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LE GROUPE DE SAINTE ANNE TRINITAIRE  

Premier tiers du XVIIème siècle 

Région du Lac de Constance (Bavière du Sud) 

Sculpture en très haut-relief, en bois de tilleul, polychromée avec traces de dorure et argenture 

Dimensions : H. 1, 55 m; L. 0, 41 m ; Pr. 0, 27 m. 

Restaurations anciennes lors de deux campagnes distinctes. Restauration récente réalisée par madame 

Juliette Levy au printemps 20171. 

Eléments manquants (couronne d’origine de la Vierge remplacée par une couronne d’argent 

postérieure, rayons ou auréoles autour des têtes de sainte Anne et du Christ, perles du collier de la 

Vierge et de certains doigts. 

Provenance :  

- Marché de l’art, Paris et Dijon. Collection privée parisienne 

 

 

 

 

                                                           
1 Voir l’étude technique contenant le rapport de restauration.  
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Ce groupe de trois figures sculptées en très haut-relief est un exceptionnel témoignage de la 

production artistique du premier tiers du XVIIème siècle dans le Sud de l’Allemagne, entre Souabe du 

Sud et Tyrol, précisément dans les ateliers ayant œuvré près de la rive nord du Lac de Constance. Taillés 

dans une demi bille de tilleul avec l’assemblage d’éléments rapportés, - notamment les bras aux 

traitements si caractéristiques des artistes pétris de maniérisme, les protagonistes présentent une 

richesse de polychromie, particularité traditionnelle de la sculpture souabe2, que même des décapages 

antérieurs poussés n’ont pu, heureusement, faire disparaitre. Une restauration précise et non invasive 

a permis de redonner de l’éclat aux dorures et aux argentures recouvertes de glacis colorés 

translucides vert, bleu et rouge qui animent les vêtements de Sainte Anne et de la Vierge par un savant 

jeu d’ombre et de lumière3. Devenu un ensemble sculpté isolé, il a dû appartenir à un programme 

iconographique des plus ambitieux, installé dans une niche d’un retable ou d’un tabernacle, à l’instar 

de ceux qui ornent encore les chœurs baroques de nombreuses églises allemandes. 

 

1/ Une iconographie issue de la tradition médiévale en accord avec les 

nouvelles directives issues du Concile de Trente. 

Le groupe sculpté illustre un thème iconographique apparu dès le XIIIème siècle et très apprécié 

pendant tout l’époque médiévale tardive. Puis s’adaptant aux nouveaux besoins dogmatiques issus du 

Concile de Trente, ce sujet connait encore une large diffusion à l’époque baroque, principalement dans 

les régions germaniques. Il s’agit d’un groupe dit de « Sainte Anne Trinitaire ». La Mère de la Vierge 

porte dans ses bras l’Enfant Jésus tout en étant accompagnée de sa fille Marie représentée sous les 

traits d’une petite fille. 

Alors qu’elle n’apparait nullement dans les Saintes Ecritures, la vie de sainte Anne est issue du 

Protévangile de Jacques rédigé dans la seconde moitié du IIème siècle de notre ère 4: l’épisode décisif 

correspond à sa fertilité tardive et miraculeuse après l’apparition d’un ange. La sainte connait dès le 

XIIIème siècle un culte extrêmement populaire fondé notamment sur un récit intégré dans la Légende 

doré de Jacques de Voragine. A la suite des visions de sainte Colette de Corbie au XVème siècle, ses 

représentations se multiplient et spécialement celle dont s’inspire notre œuvre : la figuration d’une 

Trinita Humanissima dans une relation toute hiératique5. 

La grand-mère de Jésus joue effectivement un rôle fondamental dans la conception de la Trinité : 

regroupée avec la Vierge et l’Enfant Jésus, Anne fait contrepoids à la Trinité divine composée du Père 

du Fils et du Saint Esprit. Elle intervient aussi dans une conception trinitaire très féminine de la Sainte 

Famille, dans laquelle elle se substitue à Joseph. Les premières représentations offraient à voir la Mère 

de la Vierge portant sa fille, soit assise sur ses genoux, soit dans ses bras, comme en miroir de 

l’iconographie de la Vierge à l’Enfant. Cette dernière portait par un effet gigogne l’Enfant dans ses bras 

