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Dans le chœur de Saint-Antoine 
de Ranverso, la fresque d’une Vierge 
à l’Enfant avec donateur, saints et pro-
phètes signée par Giacomo Jaquerio 
(fig. 1a, 1b, 2) constitue une référence 
incontournable lorsqu’il s’agit d’étu-
dier la personnalité du peintre pié-
montais, documenté avec certitude 
entre 1404 et 14531. La publication 
de Cesare Bertea qui a suivi le déga-
gement de l’œuvre et sa restauration 
en 1914 a permis de donner corps à 
la production d’un artiste jusqu’alors 
connu uniquement par des docu-
ments d’archives2. L’historiographie 
jaquérienne a rapidement été nourrie 
par différentes propositions attri-
butives venant étoffer le catalogue 
du peintre. Parmi les plus significa-
tives, celle des fresques représentant 
un Concert des Anges sur les voû-
tains de l’abside de la chapelle des 
Macchabées de Genève a été for-
mulée par Henri Naef en 19373. Une 
autre attribution capitale est propo-
sée en 1959 par Andreina Griseri à 
la suite de la formidable intuition de 
Federico Zeri et de Wilhelm Valen
tiner. Elle concerne deux peintures 
sur bois actuellement conservées au 
Museo Civico de Turin qui illustrent 
la Vocation et la Libération de saint 

Pierre 4. En menant une étude compa-
rative de ces créations, nous propo-
sons d’abord de vérifier la cohérence 
du groupe stylistique, ensuite d’abor-
der la question des modèles, enfin de 
formuler quelques hypothèses rela-
tives à l’itinéraire du peintre.

Un groupe stylistique autour de 1415

Le Concert des Anges genevois peut 
aisément être comparé à la fresque 
signée de Ranverso. Le drapé des 
Anges s’apparente étroitement à 
celui des Prophètes, représentés au 
registre inférieur de la fresque de 
Ranverso. La façon dont sont des-
sinés les plis sur la poitrine de la 
chasuble jaune-or portée par l’Ange 
jouant de la chalémie rappelle le 
manteau du premier Prophète depuis 
la gauche, caractérisé par de pro-
fonds sillons. De manière significa-
tive, se remarque une tendance très 
prononcée chez Giacomo Jaquerio à 
réaliser les oreilles de façon peu déli-
cate, de taille considérable et comme 
sur le point de se détacher (fig. 3, 4). 
Un tel détail révèle l’intervention de 
Giacomo Jaquerio dans les fresques 
genevoises.

L’attribution des panneaux des 
Histoires de saint Pierre à Jaquerio est 
soutenue par l’emploi de certains 
types physionomiques très proches 
de ceux apparaissant dans la fresque 
signée5. Une proximité frappante 
peut être relevée entre l’apôtre au-
réolé occupé à remonter le filet de 
pêche sur la peinture de la Vocation 
et le dernier Prophète de la série 
(fig. 5, 6). La bouche tombante ou 
encore la forme particulière des ailes 
du nez de ces deux personnages à la 
longue barbe laissent aisément envi-
sager qu’un seul peintre soit à l’ori-
gine de leur dessin. À nouveau, tant 
chez l’apôtre sur la barque que dans 
la figure de saint Pierre, on retrouve 
le type d’oreille caractéristique de 
Giacomo Jaquerio.

À l’aide des jalons chronologiques 
dont nous disposons, il est possible 
d’établir la séquence des trois œuvres 
analysées ici. En 1411, Jaquerio 
habite Genève et travaille pour 
Amédée VIII6. C’est entre cette date 
et 1414, correspondant à l’installation 
dans la chapelle des Macchabées du 
tombeau de son fondateur, le cardi-
nal Jean de Brogny, qu’a vraisembla-
blement été peint le Concert des Anges. 
La réalisation de la fresque signée de 
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1a. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, saints et prophètes, vers 1415, fresque, Turin, Saint-Antoine de Ranverso.
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2. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, saints et prophètes,  
vers 1415, fresque, Turin, Saint-Antoine de Ranverso (détail).

Ranverso se situe sans doute dans 
une phase immédiatement posté-
rieure au séjour genevois. Les docu-
ments d’archives nous informent de 
l’activité de Jaquerio auprès de Louis 
d’Achaïe, au château de Pignerol, dès 
14157. Un cycle peint dans la cathé-
drale de Chieri à une date comprise 
entre 1415 et 1418 est quant à lui 
porteur d’un terminus antequem pour 
la Vierge à l’Enfant de Ranverso, tant 
sa dette envers la fresque de Jaquerio 
est évidente8. Cette dernière peut 
ainsi être datée avec de bonnes pro-
babilités autour de 1415. Pour ce qui 
est des Histoires de saint Pierre, les com-
posantes stylistiques qui les unissent 
très étroitement aux deux ensembles 
de fresques nous incitent à les situer 
dans la même phase d’activité. Les 
observations faites par Giovanni 
Romano quant à l’âge du comman-
ditaire, Vincenzo Aschieri, abbé de 
la Novalesa de 1398 à 1452 qui est 
représenté avec ses armoiries sur le 
volet de la Libération de saint Pierre, 
vont également dans le sens d’une 
datation aux environs de 14159.

