Une publication récente, Lluis Doménech i Montaner. Viatges per l’arquitectura romànica éditée par le Collège d’Architecture de Barcelone, ainsi que l’exposition qui, parallèlement, a lieu actuellement au Musée de Barcelone sur le même thème sous le titre de Doménech i Montaner i la descoberta del romànic, ont fait progresser et, en même temps, ont permis de préciser nos connaissances sur le long processus de récupération du patrimoine pictorique roman en Catalogne depuis le XIXe siècle.  Le livre rassemble quelques unes des annotations -un abondant et précieux matériel manuscrit et graphique- élaborées jusqu’au début du XXe siècle par le célèbre architecte moderniste Lluis Donénech i Muntaner pour une monographie, qui ne vit jamais le jour, sur l’art roman catalan.  Quelques années plus tard, entre 1906 et 1907, d’autres protagonistes mieux connus en historiographie historico-artistique, Josep Pijoan et Josep Puig i Cadafalch, publient sur la même matière des oeuvres pionnières. Il s’agit, respectivement, de la peinture murale et de l’architecture romane, toutes deux catalanes.  Cependant, l’oeuvre de Pijoan se limitait à quelques fascicules monographiques sur les ensembles que l’on découvrait progressivement et qui étaient illustrés de copies expressément élaborées et colorées à l’aquarelle à l’échelle des originaux.  C’était un projet du récemment fondé Institut d’Estudis Catalans suivant le modèle de l’oeuvre de Gelis-Didot et Laffillé (Les peintures murales en France», París,1889), une publication acquise en ces années pour le compte de la bibliothèque de l’Institut. Les peintures romanes qu’on découvrait et qu’on publiait, restaient sur leurs lieux d’origine mais, en prévision d’une future dégradation et aussi des difficultés que supposait leur conservation dans des vallées pirénéennes perdues, on les copiait de façon détallée. Comme chacun sait, cette même décision avaient déjà été prise par les institutions françaises à partir du XIXe siècle à l’initiative de Prosper de Merimée. En ce qui concerne la France, les relevés de peintures murales, parfois aussi grands que les originaux, constituaient un des principaux fonds du Musée des Monuments français. Recentment ces fonds ont eté l’objet de plusieurs recherches, ete diverses publications et expositions et cellà parallelement aux démarches qu’on a fait dépuis le Musée de Barcelone.
Quelques années plus tard, en 1919, et, sans doute à cause de la divulgation dans les dites publications du patrimoine pictorique amoncelé dans les églises catalanes non protégées, antiquaires et collectionneurs commencèrent à s’y intéresser. En Catalogne, le principal collectionneur était l’industriel Lluis Plandiura et c’est lui qui se chargea de gérer, avec l’archevêque de la Seu d’Urgell, l’achat et le dépot des peintures murales pour un antiquaire, ou marchant international, G.Dereppe. A cause de leur grand format, et quoiqu’il finit par en posséder plusieurs fragments seconds, Plandiura ne fut pas tenté d’acquérir les peintures pour sa collection privée. A la lumière de récentes études, il n’existe plus aucun doute au sujet de son rôle comme intermédiaire dans cette malheureuse affaire qui, si elle était arrivée à bon port, aurait privé la Catalogne d’une grande partie de son patrimoine roman. Ce fut l’attelier de Bergame, d’Italie du nord, à qui on chargea de décoller les peintures. Il était régi par la famille Steffanoni, experte en processus de strappo et stacco.