                                                           
2 Voir Sophie Guillot de Suduiraut, Dévotion et séduction. Sculptures souabes des musées de France, vers 1450-1530, Louvre 
éditions et Somogy, éditions d’art, 2015. 
3 Voir le rapport technique de madame Juliette Levy, restauratrice d’œuvres sculptées. 
4 Albert Frey (intr., trad.) Protévangile de Jacques dans Écrits apocryphes chrétiens, t. 1, Bibliothèque de la Pléiade, 
Gallimard, Paris, 1997, pp. 73-104. 
5 Ermioni Iliana Syrrou, « L’iconographie de Sainte Anne Trinitaire dans l’art de Toscane (XVe-XVIe siècle », Master 1, 
Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne, sous la direction du Professeur Philippe Morel », Genre & Histoire [En ligne], 
11 | Automne 2012, mis en ligne le 26 juillet 2013, consulté le 08 mai 2017. URL : http://genrehistoire.revues.org/1718 
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ou bien entrait en relation avec lui, assis sur l’autre genou ou dans l’autre bras d’Anne, et ce, par des 

gestes créant un lien étroit entre eux (don d’une grappe de raisin, pomme, livre, etc…) 6. 

La dimension matriarcale de sainte Anne ainsi que son rôle protecteur se cristallisent ensuite pendant 

le XVIème siècle à travers plusieurs variantes dans lesquelles l’image de la sainte domine, notamment 

par sa taille, Marie et le Christ. 

Ici, le schéma iconographique et compositionnel est plus tardif et renseigne une transition entre la 

représentation de la sainte issue de la tradition médiévale et celle imposée par les nouvelles directives 

du Concile de Trente (1545–1563) qui « retient un usage légitime des images conformément à la 

doctrine de l’Eglise »7. En 1584, le pape Grégoire XIII rétablit officiellement sa fête le 26 juillet et 

Grégoire XV en fait une fête obligatoire et chômée en 16228. 

Alors que le culte aux saints et à leurs représentations est largement légitimé, le rôle de la Mère de 

Dieu, notamment via l’idée de l’immaculée conception, et celui de la mère de Marie a été révisé. Le 

thème de l’Education de la Vierge qui semble connaitre un réel engouement présente de nouvelles 

caractéristiques tendant à montrer, selon une interprétation érudite, qu’Anne apprend à sa fille « son 

destin de mère de Dieu »9. Cette interprétation s’est également déplacée sur les représentations de 

sainte Anne Trinitaire qui se diffusent en Allemagne du Sud au XVIIème siècle, dans les terres défendues 

ou reprises par des princes catholiques et qui imposent les nouvelles règles de la Contre-Réforme. 

Dès le début du XVIème siècle ce thème avait été largement exploité par les artistes souabes10, que ce 

soit par les célèbres Veit Stoss et Hans Leinberger au début du siècle, ou encore Jörg Lederer et Stephan 

Rotteler. L’impressionnante sainte Anne de ce dernier semble complètement ignorer sa fille, les bras 

tendus vers son enfant tenu par sa grand-mère (fig.1, Frauenkirche, Munich). Comme en témoigne 

également le groupe trinitaire exécuté par Michael Zeynsler (actif entre 1515 et 1559) et visible dès 

1515 dans l’église de Biberach, la triade féminine avait déjà connu, dans cette région, l’évolution la 

conduisant à la prise de possession autoritaire de sainte Anne et à un rôle de protectrice de l’Enfant et 

d’une Vierge, isolée et se tenant debout à ses côtés, comme écartée de la scène.  

Le groupe sculpté atteste ainsi du poids de la tradition iconographique tout autant que des nouveautés 

doctrinales et stylistiques. A travers son geste de tendresse (elle pose sa main sur l’épaule de sa fille), 

Anne semble porter le poids de la Passion sur ses propres épaules : sans relation visuelle entre elles, 

alors que Jésus caresse le visage de sa grand-mère tout en la regardant, les deux femmes deviennent 

les précurseurs de la Passion. Afin d’exacerber l’extrême polysémie de la figure d’Anne et du groupe 

tant dans leur humanité que dans la représentation de la sacralité, l’artiste s’est largement inspiré des 

critères du courant maniériste, concomitamment aux nouvelles techniques attribuables au style 

naissant du baroque. 