La question des modèles

Le langage dans lequel s’ex-
prime Giacomo Jaquerio autour 
de 1415 renvoie essentiellement à 
la production berruyère autour de 
Jean de Berry, comme l’ont remar-
qué, à l’occasion de l’exposition 
Giacomo Jaquerio e il gotico internazio-
nale en 1979, Enrico Castelnuovo 
et Giovanni Romano. Ce dernier a 
insisté sur l’impact exercé principa-
lement par Jacquemart de Hesdin 
et André Beauneveu. Les Heures de 
Bruxelles (Bruxelles, Bibliothèque 
royale de Belgique, ms. 11060-61), 
le Psautier de Jean de Berry (Paris, 
Bibliothèque nationale de France, 
fr. 13091) ainsi que les sculptures de 
prophètes de la Sainte-Chapelle de 
Bourges apparaissent comme des ré-
férences primordiales pour Jaquerio, 
notamment dans les panneaux 
conservés à Turin10. Quant à Enrico 
Castelnuovo, il a souligné la connais-
sance par l’artiste de représentations 
peintes d’éléments architecturés, ré-
pandues tout particulièrement dans 
le nord de l’Europe11.

Il semble que Jaquerio a été dirigé 
vers ces œuvres surtout pour les 
contenus iconographiques qu’elles 
offraient. En effet, des motifs par-

ticulièrement répandus à la cour 
de Berry mais peu diffus dans les 
environs immédiats de la Savoie 
apparaissent au sein du groupe sty-
listique considéré ici. Tout en restant 
proche des formules employées dans 
les créations berruyères, Jaquerio 
conserve une certaine liberté vis-à-
vis de ces modèles qu’il adapte à son 
propre langage.

Alors que l’essentiel du décor du 
chœur de Saint-Antoine de Ranver-
so est consacré à saint Antoine 
ermite, avec les histoires du saint 
qui ornent la paroi méridionale et 
une statue le représentant installée 
aujourd’hui encore dans le chœur12 
(fig. 7), c’est autour de la figure de 
la Vierge à l’Enfant que s’articule le 
programme de la paroi septentrio-
nale. Cette dernière, couronnée, est 
installée sur un trône majestueux, 
en train d’allaiter l’Enfant qui, en te-
nant son sein d’une main, se penche 
vers le commanditaire agenouillé 
(fig. 8). Trois anges musiciens sont 
installés sur le dossier du trône. 
Cette iconographie est celle que l’on 
retrouve dans plusieurs manuscrits 
enluminés pour le duc de Berry, no-
tamment dans les Très Belles Heures 
de Notre-Dame (Turin, Museo Civico 
d’arte antica, inv. 0467/M, fo 120) 
ou encore dans les Belles Heures de 
Jean de Berry 13 (New York, The Me-
tropolitan Museum of Art, Cloisters 
Collection, ms. 54.1.1, fo 157vo). 
L’influence de Jacquemart de Hes-
din se ressent principalement dans 
les types physionomiques représen-
tés par Jaquerio. La Vierge à l’Enfant 
du Carnet de dessins de Jacquemart 
(New York, Pierpont Morgan Li-
brary, M. 346, fo 1vo) offre un paral-
lèle intéressant avec celle du chœur 
de Ranverso. Le peintre piémontais 
a dû être particulièrement sensible 
à la finesse des visages ovales où 
les lignes des sourcils, des yeux et 
du nez sont à peine suggérées. Cela 
s’explique peut-être en lien avec 
une tradition figurative familière à 
Jaquerio, celle qui renvoie au Maître 
de Montiglio ou au Maître de San 
Domenico. La proximité de Jaque-
rio avec la manière de Jacquemart 
peut se vérifier à travers un autre 
exemple, déjà proposé par Fré-
déric Elsig14. Dans la cathédrale 
Saint-Étienne de Bourges, plusieurs 
personnages du vitrail de la Présenta-
tion de la famille Trousseau à la Vierge 
possèdent en effet des traits dont la 

1b. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, saints et prophètes, vers 1415, fresque, Turin, 
Saint-Antoine de Ranverso.
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Vierge de Ranverso semble décidé-
ment inspirée.

Un indice supplémentaire de la 
connaissance du milieu berruyer par 
Jaquerio se manifeste dans le registre 
supérieur de la fresque signée de 
Ranverso (fig. 9). La structure peinte 
qui prolonge le trône de la Vierge et 
se développe en trois dais surmontés 
de tambours polygonaux auxquels se 
superposent gâbles et arcs-boutants 
démontre effectivement la maîtrise 
d’un vocabulaire complexe à l’ori-
gine duquel il nous paraît difficile 
de trouver un modèle aussi proche 
que le vitrail à peine mentionné de la 
chapelle Trousseau (fig. 10). La lan-
cette dans laquelle apparaît la Vierge 
propose un point de vue en contre-
plongée qui est repris à Ranverso et 
qui permet de voir le voûtement des 
dais qui surmontent le trône. C’est à 
Enrico Castelnuovo que l’on doit ce 
rapprochement pertinent15 ainsi que 
celui avec un banc d’œuvre en bois 
appartenant à l’origine au mobilier 
de la Sainte-Chapelle de Bourges16 
puis installé après la destruction de 
celle-ci dans l’église de Morogues17 
(fig. 11).