Par bonheur, et aussi par un coup de chance, l’opération fut connue dès le départ par les responsables du patrimoine en Catalogne et, après une difficile négociation, on réussit à acheter l’ensemble des peintures qui avaient déjà été vendues à Dereppe. Ce fut à ce moment que surgit le débat sur le modus operandi: que faire des peintures ? Puig i Cadafalch, qui occupait à ce moment-là le poste de plus haute responsabilité politique au gouvernement autonome catalan, refusa d’aller de l’avant dans l’arrachage qui s’était déjà produit dans un cas. En effet, les peintures de l’abside principale de Santa Maria de Mur étaient déjà sorties d’Espagne et furent acquises un peu plus tard par le Museum of Fine Arts de Boston où elles se trouvent aujourd’hui. Celui qui était alors directeur au Musée d’Art de Barcelone, Joaquim Folch i Torres, était cependant partisan de l’option inverse, s’appuyant pour cela sur l’expérience française. En effet, la perte ou extrême dégradation d’un grand nombre d’ensembles pictoriques français dues à leur conservation in situ, constituait un exemple qu’à son avis on devait s’abstenir de suivre.  Il parvint à imposer son critère et l’équipe même à qui les antiquaires avaient confié les travaux d’arrachage travailla dès lors au service de l’Administration des Musées de Barcelone. Les peintures achetées et démontées furent transportées, non sans difficultés, depuis leurs lieux d’origine, des vallées pyrénéennes, jusqu’à leur ultime destination: elles furent montées sur des châssis construits ad hoc dans les salles du Musée à Barcelone. 
Au cours des années qui suivirent et avec une brève interruption due à la guerre civile espagnole, la découverte de nouvelles peintures, sans que soient intervenues les causes qui motivèrent la première campagne déjà commentée, eut pour corollaire leur démontage et déménagement. Il en résulta tout un ensemble d’églises romanes qui, privées de leur décoration originelle, littéralement dépouillées, étaient par la suite restaurées moyennant un grattage des restes de plâtrage qui laissait à découvert, en raison d’un critère interventionniste faux et trompeur, une maçonnerie d’aspect parfois très grossier. Il surgissait ainsi une esthétique du style roman catalan ne répondant en rien à la réalité. Les peintures, par ailleurs, s’exhibaient fièrement, décontextualisées, comme des objets, au Musée de Barcelone.

Les commandes successives de réalisation de ce type d’opération entraînèrent l’établissement en Catalogne des maîtres italiens ou de leurs disciples et collaborateurs, et l’apprentissage et la pratique de leurs tecniques de la part d’artisans locaux. Parmi eux il faut signaler l’atelier des Gudiol et les intégrants des ateliers municipaux de restauration de Barcelone (MNAC).

L’exemple de la capitale de la Catalogne et le désir d’enrichir certains musées locaux, en particulier les diocésains, avec des oeuvres qui, après arrachage et remontage, se transformaient en biens meubles, fit se multiplier ce type d’entreprises durant les décades suivantes. C’est ainsi que dans les Musées diocésains de La Seu d’Urgell, Girona, Solsona et Vic, et même dans celui de Barcelone (Polinyà) on conserve d’importants ensembles de peinture murale arrachés dans les diocèses respectifs et avec la complaisance de leurs autorités.

L’examen de certaines églises ou les campagnes de restauration d’édifices firent – et font toujours- connaître de nombreux fragments qui n’avaient pas été arrachés durant les années vingt, car ils étaient restés dissimulés sous d’autres structures ou plâtrages.  On répondit à cette situation de façon diversifiée, même dans le contexte d’un même monument. Certains furent arrachés et ajoutés à ce qui était déjà au Musée de Barcelone ou bien emmenés dans d’autres musées catalans (Pedret), tandis que d’autres restèrent sur place, constituant les ultimes vestiges de ce qu’avait été une décoration originelle qui s’en retrouva donc doublement décontextualisée.

Un exemple qui peut illustrer ces faits le constitue les peintures de San Quirze de Pedret. Les peintures qui décoraient les absides latérales, connues depuis les publications du XIXe siècle, furent arrachées en 1922 et transportées au Musée de Barcelone. On revint au monument en pleine guerre civile, en 1937, et l’atelier de Gudiol arracha celles qui correspondaient à l’abside centrale et à l’arc triomphal. En dessous apparurent celles qui correspondaient à une phase antérieure, lesquelles furent aussi arrachées et emmenées, cette fois, au musée diocésain de Solsona. Pour la restauration de l’église, réalisée au cours des années 80 du XXe siècle, on a suivi un critère particulier et, sans aucun doute, discutable : repeindre à même le mur de l’abside centrale une reproduction des peintures primitives, tandis qu’on incorporait dans les absides latérales la copie des peintures romanes conservées au MNAC. Etant donné que l’original était déjà un palimpseste, l’ensemble résultant est devenu absolument incompréhensible.  