 

                                                           
6 Marlies Buchholz, Anna selbdritt. Bilder einer wirkungsmächtigen Heiligen, Königsten, 2005 et Virginia Nixon,Mary’s 
Mother. Saint Anne in Late Medieval Europa, The Penn.State University, 2005. 
7 BilderSturm : Wahsinn oder Gottes Wille ? Bernisches Historisches Museum- Musée de l’œuvre Notre Dame, 2000, p.378-

379 et Emile Mâle, L’Art religieux après le Concile de Trente, Paris, A.Colin, 1932, p.346. 
8 Jean Barruol, Sainte-Anne d'Apt, d'après une documentation nouvelle, Apt, Éd. Reboulin, 1964, p.7 
9 Géraldine Patigny, « Sainte Anne et la Vierge de Jérôme Du Quesnoy le Jeune (1602-1654): de la genèse de l’œuvre à la 

création d’un type iconographique », in Oud Holland , 2013 volume 126 – 4, pp.63 -177. 
10 Rainer Kahsnitz, Carved Splendor: Late Gothic Altarpieces in Southern Germany, Austria and South Tirol,Getty Publications, 

2006. 
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2/ Une œuvre polysémique produite par un atelier des abords du Lac de 

Constance : l’apparition d’un style baroque allemand 

Bien que développé dès les années 1520 en Italie, l’art sophistiqué du maniérisme n’a été 

adopté que tardivement dans les pays du Nord des Alpes. Confronté à la permanence du gothique, il 

ne force la porte des ateliers allemands et flamands que dans le dernier quart du XVIème siècle et 

influence durablement les artistes du Sud de l’Allemagne11. Il apparaît ici clairement interprété dans la 

représentation du mouvement, dans les positions contrites et complexes des personnages, dans la 

richesse de leurs vêtements, enfin dans le sens du détail.  

La Vierge et l’Enfant, principalement, se caractérisent par une animation, un sentiment de vie qui 

découlent d’attitudes expressives : Marie semble avancer la jambe dextre, comme pour s’adresser à 

un auditoire. Ses deux bras sont lancés vers l’avant, le droit en direction du fidèle, le gauche vers son 

fils, attirant l’œil du spectateur vers l’Enfant tout potelé et les quatre membres se projetant dans 

quatre directions différentes. Le drapé apparaît comme un élément essentiel à cette animation ; Il 

accentue les postures et renforcent la tension par de nombreux plissés mouvementés, tout en moulant 

les corps de sainte Anne et de la Vierge. Les gestes des mains de la Vierge semblent légèrement 

affectés ; affectation rehaussée par les poignets de la Vierge tournés exagérément et des doigts trop 

longs ou raccourcis. La souplesse des corps et l’ondulation des drapés par vagues de plis créent des 

jeux très contrastés d’ombre et de lumière, sublimés encore par la polychromie rehaussée de dorure 

et d’argenture. Les vêtements se caractérisent par un raffinement extrême et le goût pour l’ornement 

apparaît dans les détails du surcot de la robe de la Vierge et les ceintures portées par les deux femmes. 

Cette richesse du vêtement et cette exubérance des plissés contrastent avec les visages aux 

expressions intériorisées. Le calme et la sérénité graves des personnages émanent de leur large front 

bombé et surtout de la surface lisse de leur visage en parfaite opposition avec les mouvements agités 

des vêtements.  

Tous ces détails témoignent d’une assimilation réussie au style maniériste, mais également des 

prémisses d’un art nouveau, l’art baroque dans ses manifestations allemandes les plus réussies en ce 

début du XVIIème siècle, porté notamment par les ateliers des sculpteurs souabes12. 

L’œuvre s’apparente au style particulier qui se diffuse aux abords du Lac de Constance, partie de 

Bavière - ancienne Souabe aux confins du Tyrol - où les sculpteurs ont pu bénéficier de nombreuses 

commandes soutenues par la Contre-Réforme. Ce contexte favorable contribue à l’expansion de l’art 

maniériste, bientôt déviant en une forme innovante pré-baroque. Les années autour de 1600 offrent 

l’exécution d’immenses retables, scènes majestueuses à de nombreux groupes sculptés en haut 

relief13. De même, la tragique période de la Guerre de Trente ans (1618-1648) épargne bon an, mal an, 

la Souabe supérieure, la Bavière et le Tyrol, si bien que de nombreux artistes de talent trouvent refuge 

dans ces régions dont les dirigeants incitent toujours à la production d’images de dévotion 

monumentales14.  