La série de rois et de prophètes 
de l’Ancien Testament à la base 
de la fresque signée de Ranverso 
semble elle aussi tributaire du décor 
de la Sainte-Chapelle de Bourges. 
Les figures représentées jusqu’aux 
genoux et se détachant d’un fond 
uni sont chargées d’une présence 
très forte qui suggère une nouvelle 
référence d’échelle monumentale 
pour le peintre (fig. 12). Plus que le 
Psautier de Jean de Berry, ce sont selon 
nous les vitraux conçus par André 
Beauneveu pour la fondation dispa-
rue puis déplacés dans l’église basse 
de la cathédrale Saint-Étienne de 
Bourges18 qui offrent des compa-
raisons pertinentes avec la peinture 
de Jaquerio (fig. 13). Les attitudes 
variées et la force de l’expression 
qui animent chacun des person-
nages créent un lien puissant entre 
les vitraux et la fresque. On peut 
par ailleurs préciser qu’un certain 
nombre des Prophètes de Ranverso 
se présente sans les chapeaux ou tur-
bans traditionnels et se rapproche 
ainsi des Apôtres des vitraux. Cette 
autre référence berruyère confirme 
l’attention à accorder à des œuvres 
monumentales pour la constitution 
du répertoire visuel de Jaquerio. Par 
ailleurs, elle souligne une fois encore 

l’importance de la Sainte-Chapelle 
de Bourges pour l’élaboration de la 
fresque signée de Ranverso.

Le Concert des Anges de Genève, 
dont l’exécution précède de peu 
la fresque signée, est porteur des 
mêmes références artistiques. À la 
cathédrale de Bourges, la chapelle 
réaménagée dans les premières an-
nées du xve siècle par Guillaume de 
Boisratier, un fidèle du duc de Berry, 
chanoine de la Sainte-Chapelle de 
Bourges puis archevêque de la cité19, 
conserve dans la partie supérieure de 
sa verrière des fragments du décor 
d’origine (fig. 14). Prenant place 
dans les ajours latéraux, quatre des 
six anges musiciens font partie des 
éléments épargnés par les restaura-
tions réalisées dans les années 186020. 
Jusqu’à présent jamais rapprochées 
de la production de Jaquerio, ces 
figures de très belle facture, vraisem-
blablement exécutées par des maîtres 
verriers imprégnés de la culture artis-
tique parisienne du début du siècle21, 
proposent une grande variété dans 
leurs poses ainsi qu’au niveau de 
l’habillement. Ce raffinement se 
retrouve dans les peintures des 
Macchabées dont on peut tout à fait 
comparer l’Ange jouant de la double 
flûte à celui pratiquant de la flûte 
dans l’ajour en haut à droite du vitrail 
(fig. 15, 16). Tout occupées à souffler 
énergiquement dans leur instrument, 
les deux créatures célestes pré-
sentent des physionomies tout à fait 
voisines, leurs visages arrondis aux 
yeux quelque peu tombants n’étant 
pas très éloignés du type décrit à la 
chapelle Trousseau. La mèche de 
cheveux dressée en vrille au sommet 
du crâne est un autre détail que par-
tagent ces figures.

Les Histoires de saint Pierre il-
lustrent elles aussi une connaissance 
des modèles berruyers, comme l’a 
relevé Giovanni Romano22. Nous 
nous bornons à augmenter la liste 
des possibles modèles connus par 
Jaquerio avec le paysage rocheux 
et boisé peint par Jacquemart de 
Hesdin dans le Psautier de Jean de 
Berry. D’intéressantes analogies se 
dégagent de l’arrière-plan de la re-
présentation de David sauvé des eaux 
(fo 127) et du bois sombre que l’ange 
indique à saint Pierre sur le panneau 
de la Libération.

À côté des modèles berruyers, 
l’enluminure parisienne semble 
également avoir inspiré Giacomo 

