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l. LES CODES

Le symbolisme, évident dans la représentation maliié¢se cache dans la Renaissance
nordique. Tout demande a étre interprété.

Ainsi : une fenétre romane signifidtAncien Testamernbu Les temps anciens ou le Temps
d’avant le temps : I'éternité du Royaume de Diene fenétre gothique désigneraNeuveau
Testamenbu le temps actuel. Une fenétre n'est donc jaoresenétre, mais wigne La
encore, il fausavoir lire. Toute la difficulté vient de ce que ce symbolisss&caché

Il. LE MONDE COMME ALLEGORIE

La difficulté, dans une ceuvre, c’est de savoiekot tel objet ou élément du décor est un
symbole VOULU par le peintre ou inventé par le caniateur.

Dans le symbolisme non completement cohérent adesiers temps (Le Maitre de Flémalle,
par exemple Retable de Mérogde probleme se pose en effet.

Il ne se pose plus ensuite avec des maitres comm@u Hubert) Van Eyck.
L’interprétation des symboles dla Vierge au Chancelier Rolippar exemple (ci-dessous),



fait apparaitre que le portrait du Chancelier nfist celui d’'un donateur, comme on pourait
d’abord le penser, mais 'dme de celui-ci (mort ganséquent) mis en présence de la Vierge
dans la Cité de Dieu. En effet, ou se trouve-t-ta Yue eshettedu premier plan a l'infini.

Ce n'est pas celle d'un regard humain. Seul ledatmDieu peut ainsi saisir la totalité du
visible. Nous sommes donc dans la Cité de Dieu,sooterre et le tableau ne représente pas
la Vierge en Majesté aveuortrait du donateucomme c'est souvent le cas.

Les trois arcs en plein cintre sont trois et romanais : la trinité.Roman: les temps anciens,
voire le temps d'avant le temps, I'éternité. Ler@kéer est donc mort et recu en Paradis par
la Vierge. Symbolisme caché sous I'apparence dcgrge immédiatement visible d'une autre
maniére Vierge en Majecté avec donateur).

N
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Le personnage de la Vierge darssVierge dans une Egligaussi de Jan van Eyck, ci-
dessous) n'est pas la Vierge ni I'église une égtisas IEglisedans un édicule qui est, lui-
méme, I'ldée de I'Eglise. Ce que seule une intégpign symbolique de I'ceuvre fait
apparaitre.

La Vierge est en effdétop grandepar rapport a I'édifice. Mais tout-a-fait dans pesportions
de la classiquéglise dans un édiculd_'église elle-méme n'est pas une église. La ltemie



vient du nord (étant donnée l'orientation ordinaleece type d'édifice). Elle est donc autre
chose. Quoi ? Etant donnée la disproportion deitagée, elle est dédicule dans lequel est
figurée I'Eglise.

De méme, ce ne sont pas les époux Arnolfini ailéevde leur nuit de noces simplement que
Van Eyck représente (ci-dessous), mais le tabl&iluug certificat de mariageélivré par le
peintre. Cela, seule l'interprétation de tous lgal®les de I'ceuvre permet de I'établir sans
conteste.

Dans le miroir du fond ne se refletent pas seuldamépoux, mais (a la place que nous
occupons comme spectateurs du tableau) le peirtredme et un autre personnagémoins
du mariage. La signature n'est pas le traditiotdwanes van Eyck fecit" (Jan van Eyck I'a



fait, ce tableau)nais ‘Johanes van Eyck fuit hic" (Jan van Eyck fut icensemble des
autres signes et symboles confirme.

lll. ARS NOVA

1. L'Ars Nova, c'est une nouvelle maniéere de peimg voit le jour dans le Nord au XV°s.

2. La palette de couleurs s'élargit.
3. On utilise une peinture a I'huile, plus lumineusune intensité chromatique plus grande et

plus proche du réel.
4. On parvient a donner une illusion de realitéadnleau. Mais une illusion qui ne trompe pas

puisqu'elle se donne comme telle et comme a déehiff

IV. VERS LA FIN DU SYMBOLISME

Les successeurs de Van Eyck (Rogier Van der Weyrkn,s Christus, Dirk Bouts, Hugo
van der Goes, Hans Memling, et les autres) vongeeu renoncer au symbolisme.

C’est le Moyen-Age qui s’achéve. Le monde cesseall&criture du Créateur que l'artiste
avait a déechiffrer. Il commence a s’affirmer daos autonomie comme un « objet » (un ob-
jet) dont la science va avoir a s’emparer et qra desoin, pour étre représenté, de nouvelles
meéthodes, de nouveaux dispositifs que la Renaisstai@nne est déja, aux XIV° et XV°
siécles entrain de mettre au point de son coté.



CHAPITRE 8 : LA RENAISSANCE EN
ITALIE (1) : LA PERSPECTIVE

| . LES DONNEES CULTURELLES

A. La culture médiévale releve d’une pensée symbeliLa Nature, le Monde sont
I'expression de la pensée et de la volonté divamess une forme matérielle.

Cette forme matérielle cache (puisque la penséspagiuelle) et révele a la fois (parce que la
forme matérielle a été faconnée par la penséea petisée méme. C’est cela :symbole

Dans la culture médiévale, il 'y a donc que Diea«noix de Saint Victop est Dieu sous
différentes apparences (voir plus haut).

La Renaissance évacue la pensée symbolique er@légzensée scientifique. Dieu et le
Monde (ou la Nature) divorcent. Il va falloir peng&monde autrement.

B. Au XII° siecle, tout le savoir est révélé. Le yra de connaissance est la foi. Ni la raison,
ni a fortiori les sens n’ont droit de cité.

Aux XllI° et XIV® siecles, le fondement du savosteévélé et releve de la foi. Mais, la raison
ayant été donnée aux hommes par Dieu, elle doitibaer a rendre ce savoir plus accessible
a 'homme. La théologie (Saint Thomas d’Aquin ertipalier) s’efforce de concilier les deux
moyens de connaissance : la foi et la raison.

Les « sciences » ont des domaines « réservéhagigent partiellement au contréle de la
foi.

C. Au XV’ siecle (spécialement en ltalie), la pensgmbolique tend a disparaitre au profit de
la pensée scientifique qui étend son empire (Capgonlonais, étudie en ltalie : la Terre

n’est pas le centre du monde. Galilée, bientde:telurne sur elle-méme et autour du soleil.
Giordano Bruno, enfin : I'univers est infini) coatla religion.

Il faut donc pour représenter le monde un nouvgael de « pensée » et, pour les artistes, un
nouveau dispositif de représentation. Ce skxgerspective



II. LA RECHERCHE DE LA PROFONDEUR

1 . La perspectivbifocale centralisée Ghiberti




3. La perspectiveonvexe Fouquet

Hirmees f%ga*:}ﬁ#.ﬁgﬂ'ﬂ.i:.muﬂ

4. La perspectivenonofocaldénventée a Florence entre 1420 et 1450

La dimension politique espace privé, espace publ{®es Strozzi a Céme de Médicis). La
place publique comme lieu déistoria.