Un autre chapître de cette étonnante histoire, normalement ignoré, a trait à la technique d’arrachage utilisée, qui est le plus souvent le strappo. Il s’agit de la pratique de ce qu’on a appelé l’arrachage des “deuxièmes couches”, c’est à dire, après le premier arrachage, celui, postérieur, du plâtrage inférieur portant d’abondantes traces de la polychromie qui y avait pénétré en raison de l’utilisation d’une technique mixte. Ces traces pouvaient quelquefois être très significatives au moment d’interpréter ces peintures. Ces “secondes couches” dont on conserve, entre autres, celles de l’abside de Santa María de Taüll, furent occasionnellement l’objet de transactions commerciales. L’évêché cédait la propriété du deuxième arrachage à l’atelier qui avait réalisé les travaux en paiement des dits travaux. C’est pourquoi ne sont pas rares les cas de vente de ces “peintures virtuelles » ni leurs manipulations par les propres restaurateurs afin de les offrir comme duplicatas des originaux. En constitue un curieux exemple le second arrachage de la décoration de l’autel de Santa María de Taüll, lequel fut donné au peintre Tapies par les responsables de l’opération, en l’occurence l’atelier des frères Gudiol, et dont l’original se trouve au MNAC. L’évaluation de sa texture, mais aussi de ce que le roman symbolise par rapport au nacionalisme catalan, mena Tapies à creer, moyennant une précise manipulation, une oeuvre “originale”: peinture romane et barretine. 
A partir des années 70, en grande partie dû au déclenchement dans toute l’Espagne d’une politique de promotion touristique généralisée, mais aussi aux changements de critère sur la gestion du patrimoine et aux politiques de décentralisation qui luttaient contre l’agglutination d’un patrimoine qui, à Barcelone, était devenu “meuble”.   On procéda dans des ateliers du gouvernement catalan  à la restauration des peintures pour être réinstallées postérieurement sur les murs d’origine préparés pour les recevoir. On pouvait ainsi les conserver sur place, dûment controlées et entretenues avec des fonds publics (Sant Tomàs de Fluvià.
L’arrachage des peintures murales, la perte d’information occasionnée par la disparition ou manipulation du plâtrage dont elles faisaient partie, les restaurations endurées, et aussi les pertes dues à de successifs découpages pratiqués pour faciliter les transports dont ils ont été l’objet au cours de leur longue histoire, ont gravement affecté, peut-être plus qu’il ne semble au premier abord, les peintures et la possibilité d’en faire une analyse historico-artistique. Au Musée d’Art de Catalogne est en cours un projet d’analyse des procédés techniques de la peinture romane. Il se centre, en un premier temps, sur la peinture sur bois. Cependant, des analyses préliminaires au sujet de la peinture murale et, tout particulièrement, grâce aux informations que nous transmet le responsable de la coordination de cette analyse, Manuel Castiñeiras, présent dans cette salle ( ?), on a pu vérifier l’emploi de procédés considérés jusqu’ici comme propres ou exclusifs de la peinture sur bois. Ainsi, l’application de relief en stuc sur certaines parties significatives des peintures, sur lesquelles on superposait des pigments plus riches ou encore même où l’on incorporait des métaux. Les premières conclusions laissent entrevoir une formation ou un apprentissage pas si spécialisé qu’on l’avait supposé jusqu’ici de la part des artisans, lesquels auraient donc connu divers procédés non exclusifs de l’illustration de manuscrits, de la peinture sur bois ou de la peinture murale.  Mais, surtout, cela nous porte à se plaindre des pertes résultant d’arrachages expéditifs ou de restaurations postérieures abusives ou incorrectes qui ruinaient la superficie pictorique en se mêlant artifitiellemnt à elle, et aussi à exprimer la nécessité de restituer l’aspect originaire des peintures murales, plus nuancé et riche en couleur et relief. 
****