Jaquerio et ses apports restent à 
étudier. Enrico Castelnuovo a pro-
posé de rapprocher les deux person-
nages peints à l’extrémité droite du 
registre intermédiaire de la fresque 
signée – les saints évêques Nicolas 
et Martin – d’un évêque figurant 
dans un recueil exécuté pour Jean 
de Berry, le Missel-pontifical à l’usage de 
Luçon (Paris, Bibliothèque nationale 
de France, lat. 8886, fo 35523). Selon 
nous, la ressemblance entre ces fi-
gures se limite à une proximité toute 
relative entre la pose du saint Nicolas 
et celle de l’évêque de l’enluminure. 
Par ailleurs, la comparaison ne pré-
sente qu’un faible intérêt du fait de la 
qualité bien supérieure de la peinture 
murale. Le Missel ne saurait donc être 
élevé au rang de modèle regardé de 
près par Jaquerio. Des conclusions 
du même ordre peuvent être tirées 
de la comparaison du saint Michel 
Archange du Missel et de celui de la 
fresque, représenté tout à gauche du 
registre central. La sainte Marguerite 
peinte dans un des ébrasements de 
la paroi de Ranverso (fig. 17) partage 
quelques similitudes avec une figure 
féminine apparaissant dans la traduc-
tion française du De claris mulieribus 
de Boccace possédée par Philippe le 
Hardi (Paris, Bibliothèque nationale 
de France, fr. 12420, fo 24). Parmi 
les cadavres disposés aux pieds de 
la reine Niobé, celui de l’une de ses 
filles a retenu notre attention. Les 
mains jointes, la princesse est vêtue 
d’une robe rouge et coiffée d’un 
escoffion sombre décoré d’éléments 
dorés, comme sainte Marguerite à 
Ranverso. Aucun autre élément que 
ce détail vestimentaire ne vient ce-
pendant nourrir ce rapprochement.

Une comparaison plus convain-
cante peut être faite avec les Heures 
du Maréchal de Boucicaut (Paris, Musée 
Jacquemart-André, ms. 2). Le saint 
Nicolas de Ranverso se conçoit 
davantage à la lumière de celui figu-
rant dans les Suffrages du recueil : 
un même degré de raffinement dans 
l’arrangement des robes ainsi qu’une 
assurance certaine dans la conception 
globale des figures sont effective-
ment à relever. Il en va de même pour 
saint Martin, dernier personnage du 
registre, que nous comparons volon-
tiers au saint Augustin des Suffrages. 
La confrontation a également lieu 
d’être entre le saint Michel Archange 
de la fresque et celui des Heures, tant la 
pose sur le démon qui se fait terrasser 

semble conçue de manière identique. 
Le rapprochement le plus fort est 
cependant celui de sainte Marguerite 
avec son homonyme apparaissant au 
milieu d’autres saintes vierges dans le 
manuscrit du maréchal de Boucicaut 
(fig. 18). Cette fois, la comparaison 
atteint pratiquement le résultat du 
reflet produit par un miroir. Debout 
sur le dragon, un genou plus haut que 
l’autre, le buste légèrement incliné : 
de telles concordances entre les deux 
représentations indiquent que l’on se 
situe ici au niveau de la citation d’un 
modèle, récupéré avant tout pour 
l’attitude élaborée du personnage. La 
datation retenue pour au moins une 
des sections des Heures du Maréchal 
de Boucicaut, celle des Suffrages à 
laquelle appartiennent les exemples 
mentionnés, nous amène dans les 
années 1405-140824, une période où 
le commanditaire du manuscrit ré-
side à Gênes. La Vierge à l’Enfant avec 
donateur, saints et prophètes s’enrichit 
ainsi de liens forts avec un des plus 
prestigieux manuscrits parisiens du 
début du siècle, élargissant les hori-
zons culturels vers lesquels regarde 
Giacomo Jaquerio.

Hypothèses sur l’itinéraire

Les rapports étroits entre le noyau 
d’œuvres présenté ici et des créations 
produites dans divers milieux rat-
tachés au royaume de France nous 
conduisent à formuler quelques nou-
velles hypothèses sur le parcours de 
Jaquerio. Les modèles berruyers nous 
permettent d’envisager un séjour du 
peintre à Bourges, avant son instal-
lation à Genève en 1411. Comme 
l’a proposé Frédéric Elsig, le décor 
de la Sainte-Chapelle berruyère a dû 
jouer un rôle de modèle pour la fon-
dation religieuse de Jean de Brogny, 
tant sur le plan stylistique que sur le 
plan iconographique25. Les vitraux 
de la chapelle Boisratier constituent 
dorénavant un ensemble d’intérêt à 
confronter aux Anges musiciens de 
Genève et confirment le lien étroit 
de la chapelle des Macchabées avec 
Bourges. Or, un événement de pre-
mier plan réunissant des personnali-
tés majeures du réseau de Giacomo 
Jaquerio a lieu en 1409 : le concile 
de Pise. C’est dans ce contexte qu’un 
contact entre le cardinal de Brogny et 
le milieu berruyer a pu s’établir, le fon-
dateur de la chapelle des Macchabées 
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5. Giacomo Jaquerio, La vocation de saint Pierre, vers 1415, tempera sur bois, 85,5 × 78,2 cm, 
Turin, Museo Civico (détail).

6. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, saints et prophètes, vers 1415, fresque,  
Turin, Saint-Antoine de Ranverso (détail).

3. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, saints et prophètes, vers 1415, fresque,  
Turin, Saint-Antoine de Ranverso (détail).

4. Giacomo Jaquerio, Concert des Anges, vers 1411-1414, fresque détachée, Genève,  
musée d’art et d’histoire (détail).
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7. Saint-Antoine de Ranverso, vue vers le chœur, Turin.

8. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, 
 saints et prophètes, vers 1415, fresque, Turin, 

 Saint-Antoine de Ranverso (détail).

9. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, saints et prophètes 
(détail), vers 1415, fresque, Saint-Antoine de Ranverso (Turin).

10. Présentation de la famille Trousseau  
à la Vierge (détail), 1404-1406,  
vitrail, cathédrale de Bourges,  

chapelle de la famille Trousseau.
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de même que Guillaume de Boisratier 
ayant participé au concile26. Au som-
met de la verrière Boisratier, l’écu aux 
armes de l’antipape Alexandre V, élu 
par le concile de Pise à l’été 1409 et 
auquel succède moins d’un an plus 
tard Jean XXIII, permet une data-
tion précise du vitrail. Le séjour de 
Giacomo Jaquerio à Bourges pourrait 
ainsi être parfaitement encadré par la 
rencontre des deux prélats à Pise et 
l’établissement documenté du peintre 
à Genève.

Parmi les participants au concile 
de Pise se trouve également Jean de 
Polley, précepteur de Saint-Antoine 
de Ranverso en 1409 et qui sera 
abbé de l’Ordre entre 1427 et 143827. 
C’est certainement lui qui com-
mande la fresque signée par Jaquerio 
et non Jean de Montchenu, son 
successeur entre 1430 et 1458 à la 
préceptorie générale de Ranverso28. 
L’identification du personnage 
acéphale figurant aux pieds de la 
Vierge dans le chœur de Ranverso 
est entravée par la disparition des ar-
moiries sur l’écu encore visible sous 
la scène centrale (fig. 2). Cependant, 
l’identité stylistique de la fresque 
l’ancre fermement dans les années 
1410, lorsque Jean de Polley est en 
fonction à Ranverso. Qu’il ait côtoyé 
Guillaume de Boisratier et le car-
dinal de Brogny lors du concile de 
Pise démontre que les membres du 
réseau qui employait alors Giacomo 
Jaquerio étaient étroitement liés. 
Faut-il voir dans l’assemblée de 
1409 une occasion stimulante pour 
la commande artistique, pouvant se 
vérifier dans d’autres réseaux que 
celui concernant Jaquerio ? Il est éta-
bli que, quelques décennies plus tard, 
le concile de Bâle a été un véritable 
pôle d’attraction pour les artistes, 
ainsi qu’un vecteur essentiel de la 
diffusion de l’ars nova29. L’impact du 
concile de 1409 sur la production 
artistique reste encore à approfondir 
mais ses participants semblent bien 
pouvoir être assimilés à un réseau de 
mécénat actif qui aurait su attirer des 
artistes.

Les modèles artistiques que pro-
meut le réseau pour lequel travaille 
Giacomo Jaquerio doivent être 
compris dans la perspective d’un 
contexte d’expansion du comté de 
Savoie, élevé au rang de duché en 
1416, sous Amédée VIII. Les choix 
du comte reflètent le désir de s’ins-
crire dans une continuité familiale et 

les modèles vers lesquels sont dirigés 
les artistes sont ceux développés à 
la cour de Jean de Berry, son grand-
père30. Nous ne conservons mal-
heureusement aucune des œuvres 
dont Amédée passa commande à 
Jaquerio, les panneaux représentant 
saint Maurice peints peu après 1411 
ne nous étant malheureusement pas 

parvenus31, de même que le décor de 
la chapelle du château de Thonon32. 
Nous possédons cependant une 
œuvre rattachée au mécénat de la 
maison de Savoie qui illustre une 
orientation stylistique identique à 
celle suivie par Jaquerio. Il s’agit du 
Bréviaire de sainte Colette (Ronchamp, 
monastère Sainte-Claire, ms. 3) dont 

l’illustration est attribuée par Gio
vanna Saroni au peintre fribourgeois 
Jean Bapteur33. Les rapprochements 
convaincants entre les enluminures 
du Bréviaire et les trois créations de 
Jaquerio dont il a été question ici 
sont complétés par des renvois à 
des œuvres réalisées pour le duc 
de Berry plus tardivement. Les Très 

11. Banc d’œuvre, vers 1400, bois sculpté, dimensions inconnues, Saint-Symphorien de Morogues (Cher).
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Riches Heures du duc de Berry (Chantilly, 
musée Condé, ms. 65) assument 
ainsi un rôle de modèle pour l’enlu-
mineur travaillant au Bréviaire 34. Cet 
exemple nous renseigne quant à la 
permanence à la cour de Savoie des 
modèles produits dans le milieu de 
Bourges. Parmi les artistes recru-
tés par Amédée et son entourage, 
Giacomo Jaquerio pourrait alors être 
un des premiers à avoir été dirigés 
vers un haut lieu d’élaboration artis-
tique qui était alors une référence 
primordiale.