                                                           
11 Voir Gisela Koch, Georg Petel(1601/02 -1634). Zwei unbekannte Frühwerke aus St. Michael, p. 2-3 ; Adolf Schahl, « Beiträge 

zur Plastik des Manierismus in Oberschwaben. Jakob Brendel - David Weiss - Hans Dürner - Georg Grassender », in Das 

Münster 14, 1961, pp. 361-367. 
12 Voir notamment : Die Renaissance im deutschen Südwesten zwischen Reformation und Dreißigjährigem Krieg. 
Ausstellungskatalog, Karlsruhe, 1986 ; Léon Krempel, Georg Petel - Bildhauer im Dreißigjährigen Krieg. Ausstellungskatalog, 
München 2007.  
13 Skulptur in Süddeutschland 1400-1770, Deutscher Kunstverlag, Festschrift für Alferd Schädler, 1998. 
14 Claus Zoege von Manteuffel, Die Bildhauerfamilie Zürn, Weißenhorn, Konrad, 1969, p.137. 
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Le groupe sculpté semble ainsi avoir bénéficié de l’influence des innovations stylistiques et techniques 

élaborées et diffusées par les ateliers et les artistes les plus performants du début du XVIIème siècle, 

tels les membres de la famille Zürn, de Hans Krumpers, Georg Petel, ou encore de Hans Degler 15. Bien 

qu’influencés encore par le courant maniériste et se voulant en harmonie avec les traditionnelles 

valeurs gothiques, les ouvrages des membres de la famille Zürn, notamment le retable de la cathédrale 

Saint-Nicolas d’Uberlingen exécuté vers 1613-16 (fig.2), présentent une énergie, des diagonales et 

autres effets visuels dynamiques qui caractérisent le style baroque alors en pleine définition. 

On retrouve surtout une précision dans l’exécution, un sens aigu du détail qui rappelle une inclination 

partagée par ces artistes pour le travail d’orfèvrerie : la demi bille de bois de tilleul a été sculptée avec 

virtuosité, relevant une nouvelle propriété du bois, sa flexibilité et sa tendresse, tout en structurant 

les surfaces, les ciselant et les rendant brillantes comme du métal. Cette concordance de notre œuvre 

aves les arts du métal qui influencent ces artistes du début du siècle, à l’instar de Hans Krumpers dont 

les œuvres en bronze synthétisent la maîtrise des deux techniques, apparaît clairement dans 

l’exécution du reliquaire représentant sainte Anne trinitaire réalisé par l’orfèvre Hans Rossheim en 

1611-1615, sur un modèle de Martin Zürn (fig.3. Cathédrale Saint-Nicolas, Uberlingen)16 : les trois 

personnages représentés jusqu’aux genoux présentent les mêmes attitudes expressives, la même 

richesse des vêtements, en opposition aux visages sérieux et presqu’impavides. Cette même recherche 

de préciosité en fragile équilibre avec la volonté d’une intériorisation des émotions des protagonistes 

se retrouve dans les œuvres d’autres sculpteurs contemporains, telle la Sainte Anne trinitaire exécutée 

par Veit Lang vers 1609 (fig.4 Jesuiten Kirche, Heilberge)17. La polychromie et la dorure des vêtements 

aux nombreux plissés vivifient la préciosité de la scène, alors que le visage presque glacial de sainte 

Anne contrebalance les émotions contradictoires qui surgissent de cette composition. La Vierge, dans 

la même attitude que notre jeune Marie, les bras tendus dans une attitude exagérément « dansante », 

regarde pourtant l’Enfant Jésus vêtu d’une longue tunique dorée et qui lui tend un globe. 