La demande de restitution des peintures, spécialement de la part des municipalités pyrénéennes d’où proviennent la plupart des ensembles conservés à Barcelone, et dont la situation s’est considérablement modifiée depuis le début du XXe siècle, en particulier à cause du phénomène touristique hivernal et de la nécesité de diversifier l’offre en incorporant le tourisme culturel, a obtenu une réponse politique qu’il est difficile d’approuver dans son application concrète.  Ainsi, dans certains cas, on a procédé à peindre à nouveau sur les murs une reproduction des compositions à partir des peintures que l’on conserve au Musée de Barcelone ou dans d’autres musées catalans. On utilisait quelquefois une préparation intermédiaire permettant d’invertir le processus, d’autres fois on peignait directement, sans plus.  Les cas de copies de peintures les plus significatifs sont ceux de Santa María de Taüll –exclusivement de l’abside- de l’abside de Sant Clement et, récemment, de l’ensemble complet de Sant Joan de Boí. Cette dernière intervention, sans doute la plus polémique, a été marquée par l’incertitude provoquée par l’absence de documentation précise sur le lieu concret d’où les peintures avaient été arrachées, les études publiées n’apportant que des hypothèses. De cette façon, l’ensemble qu’on présente dans les salles du Musée et la restitution qu’on nous en offre sur les murs de l’église ne coïncident pas. Sant Clement de Taüll illustre, de son côté, un autre problème: la récente découverte dans l’église de nouveaux fragments pictoriques d’origine oblige à faire coexister des peintures originelles avec la reproduction de la composition de l’abside réalisée quelques années auparavant. La visite du monument, mis à part son contexte ambiant, la possibilité de connaître l’architecture et le milieu où elle se trouve, provoque aujourd’hui chez les visiteurs et les historiens une impression de totale confusion non moins grande que celle produite par la contemplation des originaux au Musée.
Comme un exemple limite de la fragmentation d’une ensemble (unité) monumental, nous posons celui des peintures les plus spéctaculaires du patrimoine d’Andorra, provenant de l’église de la Mare de Déu de Cap d’Aran.  Aujourd’hui, l’église, dépouillé, ses murs nus, est oubliée par les chercheurs, et on ne le trouve jamais dans les catalogues sur l’architecture romane, et cella malgré sa grand importance.  Ses peintures, qui ont été vendues aux antiquaires dans les premières décennies du XX siècle, nous pouvons les admirer, inexactement réferenciées, au Musée des Cloisters à New York, au Musée Maricel de Sitges, ainsi que quelques morceaux dans plusieurs colléctions privées.  
Une fois arrivés là, il semble évident qu’il est nécessaire d’offrir et de promouvoir un instrument adéquat pour contextualiser les peintures romanes catalanes. Cela implique inévitablement une l’augmentation de ressources technologiques d’usage généralisé et facile d’accès. Pour ce faire, avec l’appui d’autres institutions et initiatives parallèles, conjointement avec l’équipe de recherche Ars Picta de l’Université de Barcelone et le Musée National d’Art de Catalogne et, finalement, avec la financiation de la Generalitat de la Catalogne, nous sommes en train d’élaborer un programme informatique où l’on offre cette possibilité et que nous exposerons et illustrerons tout de suite. Bien entendu, il s’agit d’un projet en cours d’elaboration et qui, dans une première phase, privilégie l’indexation iconographique des ensembles.  

Avant de procéder à l’indexation, il est fondamental de réaliser des croquis et de prendre des photographies de chacun des ensembles, en suivant un ordre hiérarchique et en fonction des fiches que l’on va réaliser. 

a-. Le croquis a été bien médité en tenant compte que l’on partait d’un ensemble initial qu’il fallait démembrer. Ce dépiéçage ne peut se faire au hasard et exige que soient respectées les règles du langage iconographique.. Une abside obéit à ses propres règles grammaticales et syntaxiques qu’on ne peut rompre sans rendre inintelligible le discours général de l’oeuvre. Le croquis s’assujettit à trois critères: hiérarchique, topographique et iconographique.. Le hiérarchique se rapporte à la localisation des thèmes et leur importance relative vis à vis de l’ensemble: dans les absides, la lecture se fait de haut en bas, de sorte que les visions théophaniques et iconiques occupent la partie supérieure, tandis que la partie inférieure est réservée normalement aux scènes narratives ainsi qu’aux représentations allégoriques, de saints, de prophètes et de commanditaires.  Le topographique, en relation étroite avec le problème hiérarchique, s’articule lui aussi de haut en bas. Il faut tenir compte que la peinture et la décoration s’ajustent à des formes architectoniques déterminées, la voûte en quart de sphère et l’hémicycle inférieur, lesquels jouent le rôle d’un véritable cadre. Enfin, l’iconographique, et l’indexation consiste alors à démanteler les différentes légendes qui, parfois, font partie d’autres légendes à un autre niveau. 

Lettre majuscule: A Localisation architectonique (hiérarchique et topographique).

Chiffre arabe:1 Légende iconographique.

Lettre minuscule: a Figure ou motif au sein d’une légende à plus haut niveau.

b- Quant aux photographies, celles-ci sont réalisées après l’élaboration du croquis en tenant bien compte des lettres et de la numération qui y sont consignées. De cette façon, on augmente l’efficacité de l’indexation.. On ne doit jamais indexer un thème dont il n’existe pas de document photographique complet. On omet souvent sur les photos l’inscription qui accompagne une image, ou bien le thème y est sectionné de façon aléatoire.