Lorsque Come de Médicis rentre d'exil & Florencé&484, il en chasse Palla Strozzi. Celui-ci
avait fait peindre par Gentile da FabrianAdbration des Magesoeuvre prestigieuse
appartenant au pur gothique international : petnfuxueuse mais d'un désordre narratif
complexe. Il faut a Céme, pour affirmer sa diffémenun autre artaux caractérisitques
opposées : un art sobre et simple. Du moins pautiéeix publics (car pour le privé, par
exemple sa chapelle au palais Medici-Riccardioihrte dans le méme gotique international
avec Benozzo Gozzoli). Un aré-publicain Or, c'est précisément ce que permet la
perspective Selon Alberti, la perspective construit d'abord lieu public (une place) sur
lequel se déroule urgstoria (sur lequel se fait I'Histoire).

L'essor de la perspective est lie, certes pas anigat mais ceratinement, a ce
bouleversement politique a Florence.



(Masolino & Lippi Eglise du Carmine

[ll. SENS ET CONDITIONS DE LA PERSPECTIVE
1. La Construzione legitima

La perspective est également nomro@estruzione legitima, construction légitini@est dire
gu'elle passe pour une visiohjective réalistedu monde.

C’est le sens dtableau de verrel’Alberti. Sur la plague de verre, c'est le réglrhéme qui
vient s'inscrire pour I'oeil situé au sommet dpyeamide visuelle

Ou le sens, aussi, detlvolettade Brunelleschi. Le Baptistére de Florence seteftel qu'il



——

L

est" dans le miroi

2. Le monde sans Dieu (Panofsky)

Avec la perspective, c'est l'infini qui entre ddasmonde. Il était jusque la réservé a Dieu,
transcendant. Voici que, entré dans le mondeitijfdon peut se passer de Dieu.

En effet, les lignes de fuite qui se rejoign@oiur notre visiona I'horizon sont en réalité
paralleles et, comme telles, ne se rejoignent lgofani. La perspective, si elle niggure pas
I'infini en est la suggestion

3. Une nouvelle vision du monde centrée sur le stijg-rancastel)

Avec la perspective, c'est $eijetde la vision qui devient le centre du monde. lstble ne se
rend visible qu'a partir dpoint de vugsommet de la pyramide visuelle). Le monde devient
une scene sur laquelle 'homme, comme sujet, &dse commaecteur(de la vision) occupe

la place centrale, lesbjetsne se donnant qumar rapportau regard qu'il porte sur eux (ce qui
contredit la croyance en objectivité de la  perception  perspective).

4. Une vision du monde commensurable a I’'homme (Asse)

Avec la perspective, le monde devieninmensurabla 'hnomme. On revient aux prétentions
du vieux Protagoras tant critiqué par Platon ¢hémlogie chrétienne: "I'homme est la mesure
de toutes choses". Ainsi la taille apparente dgst®bliminue-t-elle, de facon proportionnelle,
en fonction de Ila distance par rapport au sujet dmmaque les percoit.

5. Réfutation de la croyance en I'objectivité de laision perspective.

- Il s'agit d'abord d'une visiayclopéennela perspective suppose oeil.

-En outre, une visiomwbjectivene pourrait étre que celle de Dieu (Van E)c&, Vierge au
Chancelier Rolin: vision nette, on I'a vu, du premier plan a itinfdécouvrant les choses

telles qu'elles sont; Bruegdeux d’Enfants vision panoptique qui, en plongée, répertorie de
facon exhaustiveousles jeux).
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-La Tavoletta,ensuite, n'exprime évidemment que le point de wsujet placé a tel endroit
sous le porche du Duomo faisant face au Baptistdsgon par conséquent rigoureusement
subjective

-Par ailleurs, contrairement a ce qu'on pourraiispg la perspective n'est pas la pour rendre
exactement l'architecture puisque, au contraiest €architecture qui a dérivé de la peinture a
la Renaissance.

-La perspective n’est en outre pas inventée pendre la profondeurD’autres procédés sont
utilisés parallelement : - Laégrégation des plans La veduta La perspective n'est qu'un
procédé parmi d'autres.

Nous allons voir, dailleurs, qu'elle n'est pasnepe d'anomalies et, surtout, que ces
anomalies loin d'étre des manifestations de madadrsonvouluespar les artistes (Cf. Daniel
Arrassel.'Annonciation italienng

IV. LES « ANOMALIES » PERSPECTIVES

1. La Trinité de Masaccio
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Les lois de la perspective ordonnent cette comiposiSeuls la croix et le corps du Christ y
échappent. Quel est le sens de cette anomalie s-dd¢'epas dire que I'étre qui se trouve
suspendu a cette craixest pas de ce mon@eQu'il ne se trouve pas souraisx mémes loi8

2. Les annonciations italiennes

Daniel Arrasse remarque qu'un grand nombre d'anaios italiennes présente de
semblables anomalies. Celle de Domenico Veneziairdessous, présente la curieuse
particularité de montrer, a son point de fuite, ymsgnée de porte disproportionnée.

Domenico Veneziano
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Dans cettéAnnonciationde Fra Angelico, le point de fuite se situen.avant sur la colonne
médiane, empéchant le regard de profiter de laopd&ur normalement générée par la fuite

des lignes.

Dans cette autrdnnonciationde Lorenzetti, la perpespective ne fonctionne seftidl que
dans la partie inférieure, carrelée, du panneawtelta partie supérieure, dorée, semble
ignorer méme le fait qu'un objet peut en cachersemit-ce que partiellement, un autre.
Ainsi, devantle texte écrit : Hon est impossibifedevrait passer une aile de I'ange et la
colonne. Or, le texte s'interrompt & chaque "olestapour recommencer apres (voir Ci-
dessous). Sans doute est-ce qu'on se trouve, daeerians un monde qui n'obéit pas aux lois
du nétre.
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Dans IAnnonciationsuivante de Piero della Francesca, I'ange et Manéséparégpar une
colonne. lls ne peuvent se voir I'un l'autre. laés te la perspective ont permis cette
construction paradoxale sans équivoque. Quellesiela signification ?

Piero della Francesca

Sans doute celle-ci. Que s'agit-il deprésenterdans IAnnonciation? Le fait méme de
I'Incarnation. Car, au moment méme ou Marie dorowe accord (“qu'il soit fait selon sa
volonté"), elle est pénétré par I'Esprit et sewsenceinte du Sauveur. Mais, s'il a été donné a
des hommes degoir le Christ, le Dieuincarng il n'est donné a personne deir (ou de
représentey I'Incarnation. Pour donner malgré tout acces tiés@nement : I'entrée de
l'irreprésentable (Dieu) dans le monde des chag@m®sentables (des corps), il fallait rendre
évidentel'impuissance de la perspectivecapable seulemenestituer les choses de notre
monde.
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La perspective n’est donc ni le moyen de représetjectivement le monde, ni le moyen de
représenter objectivement notre représentationa@hdm Elle peut méme étre utilisée
symboliquement pour « figurer » ce qui n’est pasalee monde. Elle est un dispositif
permettant d’exprimer une nouvelle relation au nemélation dans laquelle 'lhomme
devient le sujet et partant la mesure.