On reconnaît aussi dans les œuvres des artistes du Lac de Constance le goût pour des jeux antagonistes, 

non seulement d’ombre et de lumières, mais aussi entre des parties de corps dénudées et ceux 

densément revêtus. Comme pour le groupe de la Mère de Dieu sur un croissant de lune Muttergottes 

auf des Mondsichel exécuté par Hans Degler en 1619 à Aldersbach (fig.5), la profusion des riches détails 

vestimentaires offre une matérialité précieuse presque tangible, en parfaite opposition avec la nudité 

du corps du Christ. Non seulement son humanité, à travers cette nudité, semble encore plus éclatante 

que toute cette profusion de dorure et de drapés, mais elle dénue de sens, a contrario, tous ces indices 

matériels de richesse. 

Cette œuvre dont l’expression pathétique émane de ce savant jeu des contrastes d’opulence et de 

dénuement convainc de son appartenance au groupe de sculptures de la région du Lac de Constance 

dans le premier tiers du XVIIème, siècle. La fusion entre un maniérisme princier et un art populaire 

encore rattaché à l’art gothique y semble parfaitement harmonieuse. 

                                                           
15 Hilde Bauer, « Neue Beiträge zur Zürnforschung»,  in Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst Zeitschriftenband, 1924, 

pp. 96 – 112 ; Adolf Schahl, « Beiträge zur Plastik des Manierismus in Oberschwaben. Jakob Brendel - David Weiss - Hans 

Dürner - Georg Grassender », in das Münster 14 (1961),pp. 361–367; Die Waldseer Bildhauer Zürn, Catalogue de l’exposition 

tenue du 18 avril au 1er Juin 1998, Museum in Kornhaus, BadWaldsee.  
16 Mane Hering-Mitgau, Barocke Silberplastik in Südwestdeutschland, Anton H. Konrad Verlag, 1973, l’auteur met largement 

en avant les sources d’inspirations mutuelles et les passages, nombreux entre les techniques des sculpteurs et des orfèvres. 

17 Christian Theurkauff, « Veit Lang Weithern ein Unbekanneter », in Skulptur in Suddeutschland, 1400-1770, Festchrift für 

Alfred Schädler, Munchen, Berlin, 1998, pp.220-240. 

 

http://www.digizeitschriften.de/dms/resolveppn/?PID=PPN523132190


 6 

3/ Une œuvre isolée de son contexte architectural et précurseur d’un courant 

baroque 

Alors que le tabernacle exécuté par Hans Morinck en 1594 (fig.6 Sakramenthaus, Konstanz) présente 

une composition de taille encore modeste, les retables de cette région prennent progressivement de 

l’ampleur derrière le maître autel. Le retable de la Nativité réalisé en 1604 par Hans Degler (fig.7 Eglise 

Saint Ulrich et Afra, Augsburg) s ‘érige comme au vaste écran animé de sculptures au centre de 

l’abside ; il s’agit d’un exemple représentatif de la fonction de la sculpture dans ce contexte spécifique : 

chaque sculpture se pense comme un élément indispensable à la compréhension d’un message 

dévotionnel sublimé par le tout, à savoir le retable. S’il est impossible de déterminer pour quel 

commanditaire et pour quel espace ce groupe de la Sainte Anne Trinitaire a été réalisé, du moins est-

il possible d’envisager sa situation au sein d’un espace : le traitement simplifié de son dos indique qu’il 

devait être plaqué contre un support plan. La taille de la base, interrompue abruptement suggère qu’il 

devait être posé sur un socle ou une terrasse. D’autres indices penchent pour un positionnement 

théâtralisé en hauteur. Plus présente et vivante grâce à la souplesse de leurs postures, les personnages 

interagissent dans l’espace des fidèles : les raccourcis des mains, le bras droit de la Vierge légèrement 

incliné vers l’avant, le regard intériorisé de sainte Anne plongeant vers le bas, tous ces détails invitent 

le spectateur à participer à la scène. Ce groupe sculpté apparaît comme un exemple précoce18 d’un 

type iconographique qui s’est ensuite diffusé, en complément d’autres groupes sculptés. On l’observe 

souvent situé sur une console ou niche flanquant la structure monumentale des retables baroques. 

