schema quasi identique pour toutes les representations: d'un cδte le Paradis 
entoure des rideaux de soie, tendus sous un echafaud plus eleve, de l'autre cδte l'Enfer, d'ou 
s'echappent flammes et fumee et ou les diables entrechoquent avec bruit leurs instruments 
de torture. Entre ces deux "establies" s'etale la scene proprement dite, le champ, 
comportant plusieurs lieux ou "mansions". Lorsque le spectacle a lieu dans un interieur, 
l'exiguϊte oblige a une mise en scene en hauteur, a deux ou trois etages 19. 

La mise en scene des Mysteres et leur organisation spatiale sont fortement structurees 
et reductibles a quelques modeles fondamentaux qui ne sont pas, du moins jusqu'au 
XVIIeme siecle, theatraux, mais theologiques ou urbains. Le theatre medieval s'inscrit dans 
une conception plus generale de l'espace, une conception qui est commune avec les autres 
arts de l'espace 20

. 

Le rapprochement entre le schema de la mise en scene theatrale et la disposition des 
peintures de Kernascleden dans l'eglise semble presque s'imposer. La chapelle comporte, a 
son interieur, tous les elements, selon la disposition habituelle d'une scene de theatre mais 
ici les decors et les actions sont figes. Entre les bras du transept, qui servent d'"establies" se 
deroulent les episodes de la Vie de la Vierge et de la Passion, compartimentes, chacun dans 
sa "mansion". Les scenes ne sont pas jouees mais s'offrent a la vue fixees, avec la 

18 Op. cit. note.8. 

19 Cohen G.,Hίstoire de la mise en scene dans le theatre religieu:xfranr;ais au MoyenAge, ed. Charnpion, Paris, 1926. 

20 Arasse, "Espace tbeatral et espace pictural au Quattrocento", dans l'Ecrit-Voir, no 1, rnai 1982, pp. 74-82. 

Konigson Ε., L'espace theatral mMieval, CNRS, Paris, 1976, 318 p. 
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representation de tous les objets figuratifs qui se retrouvent au theatre: le palais, la temple, 
la demeure, le jardin 21. La definition de la valeur symbolique, sociale, ou theologique de ces 
objets figuratifs peints, pourrait contribuer a la comprehension des liens intimes entre 
theatre et peintures. Ces objets appartenant a des ensembles culturels, communs presents 
dans la conscience collective des spectateurs, sont d'ailleurs souvent l'oeuvre de memes 
artistes qui peignent les decors de theatre et les peintures. 

Nous revenons ainsi aux problemes d'attribution et de datation des peintures de 
Kernascleden, peintures qui presentent a la fois une grande unite et une reelle diversite. 
Unite du programme iconographique, qui met en place tous les elements de l'univers du 
chretien du XVeme siecle. Unite egalement dans le caractere narratif, tres marque par la 
precision et 1' etendue des histoires et dans le choix proprement dit d'un programme reserve 
a deux espaces de l'edifice, celui des seigneurs et du clerge et celui du peuple. 

La diversite s'exprime principalement a travers les differences stylistiques entre les 
peintures des diff erents pai-ties de 1' edifice. 

Ces caracteres d' unite iconographique et de diversite stylistique rendent les questions 
de datation et d'attribution encore plus complexes. L'anonymat des artistes medievaux et le 
manque de documents sur l'activite artistique en Bretagne semblent condamner d'avance 
toute tentative d'attribution des differents ensembles stylistiques de Kernascleden. Auraient 
ces quatre equipes d'artistes travaille-t-elles simultanement? La date d'execution des 
peintures des voutes du choeur est forcement posterieure a 1464, date a laquelle l'edifice fut 
voute. La meme date nous semble probable pour les tympans du choeur: les ateliers 
auraient travaille en meme temps ou a quelques annees pres. Pour l'execution des peintures 
du transept, nous retiendrons l'hypothese d'une date anterieure, probablement quelques 
annees apres son achevement en 1433. 

Les peintures de Kernascleden presentent un reflet direct de la vie contemporaine de 
certains groupes sociaux dans les figurations des personnages mais aussi dans les 
architectures. Οη sent la presence tres vive du theatre religieux des mysteres et de l'espace 
theatral a travers les peintures et les elements choisis pour representer des scenes que l'on 
tache de transporter dans le temps pour en faire des modeles contemporains. Si la 
predication a joue un tres grand rδle en Bretagne et si le sermon constitue un element 
privilegie de diffusion de la pensee chretienne dans cette region a la fin du Moyen Age, les 
peintures de Kernascleden en constituent le support graphique ideal. De l'Enfer au Paradis 
et de la mort a la vie, le climat spirituel de la fin du Moyen Age est ici restitue en parallele 
avec les cadres materiels de la vie privilegiee des elites sociales. Pendant longtemps οη a 
pense que les peintures de Kernascleden etaient une oeuvre presqu'isolee, mais la Vie de 
Saint-Meriadec au choeur de Stival, pres de Pontivy, les peintures disparues de Notre-Dame 
du Roncier a Josselin, l'etonnante decouverte des lambris peints du XVeme siecle a Notre
Dame des Carmes en Neuillac demontrent le contraire. Un mouvement artistique, favorise 
par le mecenat ducal et seigneurial, particulierement actif a la fin du Moyen-Age touche 
l'Ouest de la France. Ι1 nous semble que lorsqu'on aura une idee plus complete de ce 
qu'avait ete la peinture monumentale en Bretagne autrefois et lorsque toutes les peintures 
existantes seront mises a jour, οη pourra alors mieux repondre ηοη seulement aux questions 
concernant les peintures de Kernascleden, mais aussi sur les liens precis entre la peinture 
medievale en Bretagne et les structures sociales et mentales de son epoque. 

21 Francastel Ρ., La figure et le lieu. L'ordre vίsuel du Quattrocento, Gallimard, Paris, 1967. 