IV. 'ESPACE ET LE TEMPS

Progressivement, de méme que I'espace a été UaitE@mpsva recevoir son unité. Des
scenes successives ne seront plus représentédimsgment sur une méme surface.

DansLe Tribut de Masaccio au Carmine, il y a encore trois momeéans un seul espace
(Jésus intimant a Pierre l'ordre d'aller cherctegént sur le rivage; Pierre exécutant cet
ordre; Pierre remettant I'argent). DaresBanquet d'Hérodde Philippo Lippo, Salomé danse,
au centre; elle recoit la téte du Baptiste, a gauehe dépose la téte sur la table, a droite.
C'est Léonard de Vinci qui insistera sur l'incorigrugu’il y a a multiplier la dimension
temporelle dans l'unité spatiale, ce méme Léonard/idci qui, désLa Céenerépudiera la
perspective

V. MEPRISE SUR LA "FENETRE" D'ALBERTI.

« Mon premier acte, quand je veux peindre une $igmerest de tracer un rectangle, de la
grandeur qui convient, en guise de fenétre paequujsse voir le sujet’lfistoria) » Alberti
De Pictura 1435 Livre I, 819

Contrairement & ce qu'on a pu penser, il n‘a jamigsquestion pour Alberti d'ouvrir une
fenétre sur le monde.

Il s’agit simplement de construire I'espace d’ubl¢éau. Cette fenétre, c’est un cadre. Et le
tableawun monde.

VI. 'ARCHITECTURE FLORENTINE

Le tableau est un monde et un modeéle pour le mdfuisque de cet espace du tableau dérive
I'espace architectural réel.

Le palais médiéval était un palier tour (par exemlgl Palazzo Vecchiale Florence). Le
palais renaissant sesatigue Donc marqué par leégularité lasymétrie laproportion

Mais avant tout par lisualisation Les outils de vision €laborés par Brunellescinimzttent

de VISUALISER

le projet AVANT son achevement ou méme sa constnct

L’architecture, grace a la perspective, est D'’ABO&E3sinée puis réalisée. C’est I'apparition
du PROJET architectural.
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Palais Medici-Riccardi (Michelozzo) Florence

Eglise Saint-André (Alberti) Mantoue
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CHAPITRE 9 :LA RENAISSANCE EN
ITALIE (2) : LA RENAISSANCE
CLASSIQUE : XIV-XV° Siecles.

| . LES PRECURSEURS : LE TRECENTO

Méme si I'objet de la représentation reste religédaut ramener 'action sur terre et la
ramener a I’hommeC’est, a la fin du XlI° s et au début du XIlI°heessage-méme de Saint-
Francois d’Assise et pas seulement quand il pra@akediseaux.

1.Duccio (L’Ecole de Sienne)

Duccio est le peintre le plus important de I'éa#eSienne. Il s’agit pour lui de ramener les
épisodes de la vie légendaire des saints au ndemsgcenes de la vie quotidienne (scéne de
rue, scéne d'intérieur, scéne de route). La coeseguen est urdsacralisatiorde I'espace
qui rend possible une représentation qui évacpkaleéité. L'espace se creuse.

= BTl

e

L'influence byzantine caractérise cette école sisma la différence de celle de Florence
menée par Giotto.

2. Giotto (L’Ecole de Florence)

Son objectif : conquérir la troisieme dimension.idlau lieu de la mettre en oeudans
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I'espace c'estdans les objetqu'il la produit. Ainsi, par exemple, en placanthétiment de
biais, on crée de larofondeur.

L'espace médiéval était une surface. Une surdabstantiellec'est-a-dire impénétrable, faite
d'un bloc, impossible a remanier, a creuser. L&vealution » de Giotto consiste justement a
creuser celle surface. Pas encore a la nier. Adasis une scene quelconque, le ciel sera bien
"derriére”, mais demeurera une surface impénétetiparfaitement plane.

Le tableau est une "fenétre" (Alberti) qui crewsenlur, certes, et c'est cela qui est nouveau,
mais qui ferme I'espace qu'il vient d'ouvrir (elacest ce qui reste de la "mentalité"”
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médiévale) car, derriere cette "fenétre” et justeiére le monde s'arréte et ne va pas plus
loin.

L'image n’est plus une icbne. Certes, elle n'est igaliste. Mais elle n’est plus symbolique
(plus uniquement). L'espace n’est plus I'espaceésde la pensée divine. C'est I'espace
profane de I'action humaine.

C’était la condition pour qu’on abandonne la pleémédmane (et encore gothique) d’'un
espace sacré compartimenté en lieux, au profit dqpace profane continu et homogene.

II. PERSPECTIVE ET ANTIQUITE
La perspective convient particulierement bien gefaésentation d’architectures classiques
(antiques ) caractérisées par leur géométrie tejraibe, arc de cercle, ...

C’est donc d’abord le décor qui affectera une forrakassique.

1.En accord avec les figures, dans la sculpturenai®llo.
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Et déja avant lui, chez Nanni di Banco ou, en mémgs, chez Jacoppo della Quercia ou
Ghiberti. Le figures de Donatello sont inspiréedadRome tique@avid, Gatamelatta, ...)

2. En désaccord avec les figures, dans la peiptager’'en 1450-1460
Chez Pierro della Francesca, Francesco del Coskaugtes, dans un décor inspiré de

l'antiquité, les figures sont vétues de facon moelet inadaptées au fond sur lequel elles se
détachent.

Piero della Francesca

3.En accord avec les figures dans la peintureté plar1450-1460.
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Ainsi chez Mantegna dans ¥& et Martyre de SaintJacqudsncore que ce ne soit pas
toujours le cas (par exemple dans Btartyre de Saint Christophe).

Cet accord entre décor et figures antiques se mglage progressivement favorisé par
I'exploitation d’'un fonds de mythologie non chrétne. Par exemple cher Pierro di Cosimo

’ e 'i --_e- i
g e

-

C’est donc le décorparce qu’il est adapté a la perspectiwpui invite les figures a changer
pour s’y intégrer.

4.Le développement du néo-platonisme (Marcile frieenrenouveler la thématique de la
peinture et une mythologie revue par le néo-platoeiva concurrencer la mythologie
chrétienne.

Exemple les deux Vénugoelestisstvulgaris) de Botticelli. La référence est 8anqueide
Platon. Socrate y distingue deux formes d'amdamdurterrestrequi est amour (désir) des
beaux corps et I'amogglestequi est I'amour du Beau lui-méme. Il y a donc déerus : une
Venusterrestre(Venus vulgarisnée de de I'union de Jupiter et de Junon et weraustéleste
(Venus coelestisnée de la mer au moment de la chute des org@&mésugx d’Uranus
consécutive a sa castration. Entourée de Zépkiost (a gauche) et du Printemps ( a droite),
la Vénus Céleste de Botticelli sort de la mer. Dartableau de droite, la Vénus terrestre
surmontée d'Eros est entre les Trois Graces etuviedtune part et le printemps, Flore et
Zéphir, d'autre part.