Ces nombreuses saintes Anne Trinitaires se multiplient au milieu du XVIIème siècle, dès la fin de la 

Guerre de Trente ans (1618-1648). Est-ce en raison de l’ostensible mouvement triomphaliste de la 

Contre–Réforme, ou, de manière plus ciblée, la conséquence du rétablissement de la fête officielle et 

chômée de la sainte depuis 1622 ?  Le culte à la grand-mère du Christ est prégnant partout dans ces 

régions du Sud de l’Allemagne : à Langenargen (Zürn, 1630), Einsideln (groupe exécuté par Daniel 

Schenck vers 1680), Fulda (vers 1700), Gemünden-am-Main, Schönau (1725), ou encore Konstanz-

Dettingen et Konstanz Dingelsdorf pour ne citer que quelques exemples. 

 

Cette œuvre est exceptionnelle par son état de conservation, le message cultuel qu’elle véhicule et la 

synthèse harmonieuse des différents styles dont son exécutant s’est inspiré. Préservant le message 

immuable transmis par la tradition gothique, elle présente la préciosité d’un style maniériste très bien 

assimilé tout autant que des innovations techniques, - exploitation virtuose de la polychromie et de la 

taille vive des vêtements pour donner vie aux personnages -  qui définissent un style baroque naissant. 

Cette symbiose sert très justement l’exaltation d’un nouveau message prôné par l’Eglise catholique à 

travers le culte triomphant de ses saints dans le contexte des retables. Exécutée dans le premier tiers 

du XVIIème siècle, cette sainte Anne Trinitaire apparaît comme un rare prototype d’une production qui 

va s’accroitre dans les régions d’Allemagne du Sud et diffuser l’iconographie de sainte Anne dans un 

style définitivement baroque. 

 

                                                           
18 Dans l’église Saint-Martin  à Aulendorf, l’artiste Georg Grassender (avant 1609 – 1671) a exécuté un groupe trinitaire du 

même type, mais fusionnant le thème de l’Education de la Vierge et  celle de la sainte Anne trinitaire 
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fig.1 : Stephan Rotteler, Frauenkirche, Munich 

 

fig.2 : Jörg Zürn, Münster Sankt Nikolaus , Überlingen,  

 

http://www.bildindex.de/document/obj20391409?medium=fmc511897
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fig.3 : Hans Rossheim, d’après un modèle de Martin Zürn Münster Sankt Nikolaus , Überlingen 

 

fig.4 : Veit Lang, Jesuiten Kirche, Heilberge 

 

http://www.bildindex.de/document/obj20391409?medium=fmc511897
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Fig.5 : Hans Degler, Muttergottes auf des Mondsichel  

 

Fig. 6 : Hanz Morinck, Sakramenthaus,  Konstanz, Sankt Stephan, nördliche Chorwand, Chor, Hersteller: 
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Fig.7 : Hans Degler Le retable de la Nativité, 1604,  Eglise  Saint Ulrich et Afra, Augsburg 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 11 

Comparatif de prix : 

La présence de la polychromie et les traces d’argenture et de dorure qui se sont maintenues 

permettent de visualiser l’œuvre telle qu’elle a dû lors de sa création, contrairement à de nombreuses 

œuvres passées en ventes publiques ces dernières années, attribuées à l’entourage des Zürn , mais 

complètement décapées : 

- ainsi la Paire d’anges, cercle de la famille Zürn, 1er moitié du 17ème siècle, en bois fruitier, dimensions : 

163,8 cm, décapés , estimation 60-80.000 $, vendue 114.000 $ (Sotheby’s  New York , lot 196, 23 

janvier 2003 ) 

-ou encore le Groupe de l’inspiration donné par l’ange à Matthieu, attribué à Jörg Zürn proposé par 

Blumka, 60.000  dollars le  23 juin 1993 

 -ou Christie’s Londres 1993 ,  lot 194, un groupe sculpté de Jörg Zürn,  un Pedlar et son chien, estimé 

entre 40.000 et 60.000 livres 

-La maison de ventes Dorotheum à Vienne a proposé à la vente le 25 avril 2007, lot 739, une Sainte ou 

la Vierge terrassant un serpent ayant encore conservé  sa polychromie, 50.000- 55.0000 €   

-La même maison (Dorotheum, Vienne) a vendu le 16 avril 2013, lot 419, Vierge à l’enfant de Hans 

Degler, vers 1620, estimé  28.000-30.000 € et un Enfant Jesus de Martin Zûrn , lot 420 vendu 14940 € 

( estimé 24.000 -30.000 €), en dessous de son estimation basse. 

 

 