Intégrer à l’itinéraire de Jaquerio 
une étape passant par Gênes en 
1409 nous permet de comprendre 
comment il a pu entrer en contact 
avec les enluminures du Maître de 
Boucicaut. La présence de l’atelier 
d’enlumineurs parisiens à Gênes 
dans la première décennie du siècle, 
lors du gouvernement de Jean II le 
Meingre, ne doit en effet pas être 
exclue35. L’origine d’un contact 
entre les commanditaires connus 
de Jaquerio et l’entourage du maré-
chal de Boucicaut est pour sa part à 
démontrer. Il est toutefois possible 
de supposer que la ligue qui de 1409 
à 1410 unit Jean II le Meingre à, 
entre autres, Amédée VIII et Louis 
d’Achaïe36 ait pu jouer un rôle dans 
ce rapprochement. Une enquête 
approfondie autour du milieu mar-
chand de Gênes pourrait également 

12. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant avec donateur, saints et prophètes (détail), vers 1415, fresque, Saint-Antoine de Ranverso (Turin).

14. Verrière Boisratier (partie supérieure), 1409-1410, vitrail, cathédrale de Bourges, chapelle Sainte-Solange  
(anciennement Saint-Thibault).

13. Apôtres (détail), vers 1400, vitrail, cathédrale  
de Bourges, église basse.
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15. Giacomo Jaquerio, Concert des Anges (détail),  
vers 1411-1414, fresque détachée, Genève,  

Musée d’art et d’histoire.

révéler des intermédiaires exploités 
aussi bien par les commanditaires de 
Jaquerio que par Jean II le Meingre. 
On sait par exemple qu’en 1412 
Amédée VIII eut recours au milieu 
génois pour faire venir sur ses terres 
des panneaux que Jaquerio restaura37. 
Il est tout aussi pertinent de s’inter-
roger sur la présence de personnali-
tés proches du maréchal au concile 
de Pise. Nous savons que Philippe 
Ogier, évêque de Savone et ancien 
chapelain de Jean II le Meingre38, 
figure au rang de ses participants39. 
Peut-être était-il au fait de la presti-
gieuse commande que le maréchal 

avait confiée au Maître de Boucicaut 
et qu’il eut l’occasion d’en discuter 
avec Jean de Polley.

D’autre part, des pistes stimu-
lantes se profilent si nous orientons 
notre réflexion vers la bibliothèque 
d’Amédée VIII. Giacomo Jaquerio 
a dû avoir accès aux précieuses col-
lections du comte qui s’enrichissent 
en 1414 d’un manuscrit attribué au-
jourd’hui au Maître de la Mazarine40. 
Le renommé atelier parisien était 
donc représenté auprès du prince 
bibliophile, ce qui peut justifier un 
contact entre le peintre piémontais et 
ce groupe d’enlumineurs. Il est éga-
lement possible d’imaginer qu’Amé-
dée VIII ait possédé un manuscrit de 
ce même atelier dont nous n’aurions 
pas gardé la trace et dans lequel se se-
rait trouvé un modèle pour la sainte 
Marguerite de Ranverso.

16. Verrière Boisratier (détail), 1409-1410, vitrail,  
cathédrale de Bourges, chapelle Sainte-Solange  

(anciennement Saint-Thibault).

18. Maître de Boucicaut, Les saintes Catherine, 
Marguerite, Marthe, Christine et Barbe (détail), 

Paris, Musée Jacquemart-André, ms. 2 : 
Heures du Maréchal de Boucicaut, vers 1405-

1408, fo 40vo.

17. Giacomo Jaquerio, Vierge à l’Enfant  
avec donateur, saints et prophètes (détail),  

vers 1415, fresque, Saint-Antoine  
de Ranverso (Turin).
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L’hypothèse d’un itinéraire pas-
sant par Pise, Gênes et Bourges 
confère aux années d’activité de 
Giacomo Jaquerio une envergure 
qui n’est plus uniquement celle « ty-
pique de l’artiste alpin41 ». Loin de se 
réduire aux allers-retours documen-
tés entre le Piémont et les rives du 
Léman, la circulation du peintre a dû 
être bien plus ample, dépassant les 
frontières de l’Etat savoyard. Plutôt 
qu’une assimilation des différentes 
tendances artistiques représentées 
à la cour d’Amédée VIII, c’est une 
appropriation des modèles dévelop-
pés à Bourges qui caractérise l’art de 
Jaquerio autour de 1415. Les liens 
iconographiques et stylistiques qui 
unissent la production de l’artiste 
aux œuvres créées à la cour de Jean 
de Berry nous incitent à intégrer ce 
centre prestigieux aux lieux qu’il a 
fréquentés. Ce nouvel itinéraire se 
superpose de manière cohérente au 
contexte politique dans lequel évo-
luent le cardinal de Brogny et Jean 
de Polley : celui-ci réunit en effet des 
personnalités pouvant agir comme 
de véritables intermédiaires entre le 
milieu savoyard et celui génois ou 
berruyer, favorisant le déplacement 
de Giacomo Jaquerio en des lieux 
qui n’avaient pas encore été envisa-
gés. Le rôle de premier plan que dé-
tient le peintre se comprend ainsi par 
l’expérience directe de foyers parmi 
les plus importants du moment, 
celle-ci façonnant son langage de 
manière unique.
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de ma première année de doctorat.