Réunissons, comme ci-dessous, les deux oeuvresuéhg la Vénus célestgmour
désincarngcelui qu'on dit "platonique" et qui ne veut nallent dire "amour chaste des

beaux corps"”, comme on le croit trop souvent, raaisur de la beauté en elle-méme
indépendamment des corps dans lesquels elle pltacel gu auxquels elle donne forme). Au
Centre (c'est-a-dire, sur la gauche du deuxiemeaaly Mercure qui représeriteRaisonqui
tourne le dos a la sensualité tentatrice des @dses. A droite, enfin, la Vénus terrestee,
désir charnel C'est donc tout uitinéraire qui est ici tracé. A lire de droite a gauche : qatrt

de I'amour terrestre, il faut, par le moyen de d@sBn, s'élever a I'amour céleste (ce qui est un
peu le sens de2thelledu Banquet). Les deux oeuvres de Botticelli semédpnt donc, se
complétent, doivent étre lues ensemble.
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5. Raphaél : la synthese des savoirs et des mofidagication réalisée.

C'est a Raphaél gu'il revient de réaliser l'unitgésieure des différentes données. Il
représente I'apogée de la Renaissance classiqué&cSie d'Athéneg&l509) dans |[&€hambre
de la Signatureau Vatican présente la synthése de la penséaiantitpis la présente, de plus,
synthétiquemeniNon seulement tous les philosophes et savaritardiguité sont réunis-1a,
mais encore pas simplement juxtaposés dans ceteeppeaitement structuré par la
perspective. Ainsi par exemple, I'opposition Plgttemant d'un ciel intelligible ou résideraient
les "Formes" pures qui donnent a la matiere deasder des formes compréhensibles) /
Aristote (pour qui les "Formes" sont déja-la, erspance, dans la Matiére), cette opposition
est notée par la mise cbte a cote des deux pergemeapar le fait que la main de Platon
désigne le Ciel tandis que celle d'Aristote estriéa vers la Terre. Ainsi, par exemple encore,
le message de l'antiquité grecque en matiere dgeciheté est clairement exprimé par
I'itinéraire du jeune homme qui gravit les marchlese détourne de Diogeéene, I'a-social, assis
sur les marches et, sur le geste d'un ancien gdésigne Aristote, le théoricien du social
(l'auteur de_a Politiqueou de Ethique a Nicomaqueelui qui définit 'hommeun animal
politique”, c'est-a-dire "un animal social), il se dirige vierphilosophe.

Et, dans |ispute du Saint-Sacremetest la synthése de la pensée chrétienne quaaBlap

(en 15110-1511 dans la mé@hambre de la Signatureéalise. Au total, la synthése de
toutes les formes de pensée.
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La Renaissance classique réussit donc une unificidiale de I'espacedu tempsde la

figure et du décqrde I'histoire antique, chrétienne et contemporaiBle a créé UN
MONDE.
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CHAPITRE 10 : UN ARTISTE DE LA
RENAISSANCE : LEONARD DE VINCI
(1452 — 1519)

| . LA FORMATION

Enfant illégitime d’un notaire de Florence et d'p®ysanne, Léonard ne fait des études qui
permettent de dire de lui qu’il est un « lettr&a.formation artistique sera empirique. Il
apprend dans l'atelier de Verrocchio.

Il. DE LA PERSPECTIVE A L'OMBRE

1. La préoccupation dumouvement
C’est le mouvement des formes et les formes en eroant qui I'intéressent. Spécialement la
forme tourbillonnante. Pourquoi ?

2 La conception de I'espace.

C’est que I'espace n’est pas pour lui le réceptabldrait des corps, mais umdieu »,

fluide, plastique, d’ou émergent (et ou retournégg)formes. De |4, I'invention dgsfumato
qui efface la frontiere nette de la ligne entréolane et le fond.

C’est dans cette marge ou s’effectue le passaimfieme a la forme que réside I'essentiel
de la peinture. C’est cet invisible qu’il s’agit téere voir.

3. Les paradoxes du dessin.

Léonard invente ldessin technologique

- Le dessin d’'une machine ou d’'un organisme doét gtécis a I'extréme car il doit présenter
une efficacité démonstrative.

i
2
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- Il doit montrer pourtant ce qui n’est pas visifdd'ceil nu).

- Le dessin anatomique, par exemple, offre des syathétiques de ce qu’on ne peut voir que
par morceaux.

- Le dessin préparatoire pour la peinture a la m@metion mais s’y prend a l'inverse. Au

lieu de définir la forme par le trait, il part d’'vmouvement indéfini de la main et, du chaos
des traits, devra surgir la forme.

Recto de la feuille

Verso de la feuille
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Une fois inventée, la forme doit s’effacer pour tmenson origine : elle appartient au «
milieu » dont elle est née.

4. Le rble de 'ombre .

L’'ombre, chez Léonard, va jouer un role essentiiqu’elle va lui permettre d’abandonner
la perspective avec laquelle il n’a d’ailleurs &sds prendre des libertés.

Le « milieu » (luminosité atmosphérique, éclairaggamiére et ombre, reflets) affecte et les
couleurs et les formes.
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De laVierge aux Rocherdu Louvre (1483) a celle de Londres (1503) I'omd@rogresseé,
ramenant sur le devant les figures, unifiant deagetes figures et le fond.

. 'EUVRE .

1. La période florentine (1470 — 1481/82)

De laMadone Dreyfus laMadone Benois’est le mouvement de torsion des corps qui
arrache les figures au fond et assure leur unité.

L’'adoration des Mageson seulement néglige la perspective mais eneaiegle albertienne
qui veut que historia soit un lieu d’ordre. Ici, au tumulte de I'histoinemaine qui se déroule
dans la partie haute s’oppose un autre tumultes Idapartie basse, dont la signification est
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tres différente. LEpiphanieest un moment de « crise », en effet, mais cae est le
passage du désordre d’'un monde qui est celui cheg@c tumulte) a I'ordre d’'un monde
racheté par la venue de Dieu dans le premier.

La Céneest un autre moment deckise» manifesté par le « tumulte » des figures libédss
contraintes de la perspective dans laquelle ellésosivent. Cette crise correspond au moment
du passage de fai a lareligion. Ce passage s’effectue par 1) la constitution digne(de
reconnaissance) :Hucharistieet 2) par la constitution d’un groupe de fideldbéents a ce
signe (LEglise), groupe lui-méme fondé sur I'exclusion de ceukrgadherent pas : ici

Judas. Le tableau représente le moment de I'Eistieaet de la désignation d’un « traitre ».
Judas figure immédiatement a la droite de Jésus Samt-Pierre et Saint-Jean : les trois
piliers de la religion catholique.

2. Les portraits.
Léonard de Vinci axe tout sur le mouvement de eorsjui fait sortir la figure du fond, améne

celle-ci vers le spectateur pour le faire entrersdaeuvre. Laloconde placée devant le
parapet, est dans le méme espace que celui qrgdade.

Son sourire qui semble faire un pont entre les awpaux de I’horizon qui encadre son
visage se retrouvera dans toutes les ceuvres sesvant
Le « sourire de la mere » , selon Freud.