. En ce qui concerne sa présentation sur écran, chaque légende présente la photo à indexer, elle-même étant accompagnée du croquis des peintures. Sur ce dernier est signalé en couleur l’emplacement exact au sein de l’ensemble. Il est impératif de pouvoir établir un lien entre la fiche, les photos et le croquis afin de faciliter les recherches. 

Banque de données de la Peinture Romane Catalane: proposition de restitution digitale

Begonya Cayuela

Contexte


 L’un des projets du groupe de recherche de l’Université de Barcelone, Ars Picta est la création et développement d’une banque de données sur la Peinture Murale Romane Catalane, laquelle trouve son origine dans un accord de collaboration entre le Museo Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), le Centre d’Études Supérieures de Civilisation Médiévale (CESCM) et l’Université de Barcelone (UB).

Il s’agit d’un projet ambitieux car ce que l’on avait prévu pour être, au départ, un instrument auxiliaire pour l’indexation iconographique, a finalement été crée comme application informatique complète avec accès à des banques de données. Cette application a un triple but. D’un côté, il s’agit d’inclure tous les aspects relatifs aux peintures murales, qu’elles soient documentaires, iconographiques, bibliographiques, analytiques, etc. Cette compilation de données hétérogènes servira à élaborer un catalogue exhaustif et rigoureux qui serve de cadre de référence pour de futures recherches. D’un autre côté, l’idée est de mettre en relief une particularité propre aux ensembles catalans, il s’agit de la « décontextualisation, de la  dispersion et du démembrement” (Castiñeiras 2005 ?) comme cela a été souligné dans l’exposition de la Dr Milagros Guardia. Cette circonstance a configuré les conditions dans lesquelles nous percevons ces ensembles aujourd’hui. Finalement, cette application informatique doit permettre une approche à ces oeuvre d’art à divers niveaux, qui vont depuis une vision globale de ces ensembles dont les éléments se trouvent aujourd’hui fragmentés et dispersés en différents endroits (dans un édifice qui n’est pas toujours le leur, sur leur lieu d’origine, avec une partie des peintures se trouvant dans un musée et une autre partie dans un autre, dont un fragment se trouve éventuellement dans une collection privée, etc.), jusqu’à l’organisation d’un centre documentaire compris comme système d’information spécialisée dans les documents cognitifs et dont le but soit de mettre à portée des usagers les informations contenues dans ces documents (Codina 1994). La re-création virtuelle des peintures, qui convertirait le projet en (meta)restauration digitale, excède les prétentions de la présente proposition .  

Aspects techniques généraux

A cette fin, il a été décidé de créer un outil moderne qui se vaille de nouvelles technologies et facilite la prise de connaissante et la recherche sur l’art médiéval aux usagers que cela intéresse. En outre, et c’est une question qu’on pourrait qualifier de logistique, il a été établi que seuls les membres du groupe Ars Picta, qui résident en divers endroits, soient habilités pour alimenter la banque de données. L’ensemble de ces conditions n’est valable que dans le cadre de la création et le développement d’une application prévue pour Internet. 

Cette application englobe certains aspects fondamentaux du développrment d’un site Internet. D’une part, la création de sites plus statiques, avec des contenus corporatifs, dont le but est d’informer sur le groupe Ars Picta, ses membres et leurs projet en cours. D’autre part, l’élargissement d’une application web avec des sites dynamiques donnant accès à une ou plusieurs banques de données. Cette application doit permettre tant la consultation d’une ou plusieurs banques de données que la réalimentation continuelle de ces dernières.

La décision technique a été de créer un site web en utilisant la technologie ASP.NET 2,0, qui a été lancée sur le marché le 7 novembre 2005. L’interface pour usagers est divisée en zones d’accès universel et d’autres d’accès restreint où se trouvent les pages d’incorporation de données, tandis que les banques de données proprement dites utilisent la version gratuite de SQL Server, appelée SQL Server 2005 Express. 

La version la plus récente du site web d’Ars Picta, évidemment compris comme un work-in-progress, est déjà disponible.

Aspects techniques concrets.