1.	 F. Rondolino, « La pittura torinese nel 
Medioevo », Atti della Società di Archeologia e 
Belle Arti per la provincia di Torino, 1901, VII, 
p. 215-216.

2.	 C. Bertea, Gli affreschi di Giacomo Jaquerio 
nella chiesa dell’abbazia di Sant’Antonio di 
Ranverso, Turin, 1914, p. 12-13

3.	 H. Naef, « La chapelle de Notre-Dame, 
dite des Macchabées, à Genève », Genava, 
1937, XV, p. 119.

4.	 A. Griseri, « Nuovi riferimenti per Gia
como Jaquerio », Paragone, 1959, 115, p. 28-29.

5.	 Ibidem, p. 29.

6.	 M. Bruchet, Le château de Ripaille, Paris, 
1907, p. 78.

7.	 E. Bertea, Ricerche sulle pitture e sui pittori del 
pinerolese, Pignerol, 1897, p. 67.

8.	 P. Gaglia, « Maestro della Cappella 
dei Gallieri, 1415-1420 ? », Giacomo Jaquerio 
e il Gotico internazionale, E. Castelnuovo, 
G. Romano (dir.), Turin, 1979, p. 391-392 ; 
G. Romano, « Tra la Francia e l’Italia : note 
su Giacomo Jaquerio e una proposta per 
Enguerrand Quarton », Hommage à Michel 
Laclotte. Études sur la peinture du Moyen Âge et 
de la Renaissance, P. Rosenberg (dir.), Paris, 
1994, p. 180. C. Zoia « Gli affreshi della 
cappella dei Gallieri : committenza e modelli 
figurativi a Chieri nel primo ventennio del 
“Quattrocento”, La collegiatta di Santa Maria 
della Scala di Chieri : un cantiere internazionale 
del Quattrocento, G. Donato (dir), Turin, 2007, 
p. 60.

9.	 G. Romano, notices 3 et 4, Giacomo Jaque
rio e il Gotico internazionale, E. Castelnuovo, 
G. Romano (dir.), Turin, 1979, p. 164-165 ; 
G. Romano, « Da Giacomo Pitterio ad 
Antoine de Lonhy », Primitivi piemontesi nei 
musei di Torino, G. Romano (dir.), Turin, 1996, 
p. 121-122.

10.	 G. Romano, 1979, op. cit. à la note 9, 
p. 165-166 ; G. Romano, 1996, op. cit. à la 
note 9, p. 119-120 ; G. Romano, 1994, op. cit. 
à la note 8, p. 176.

11.	 E. Castelnuovo, « Giacomo Jaquerio 
e l’arte nel ducato di Amedeo VIII », 
Giacomo Jaquerio e il Gotico internazionale, 
E. Castelnuovo, G. Romano (dir.), Turin, 
1979, p. 43.

12.	 Il a été proposé qu’avant que la paroi 
orientale du chœur ne soit transformée, dans 
la seconde moitié du xve siècle, l’autel princi-
pal ait pu accueillir la statue de saint Antoine 
actuellement placée près de la fresque signée, 
ceci en lien avec la procession de paysans et 
donateurs portant des offrandes au saint qui 
est peinte sous les Histoires de saint Antoine et 
se dirige vers le chœur. Voir E. Castelnuovo, 
1979, op. cit. à la note 11, p. 35-37.

13.	 S. Castronovo, notice no 56, Corti e 
città. Arte del Quattrocento nelle Alpi occidentali, 
E. Pagella, E. Rossetti Brezzi, E. Castelnuovo 
(dir.), Milan, 2004, p. 99.

14.	 F. Elsig, « Le décor de Giacomo Jaquerio 
à la chapelle des Macchabées et la peinture 
à Genève dans la première moitié du 
xve siècle », Genava, 2004, LII, p. 51.

15.	 E. Castelnuovo, 1979, op. cit. à la note 11, 
p. 43.

16.	 E. Castelnuovo, « Postlogium Jaqueria
num », Revue de l’art, 1981, 52, p. 45.

17.	 A. Adrian, « Vers une hypothèse de 
reconstitution : sources, documents, frag-
ments. Le banc d’œuvre de Morogues », Une 
fondation disparue de Jean de France, duc de Berry : 
la Sainte-Chapelle de Bourges, B. de Chancel-
Bardelot, C. Raynaud (dir.), Paris, 2004, 
p. 92-93.

18.	 F. Perrot, « Une réalisation des années 
1390-1400. La fabrication des vitraux », Une 
fondation disparue de Jean de France, duc de Berry : 
la Sainte-Chapelle de Bourges, B. de Chancel-
Bardelot, C. Raynaud (dir.), Paris, 2004, p. 114.

19.	 A. des Méloizes, Vitraux peints de la cathé-
drale de Bourges postérieurs au xiiie siècle, Paris, 
1891-1897, p. 25.