Il y a sans doute bien du mystére encore dan®latia personnalité de Léonard de Vinci.
On retiendra cependant ce qui fait de lui :
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1.Un artiste de la Renaissance : la polyvalenceadests et des centre d’intér&tessin,
peinture, architecture, machines, anatomie, phitdse, etc.

2.Ce qu'il a apporté dans I'histoire de la peintspécialementle renoncement a la
perspective et le développement d’une techniquietoaur 'ombre et la lumiére, sur le
rapport ambigu de la figure et du fond.

3.Ce qu’enfin il contribue a inaugurer par sonr@téur le mouvement spécialement de
torsion : lafigure serpentinge I'’épogque maniériste qui va suivre.
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CHAPITRE 11 : LES PEINTRES DE LA
RENAISSANCE CLASSIQUE (XIV-XV°S)

| . FLORENCE

1. Masaccio (1401-1428)e Tribut

Le Christ, de l'indextransférel'action a Saint Pierre. Il s'agit de payer Ibuti(ce que Pierre
fait a droite). Mais ou trouver l'argent ? Piegeadtire de la gueule du poisson, a gauche
Jésus aurait pu, directement, "sortir de sa marial®mme nécessaire (ce qu'il fait en la
placant miraculeusement dans la gueule du poisktai$, en désignant Pierre, il désigne
I'hnomme comme sujet de l'actidet c'est la qu'on sort de la pensée médiévdienime
accede au statut dejetde I'actionC'est cela qui va constituer le coeur de la pensée
renaissante.

2. Donatello (1386 — 1466)Le Banquet d’Hérode
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Perspective parfaite cette scéne de Banquet. Magratour a I'antiquité Le David, ci-
dessous est la premiére statue grandeur naturésdafRome antique et [Buattamelatala
premiére statue équestre depuis l'antiquité.

CetteCeneprend place dans une "cube" parfait, comme susc@eede théatre. Nous
sommes icsur terreet quelque chosge joue Quelque chose d'essentiel fdadation d'une
religion. Car c'est dans l@éne,au moment deducharistieque se trouve fondée la religion
chrétienne : Ipassage de la foi a la religioEn témoigne le groupe central constitué de
Jésus, Jean, PiereéJudaga l'instar de l&énede Léonard de Vinci).

La religion n’est pas la foi mal&ttestation de la fopar un certain nombre dégnes
extérieurs. Le plus important, dans la religionétienne étant I'Eucharistie. Il faut un groupe,
une communauté de croyants pour adhérer a cessigneune communauté ne se constitue
gue sui’exclusionde ceux qui n'y adherent padkfallait que Judas soit exclpour que
'Eglise, la communauté des chrétiens soit fondRer(e et Jean sont a eux deux, cela ne
pouvait se faire a moinke symbole de cettsommunautg

En méme temps, ce n'est pas pour rien q@&feest un theme récurrent de la peinture

renaissante. S'il est vrai qu'on la trouve soug@nf quoi on pouvait s'attendre) au mur du
réfectoire des monasteéres, elle est surtout le mbthgpassageale la divinité a I'humanité.
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La encore, 'hnommeient au centre de l'actior lui de prolonger #ctiondivine. Nous
sommes bien entrés dans I'ére de I'horaujet

4. Paolo Uccello (1397-147%} Profanation de I'hostie

Dans ce fragment d'un long panneau, la perspeesivparfaitement« respectée » plan par
plan, mais non sur 'ensemble présenté comme weession de « scenes » (de théatre). Et
c'est bien cela la visidmumanistede la Renaissance : le monde n'est plus la masatiah de
la Pensée de Dieu, mais, comme ' "imaginaientste&iens, uhéatresur lequel hommea

a jouer un role.

5. Filippo Lippi (1406-1469)Le banquet d’Hérode

Dans ceBanquet I'espace estnifié par la représentation perspective. Mais le terapter
discontinu : au centre, tanse de Salomé gauche ldécollation de Saint Jean-Baptisea
droite la présentation de la téte du saint surlateau.

6. Ghirlandaio (1449-1494) a Visitation
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Cette oeuvre manifeste queperspectivan'est pas le seul moyen imaginé par la Renaissance
pour figurer la profondeur. L'étalement des plaospme le décor sur la scene de théatre (il
n'est jamais bien loin, le théatre) permet de dohitiesion, commda vedutadu Grand Pére

et son Petit Filddu Louvre, du méme auteur.

7. Botticelli (1444-1510)énus et Mars endormis

Aux themes chrétiens qui ont encore largement ¢ctauRenaissance adjoint les themes de la
mythologie grecque et latine. Ces dieux et cess#fesnt des proccupations singulierement
plus "humaines" que celle des saints et des sailetés martyrologie chrétienne. Escalader

I'Olympe c'est descendre sur terre. La ou se trmimeuveatsujetde la représentation :
I'hnomme.

8. Léonard de Vinci (1452 — 1519)étail deSainte Anne, la Vierge et I'Enfah$01
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C'est a sa vision de I'espace qu'il faut se réfmar comprendre l'importance des grandes
découvertes de Léonard de Vinci peintre. L'espaest pas pour lui un réceptacle des corps,
abstrait, geométrique. Il est liau, mieux, unmilieu fluide duquel émergent des formes qui
s’individuent, se « diluent » et laissent placa &ofmation d’autres corps. Conséquence :
'invention dusfumato

Ainsi, 'ombre : 1) Faisurgir la figure en avant du fond, 2) Exprimeciantinuitéde la figure
et du fond, 3) enfin, "manifeste” le mouvement-méraelequel la forme jaillit du fond, le
corps, du milieu dont il n'est qu’'une modificatiemporaire.

La figure émerge a proprement parler de son environnembeate& unedéformation
(formation) plastiquele cet environnement. Elle ne saurait, du ceaglécoupesur le fond,
s'endétacher Elle y "tient", car elle est de méme nature (Brali que lui. Seul lsmouvement

lui a donné naissance.

L’essentiel ne réside donc pas dans ce quit mais dansinvisible passageale ce qu’'on

ne voit pas a ce qu’on voit. C'est la qusflenatoa sa place. La forme, une fois inventée doit
s’effacerpour montrer son origine : elle appartient au 4auib> dont elle est née.

Il. ROME

1. Piero della Francesca (1410/20-1492) flagellation du Christ

La géomeétrie rigoureuse utilisée par Piero delmEesca dans ce tableau semble se trouver
mise au service d'unéentification.A gauche, au loin, le Christ attaché a la colorine e
flagellé, moment de la Passion qui va le conduleerdort. A droite, au premier plan, un
jeune homme que la "scénographie” du tableau désigmme étant le duc d'Urbin. Pourquoi
? La position éloignée du Christ a de quoi surprenidais, observons : le Christ et le jeune
homme se trouvent exactement a égale distancerdetbautre de la colonne centrale:
symeétriques, emiroir (comme si l'un, donc, était I'image de l'autre)pbaition du corps, en
particulier des bras est identique chez les detsopeages. La coiffe du voisin du jeune
homme et celle de 'homme qui tourne le dos, cités€ se répondent. De méme le crane
rasé de droite avec le bonnet du flagellant. Qduled'Urbin est assassiné en 14binmde
Christ un peu plus de 1400 ans plus toét.