La création d’une banque de données est l’un des thèmes les plus sensibles et du plus grand impact dans le processus de création d’une application informatique de quelque type que ce soit. Dans le cas présent, les particularités de l’information qui va être emmagasinée se reflètent dans la structure conceptuelle des tables. Ainsi, il a été établi une table principale qui contient des données relatives à l’ensemble. D’un point de vue pratique et pour ce qui en est d’une banque de données, on est parti de l’idée générale d’une entité unitaire en vertu d’une série de base, mais limitée, d’attributs la définissant à la fois comme un tout et la distinguant d’autres entités. A partir de cette abstraction, on a configuré les autres tables. Certaines de ces tables sont prévues pour recueillir, le cas échéant, les données ayant trait à la fragmentation des ensembles en autant de sections qu’il soit nécessaire, tandis que d’autres contiennent les images. Celle-ci constituent une des sources primordiales et privilégiées des données. 

[diagrama]

Description du site web.

Presque toutes les pages du site web ont une structure tripartite, ce qui donne la sensation d’une certaine uniformité dans l’organisation visuelle interne des pages. Sur la partie supérieure de l’écran apparaît le logotype et le nom du groupe Ars Picta, tandis que le reste se divise en deux zones. La zone située à gauche, ou bien une zone supérieure, contient généralement des ogjets qui facilitent l’interaction de l’usager avec l’application et les formulaires d’entrée de données, tandis que la partie qui se trouve soit à droite (dans certains cas), soit dans la zone inférieure (dans d’autres cas), affiche les résultats de cette intéraction ou les contenus statiques. 

Le site web est divisé en plusieurs sections facilement navigables grâce à des hyperliens toujours visibles en tête.

Entrée des données.

Seuls les membre du groupe Ars Picta, usagers jouissant d’une autorisation spéciale, peuvent accéder aux pages d’accès restreint en remplissant un formulaire d’authentification. Ces pages, qui sont accessibles au reste des visiteurs du site web, permettent aux usagers authentifiés deux types d’activité. La première et la plus importante consiste à permettre d’entrer et de modifier les données, les images, les schémas et la bibliographie des différents ensembles qui y sont répertoriés. Du fait que toutes les images ne sont pas d’accès public, il est tenu compte de cette circonstance dans l’application. Le second aspect envisagé dans le programme est la permanence d’un forum de discussion, conçu comme instrument de communication efficace pour n’importe quelle secteur de la population, mais devant intéresser tout particulièrement la communauté scientifique.

Visualisation des données.

Depuis la seccion non restrictive, appelée Centre documental, on peut consulter toutes les données qui se trouvent dans la banque de données et aussi les images d’accès public. Le Centre documental permet au programme d’offrir toute l’information disponible sur un ensemble déterminé, ce qui en fait un outil de base pour la restitution digitale. Il se distribue en deux zones. A gauche, une aire de recherche permet de filtrer les données et d’annoter les résultats. A droite figurent toutes les fiches ou bien les résultats de la recherche. La fiche, si on peut la nommer ainsi, reflète les différents niveaux du processus de catalogation et de documentation des ensembles. Les données les plus générales apparaissent après le nom de l’ensemble. Ensuite, un hyperlien permet d’accéder à une autre page où l’on informe sur les différents lieux où l’ensemble se trouve réparti. C’est justement sur cette page qu’est visuellement mis en évidence l’état de fragmentation qui caractérise les ensembles de peinture murale romane catalane. Depuis chacun de ces emplacements, on peut accéder aux diverses images des fragments pictoriques.

Un troisième niveau réunit toute la documentation, propre à toute recherche scientifique, qui va des analyses techniques à la bibliographie, en passant par l’un des aspects qui pèsent le plus dans les études d’art médiéval : l’iconographie. 

Dans l’application d’Ars Picta, on peut étudier l’iconographie d’un point de vue topographique. On a choisi les peintures de Santa María de Taüll comme exemple. On part de l’élaboration de croquis numérisés qui servent de carte de localisation aux différentes unités iconographiques. Tous les schémas figurent sur une même page. L’utilisateur peut séleccionner n’importe quel schéma disponible, et le schéma apparaît alors agrandi sous forme de carte sensible. Chacune des aires cliquable, qui sont symbolisées par des numéros et des lettres, correspond à une différente unité iconographique. Le passage de la souris sur ces zones fait apparaître l’information relative à l’unité iconographique et, si l’on clique, apparaît alors son image sur la droit de l’écran.

Finalement, je voudrais signaler que, pour mieux faire connaître ces ensembles, il a été considéré comme primordial d’universaliser l’accès à la présente banque de données, tant sur le plan chronologique que géographique 
Merci.
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