20.	 Ibidem, p. 26-27.

21.	 E. Taburet-Delahaye, « Une acquisition 
du département des Objets d’art : l’ange de 
l’ancienne collection Lafond, fragment de 
vitrail, vers 1400 », Revue du Louvre, 1999, 
XLIX 2, p. 39-40.
22.	 G. Romano, 1996, op. cit. à la note 9, 
p. 119-120.23. E. Castelnuovo, 1979, op. cit. à 
la note 11, p. 43.
24.	 B. Guineau, I. Villela-Petit, « Couleurs et 
technique picturale du Maître de Boucicaut », 
Revue de l’art, 2002, 135, p. 26-27 ; C. Di Fabio, 
« Nous prenons plaisir en choses estranges : Genova 
francese e il sire di Boucicaut », Genova e la 
Francia : opere, artisti, committenti, collezionisti, 
P. Boccardo, C. Di Fabio, P. Sénéchal (dir.), 
Gênes, 2003, p. 69-70.
25.	 F. Elsig, 2004, op. cit. à la note 14, p. 49-50.
26.	 H. Millet, Le concile de Pise. Qui travaillait à 
l’union de l’Église d’Occident en 1409 ? Turnhout, 
2010, p. 53 et p. 56.
27.	 A. Mischlewski, Grundzüge der Geschichte 
des Antoniterordens bis zum Ausgang des 15. 
Jahrhunderts, Cologne, 1976, p. 137 ; H. Millet, 
2010, op. cit. à la note 26, p. 89.
28.	 A. Griseri, 1959, op. cit. à la note 4, p. 21.
29.	 F. Elsig, « L’impatto del concilio di 
Basilea e la corrente renana », Corti e città. Arte 
del Quattrocento nelle Alpi occidentali, E. Pagella, 
E. Rossetti Brezzi, E. Castelnuovo (dir.), 
Milan, 2004, p. 316.
30.	 G. Castelnuovo, « Amédée VIII et les arts 
(1391-1451). Stratégies culturelles et service 
princier dans la Savoie de la première moitié 
du xve siècle », L’art au service du prince : para-
digme italien, expériences européennes (vers 1250-
1500), Elisabeth Crouzet-Pavan, Jean-Claude 
Maire Vigueur (dir.), Rome, 2015, p. 207-209.
31.	 M. Bruchet, 1907, op. cit. à la note 6, p. 78.
32.	 F. Rondolino, 1901, op. cit. à la note 1, 
p. 216.
33.	 G. Saroni, La biblioteca di Amedeo VIII di 
Savoia (1391-1451), Turin, 2004, p. 44-47.
34.	 Ibidem, p. 84-85.
35.	 B. Guineau, I. Villela-Petit, 2002, op. cit. à 
la note 24, p. 26-27.
36.	 M. de Boüard, La France et l’Italie au temps 
du Grand Schisme d’Occident, Paris, 1936, p. 377-
379 ; B. Galland, Les papes d’Avignon et la maison 
de Savoie (1309-1409), Paris, 1998, p. 360-361.
37.	 M. Bruchet, 1907, op. cit. à la note 6, p. 78.
38.	 N. Valois, La France et le grand schisme d’Occi-
dent, t. 4, Paris, 1902, p. 131.
39.	 H. Millet, 2010, op. cit. à la note 26, p. 262.
40.	 G. Saroni, 2004, op. cit. à la note 33, 
p. 39-40.
41.	 E. Castelnuovo, « Les Alpes, carrefour et 
lieu de rencontre des tendances artistiques au 
xve siècle », Etudes de lettres : bulletin de la Faculté 
des lettres de l’Université de Lausanne et de la Société 
des études de lettres, 1967, s. 2, n. 10, p. 24.

ABSTRACT
Alessandra Costa: Giacomo Ja­
querio around 1415: Comple­
ments for an Itinerary

In 1914, a fresco signed by Gia
como Jaquerio (documented be-
tween 1404 and 1453 in the County 

and then Duchy of Savoy) was dis-
covered in the choir of Sant’Anto-
nio di Ranverso, near Turin. From 
that moment a reconstruction of 
the artist’s catalogue was initiated. 
By presenting a selection of pain-
tings that can be safely attributed 
to Jaquerio around 1415 this paper 
introduces new hypotheses regar-
ding the artist’s itinerary. In the 
1980s, Enrico Castelnuovo and 
Giovanni Romano already demons-
trated, through the identification of 
significant influences, how Jaque-
rio developed his iconographical as 
well as stylistic knowledge. Explo-
ring these suggestions further and 
including other possible models, this 
paper proposes to add Bourges and 
Genoa to the places where the artist 
must have stayed. The network of 
clients for whom Jaquerio painted is 
also examined here. The Council of 
Pisa, in 1409, gathered most of the 
artist’s major patrons. This event 
leads to the discovery of Jaquerio’s 
subsequent itinerary not only inside 
the County of Savoy but also outside 
its boundaries. The identification of 
new artistic models that shaped the 
painter’s work combined with the 
system in which he circulated help 
to get a better understanding of how 
Giacomo Jaquerio contributed to 
the artistic production of the reign 
of Amadeus VIII.
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