Le symbolisma@lemeure. Ce symbolisncachéqui se développe au XV° siécle dans le Nord.
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2. Perugino (1448-1523Remise des clés a Saint Pierre

On I'a vu (7eme cours), la place publique, objeadeerspective, est le lieu deistoria. De
méme que lI&eneest le moment du passage du divin a I'humain &uosens delncarnation
présente lors deAlhnonciation avec la fondation de la religion, de méme, laisendes Clés
a Saint Pierre est yrassageau cours duquel Dieu délegue a son Eglise ledmigiélivrer son
message. Comme dans Tribut plus haut, c'est enhbmmeqgu'il revient détre le sujet de
l'action.

3. Pinturicchio (1454-1513)ésus parmi les Docteurs

. -'. - IP.,_.;‘E _.a.-\.-'.ﬂ- '. -

Y
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4. Raphaél (1483-15203ainte Catherine

Une parfaiteharmoniedes tons pour cette Sainte Catherine. C'est @ patfaite harmonie
des couleurs, des formes, des sujets et de letentent que parvient le "classicisme™ de la
Renaissance avec Raphaél (voir, chapitre précédecmle d'Athenest la "syntheése" a
laquelle parvient la Renaissance avec Raphaél.

5. Michel-Ange (1475-1564bpieta
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11 VENISE
C'est a la lumiére qu'on reconnait Venise et aesspeintres.

1.Mantegna (1431-1506)a Cour(Chambre des Epojix
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Au plafond, neuputti plus la main d'un dixieme qui apparait a la cdidénant une
baguette. Qu'on prolonge ladite baguette et @gsitke qui se trouve coupée en deux
exactement en diagonale.

CAVARYAY
gran g [ B[] s
E ii !
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D'un c6té de cette diagonale, des rideaux (en tedhogil) sont tirés. De l'autre, ils sont
ouverts pour découvrir a gauctacontro (la rencontre dite "de Bozollo" du prince Ludovic
Gonzague avec ses deux fils ; a droit8dane de Cour
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2. Bellini (1429-1516Femme au Miroir

3. Carpaccio (1455-1525)a Vision de Saint Augustin

Dans ceMiracle de la Croix au Pont du Rial{d494) I'épisode miraculeux n'est, sur la
loggia, a gauche, qu'udétail parmi d'autres bien qu'il soit le sujet et doasdentiel du

tableau. Le petit chien blanc qui, sur la gondibke, le spectateur et qui est trés en vogue a
I'époque, attire davantage l'attention qusttaia proprement dite. Ceci n'est que la traduction
picturale d'une conception de I'histoire proprenvémitienne attachée a I'abondance des
détails dont la gratuité apparait comme une gaatdiuthenticité du récit (c'est cette fagon
d'écrire I'histoire qu'on retrouvera au XIX° siedens un roman des GoncouManette
Salomon. Cette conception de I'histoire sera balayédgannception humaniste dans les
vingt premiéeres années du XVI ° siecle. DanBliecle du Nouveau-n€l511) de Titien, par
exemple, rien ne vient reléguer au second plaéd¢ du miracle.
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4. Giorgione (1477-1510yénus endormie (achevée par Titien) 1508-1510 Giegalerie, Dresde

5. Titien (1488/9 - 1576Y¥énus d’ Urbino

Au moyen-age, onpposda vertu au vice, le bien au mal, le spirituelsaasuel. A la
Renaissance, la vision néo-platonicienne congeioiage ungradationdu sensuel vers le
spirituel, du sensible vers I'ldée.

C'est peut-étre ce que met en sdéaenour sacré et I'amour profar(@514) de Giorgione.
Comme dans le cas des datenusde Botticelli, 'amour profane est vétu tandisequihu
'amour céleste.
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La Vénusde Giorgione était dans yaysagecelle de Titien dans un intérieur. Curieusement,
le rideau de gauche s'acheve, a sa droite, non ph mais en une droite rigoureuse qui le
métamorphose egcran.En outre, Vénus est étendue sur un matelas au igrehan” a-

méme le sol ! Et, semble-t-il, dans une piéce gusitierait a un degré inférieur de celui ou se
trouvent les autres personnages puisqu'une maciredcces a la "piece du fond". Or,
aucun palais italien de I'époque n‘admet cettatantbre au sol et il est invraisemblable que
Vénus soit couchée sur un matelas a-méme le ststae a dire ? Tout simplement ceci :
Vénuset le palais ou se trouvent les autres femmesmepsidans le méme lieu (plan) y a

le lieu du palaigau fond) e lieu du spectateujou nous sommes) et ... le plan-méme de la
toile qui este lieu de Vénus

Fhaay dle I rodls

Soit. Mais pourquoi cet artifice (qui anticipe $eif'scandale” de@lympiade Manet qui

donne le jour a I'art moderne ?

La Vénusde Giorgione est utableau de mariageDe tels tableaux, placés dans la chambre
des époux, avaient pour fonction soit de leur rbgsges vertus conjugales : espérance,
fidélité, amour, soit de stimuler les ardeurs diefame ou du mari. En est-il de méme du
tableau de Titien ?

Le tableau montre bien, au fond, un coffre quisasis doute uooffre de mariagsous le
couvercle duquel est peint en général une femmettanelue. Mais, il existe aussi des coffres
decourtisaned Quant au chien figurant sur le bord droit dyddvmme fera le chat noir de
I'Olympig), il est symbole de fidélité, certes (vaes EpouwArnolfini de Van eyck), mais tout
autant symbole de luxure (vddanaé et la pluie d'ode Titien).

Mais le point décisif est ailleurs. La compositoiuntableau assigne au spectateur un lieu
préecis :

- L'écran dessine une droite qui se porte a lacadetdu sexe que Vénus parait caresser de sa
main.

- Le point de fuite de la perspective du carrelsgé&ouve sur cette verticale, exactement a
hauteur de l'oeil de la jeune femme.

- L'horizontale qui part de I'oeil, passe par cep(e fuite) se trouve également au niveau de
I'oeil de la servante agenouillée, de dos,rggardedans le coffre. Cet oeil-la est celui du
spectateur qui regarde et qui a donc son @enire la toile, au-dessus du sedela jeune
femme.

Une femme éveillée qui regarde le spectateur, gtbsche et invite a toucher sans qu’on
puisse faire autre chose que voir : le principe raé&ha la peinture érotique, inventé par
Titien.
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6. Tintoret (1518-1594 Mars et Vénus découverts par Vulcain

Singuliére mise en scéne que celle de cette idinairement, Vulcain, le mari de Vénus,
surprend Mars, son amant, dans la méme coucleethie méme un filet a prendre les
amants. Rien de tel ici. Mars est caché sous @t \fulcain entre sans le voir. Vénus est au
miroir. Un miroir dont on ne voit que le reflet son corps (alors que d'ordinaire, c'est le
reflet de Vénus qui se donne a voir dans le miroir)

Mais le plus singulier est le bouclier, prés dpdate qui se comporte comme un miroir, mais
un miroir bien étrange puisqu'il ne reflete pascéxaent la scene, mais, de méme que le
bouclier d'Enée (selon Virgile) figuraial’‘enirde Rome, de méme le bouclier du fond de la
piece montre Vulcain nettement plus avanceé dactsofasexuelle a laquelle il s'appréte,

invité par le sexe qu'il découvre et contemple.rRme fois, c'est Mars qui assistera aux ébats
de sa maitresse avec son époux !

7. Véronése (1528-1588)légorie de I'union heureuse
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CHAPITRE 12 : LA RENAISSANCE
MANIERISTE XVI°S (1)

La Renaissance classique du Cinquecento a donempkace un systéme de représentation
basé sur :

--> Une construction rationnelle de I'espace :despective.

--> Un retour a I'antiquité :

- L'architecture antique,

- La sculpture antique,

- La mythologie antique,

- La philosophie antique (néo-platonicienne).

C’est sur tous ces aspects que va porter la catitesianiériste.

| . LA SPREZZATURA

Baltassare Castiglione, dans son lilr€ortegiano(1528) définit I'attitude du parfait
courtisan par ce terme : $prezzatura.

Exactement, c’est une « grace » qui consiste gueaine action entierement artificielle
parait entierement naturelle. C’est I'art de cadlaet. La supréme élégance. Une sorte de
désinvolture qui fait gu’on parait agir avec fdaéiliaisance, naturel.

La sprezzaturabu la grace seront les maitres mots du maniériBius.qu'uneontestatiordu
classicisme, le maniérisme se donne commjewsur les regles de celui-ci. Utiliser la
perspective, par exemple, pour produire des edfetsrants. Produire des contresens
architecturaux subtils (par rapport aux reglessiquep a peine remarquables pour que seul
un esprit curieux, éveillé, intelligent, cultivéomaisseur de la regle) soit en mesure de le
noter et, par 14, dee distinguedu commun des mortels. Ce n'est péubeauqu'on

recherche. On ne jouit plus de la contemplationedlheauté éternelle. On jouit dimstant

de l'instant de la découverte, mieux laérouvaille Comme on jouit d'un mot d'esprit (d'une
trouvaille intellectuellg.

Ecole de Fontainebleau
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II. CARCHITECTURE

1.Le style classique : il revient a Bramante ddfeades bases du langage classique en
architecture.

2.En architecture, le maniérisme va se manifesies & forme d’un jeu. On montrera sa
conscience de la regle endéjouant

a. Giulio Romano :Le Palais du Téa Mantoue.

Ici, deux choses : un écartement "anormal” desgpigmle I'édicule ainsi qu'une "chute" d'un
triglyphe qui parait se détacher de l'appareiletgdblement. Ailleurs, sur les facades
donnant sur la cour, des alternances de surfaceeusgs et lisses, de formes ouvrées et
d'autres laissées a I'état brut. Comme des "anesiiaans la construction ou des
"dégradations” dues a un temps qui ne s'est pasesacoulé.

Le décor intérieurl(a Chute des Geéanta'est pas en reste qui met en scéne un processus
spectaculaire de "destruction”. Comme si le batiraeticipait sur sa propre ruine.

b. Michel-Ange : Bibliothéque San Lorenza Florence.

La, c'est le vestibule qui surprend par sa hautsatite, son escalier disproportionné. Sur
I'image ci-dessous, on apercoit de fréles congplesemblent supporter d'imposantes
colonnes. Ces mémes colonnes sont comme incruddésda paroi ce qui abolit en partie
I'impression de leur fonction portante que le ¢asse mettait au contraire en avant, le mur
assurant conjointement, ici, cette fonction. Lggpsuits (pilastres) qui encadrent les fenétres
aveugles s'élargissent vers le haut, ne compgrtentle base et sont surmontés de chapiteaux
"trop petits".
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c. Sansovino Librairia Marciana a Venise

d. Le maniérisme en France sous Frangois Premier
--> Le chateau de Blois
-->Le chateau de Fontainebleau : la glorificatiorroi.

Fontainebleaalerie Francois ler

e. Les jardins maniéristes.

Le maniérisme s'exprime aussi dangdedins. Au hasard d'une promenade on fait des
rencontres tout a fait insolites. Dans le Parc devizo(Pratolino) on arrive soudain devant
unemaison penché®u une téte monstrueuse dont la gueule ouvertiwde Porte de

I'Enfer. Ici, c'est une tortue géante, la un éléphant cgpargé enlevant de sa trompe un
soldat. Ici, une siréne a queue bifide, la la nmoestse figure dieu Evandreou unDragon
attaqué par des chienBans la grotte du Jardin Boboli, a Florence,figses apparaissent
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dans des concrétions calcaires qui semblent lds @aturellement produites. Dans les Jardins
de la Villa Demidoff (Pratolino), c'est un géantalee métres de haut qui est assis sur une
"montagne" Appenninnade Jean Bologne).

f. Les grotesques

Le maniérisme, c'est encdess grotesquedls ne sont pas liés a un délire de I'imagination
de la fantaisie. C’est le XVII° (Descartes, Pasqai)voit dans I'imagination une puissance
d’illusion. A la Renaissance, I'imagination est daeulté de connaissance capable de faire
apparaitre les ressemblances cachées entre lescliapable de penser gessibleqjue la
nature a pu réaliser sans qu'on l'ait su, sans tgi'sache encore ou qu'elle n'a pas réalisé
pour des raisons inconnues.
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Le grotesque représente une libération (Francesno Disegno1549). On n’imite plus la
nature. On ne reproduit plus ses proportions. Out peoduire des formes entierement
nouvelles et hors de toute mesure. Ou, encoreaisgelfmagination devient exploratrice des
possibles enfermés dans ladite nature. Eloge meehition.

Les grotesques, c’est en outre, le refus de lppetive, de historia, de I'expression et de la
composition (au sens de la « fenétre » albertienleedefus encore de la rationalité. En bref,
le refus du classicisme.

Ill. LA SCULPTURE

Au Moyen-Age, la sculpture, soumise a l'architeeture sort pas du mur et tient de lui sa
valeur. Au XV°S nait (renait) la statue, libre Gettaction du mur dont elle est parvenue a
s’échapper. Mais elle est encore liée a un confexigtionnel : un tombeau, une chapelle, etc.
La statue acquiert avec le maniérisme une comaplétomieElle ne tient plus sa valeur

gue d’elle-méme. De ce gqu’elle est une ceuvre d’art.

1. Les tombeaux de Michel-Ange.

Sans rapport avec la personnalité ni la biogragegedéfunts, la statuaire acquiert une valeur
autonome.

Deux des quatr€aptifs(du Louvre 1513-1515) ont été réalisés pour |ebeaa de Jules II.
Mais détachés de leur contexte, éliminés du pridgetalent, chacun pour lui-méme, statues
expressives de fagon parfaitement autonome.

Sur les deux tombeaux , de Laurent et de Julidviéliicis :L’Aurore etLe Crépuscule
(Laurent).Le JouretLa Nuit Julien). Ces allégories ont une valeur absoluménégale et
n‘ont d'autre rapport a Laurent et a Jules qugpdsgy la mort a la vie. Quatre temps ou le
temps peut suspendre son cours.

La statue du duc Laurent, méme, ne reflete pasaes Elle n'est pas une éfigie mais ... une
statue.

2. Le rapport & I'antiquité : rivaliser plus qu’imi ter.

Le maniérisme quitte le rapport d'imitation a I'mptité. Il entend plutdt rivaliser avec elle.
La encore la ressemblance est moins importantéacuEmonstration tiabiletéa rendre, par
exemple, les vertus cardinales du souverain (vem@nuto CellinBuste de Cosme ler
1545-1547 Museo Nazionale del Barghello, FlorenCejtehabiletéest de I'ordre de la
sprezzatural'artiste eshaturellementoué. C'est pourquoi il ne cherche dlumsitation des
anciens.

3. La forme serpentine
La grace (la sprezzatura, toujours) passe pafus oe la pesanteur. Michel-Ange invente «
la forme serpentine » qui imite le mouvement digalaame.L'élégance n'est pas seulement

dans la capacité de l'artiste a produire une bellerre, elle doit passer dans l'oeuvre elle-
méme. LaVictoire de Michel-Ange du Palazzo Vecchio de Florence feate cette élégance
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naturelle dans la torsion du corps qui le faies’ét comme la flamme. En opposition totale
avec lafrontalité des sculptures romanes (dont certaines pourtamteamier gothique, ne
manquaient pas d'élégance, il est vrai grace,meste a leur allongement : les statues
colonnes de Chartres). Nous sommes ici au comblkad@lité" retrouvée par la
Renaissance.

Victoire de Michel-Ange

En méme temps, l'artiste manifeste kabiletéen faisant que son personnage puisse étre vu
de tous les cotés a la fois, grace a cette tor€larretrouvera ce genre de "maniérisme" chez
Picasso dés le cubisme lorsqu'il "sculpte” (décpdpe guitares visibles de dessus, de
dessous, de gauche et de droite ou, apres le cetdisrsqu'il "tord" les corps de femme pour
gu'ils puissent étre vus sous tous leurs angles.

IV. LA PEINTURE

1. L’espace maniériste

Il revient vers le plan du tableau (on a vu celacakesgrotesquescomme dans le gothique
international (mais, a la différence de celui-ai)amnservant le volume des figures. Il évacue
donc la perspective et, plutét que de montrerdégmdeur, il la suggére par divers moyens :
-I'admoniteur : une figure placée "devant" qui désigne le sméeta observer (qui, de la

sorte, se situe "derriere"). ParmigianMision de Saint Jéromgétail) 1527 National
Gallery, Londres.
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- la figure incomplete au premier plan: le fait que la figure soit coupée vers le basl@a
cadre la situe "devant" et le reste, donc, "destier

-le témoin: de I'intérieur de 'action, il permet au speetat (témoin par définition) de
s’identifier et d’apporter avec lui dans la toiengpropre espace (donc la profondeur). Par
exemple ici : Rapha&léliodore chassé du Tempé11-1512 Chambre d’Héliodore, Vatican
(Voir note 1)
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2. Le mouvement : la forme serpentine.

La beauté du corps tient moins a ses proportiofissunmouvementA celui-ci seul revient
la grace(lasprezzatury supérieure a la simple beauté. Ce mouvemeniegvas’exprime au
mieux dans la forme serpentine qui prend deux sspres :

a. L’amphore

Pontormaléda et le Cygn&512-1513
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b. Le contraposto

Cornelis CornelizSuzanne et les Vieillardsermanisches National Museum, Nuremberg

c. L’allongement des corps

ParmigianindMadone au long co532 (inachevé) Palais Pitti, Florence
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3. Les contrastes chromatiques

Des couleurs vives, contrastées et acides. Eliesent de Miche-Ange (plafond de la
Chapelle Sixtine).

PontormolLa Déposition1527 Santa Felicita,

4. Les « exageérations » ou déformations.

Elles résultent souvent de I'exploitation a I'extri€ des régles classiques de la perspective.
Par exemple : le raccourcWdir note 2)

BeccafumiLa Chute des Anges rebeligitail) 1527 Pinacoteca Nazionale
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5. L’horror vacui.

La régle classique définie par Alberti exige unéspntation sobre et aérée qui rende
I historialisible. Pas de tumulte. Le maniérisme transgrestie regle, juxtapose le proche et
le lointain, annule les intervalles, emplit 'espaie figures, jusqu’au tumulte.

Cornelis Cornelizs Le Massacre des Innocents

6. Conséquence la mise au second plan dhigtoria ( L'Incendie du Borgale Raphaél) ou

la mise au second plan d’éléments sans rapportsl'dnstoria (Le Tondo Donide Michel-
Ange). Dand e Christ dans la Maison de Marthe et Made Peter Aertsen (1552), la quasi
totalité du tableau figure une nature morte. A faadloin, les protagonistes de cette scéne de
I'Evangile

53



V. LES FETES

C’est peut-étre dans les fétes plus encore quel@acsitecture, la sculpture et la peinture,

gue le maniérisme trouve I'essentiel de ses mdaifess.

Les fétes religieuses subsistent certes au XVIds @ cété se développent des fétes profanes
grandioses, souvent a I'échelle des villes. Ce lestintréesqui célébrent la venue des

princes, les fétes de cour (Eagnificencesle Fontainebleau, par exemple), les célébrations
de mariages ou de couronnements.

Notes :

1. Il s'agit, par des moyens non classques (comme par exemple la perspective), de produire de la
profondeur. Celle-ci n'est donc pas "sur la toile". Il va falloir I"'importer". Donc la prendre ou elle est :
a I'extérieur. Or a I'extérieur est le spectateur avec "son espace propre" (doté de profondeur).
L'astuce consiste a installer "dans" la toile un personnage auquel comme spectateur je m'identifie
apportant ainsi "subjectivement" un espace, une profondeur qui ne s'y trouve pas "objectivement".
Dans le tableau de Raphaél, le "témoin”, c'est 'homme en position la plus haute, accroché a la

colonne et qui domine la scéne. C'est a lui que je suis invité a m'identifier.

2. Dans le détail présenté de la Chute des Anges rebelles, le personnage de gauche, en particulier,
présente un raccourci pour le moins audacieux qu'on ne trouverait nulle part dans le classicisme du
siécle précédent. Son bras droit (qu'on peut "penser" derriére son torse mais qu'on "voit" dans le
prolongement du bras gauche) est tellement "raccourci”" qu'il en disparait purement et simplement.
Perspective a point de fuite extrémement rapproché (en conformité avec le refus "géométrique” de la
profondeur pratiqué par le maniérisme). Voir Michel-Ange Le supplice d’Aman 1511 Chapelle Sixtine,
Vatican qui en est le modele. Le résultat du procédé, c'est une contorsion singuliere du corps qui
n'exclut pas la grace (puisque c'est la "plasticité" du corps qui est ainsi exprimée) mais qui chasse
bien loin I'idéal de beauté du classicisme. Voila deux exemples d'une exploitation a I'extréme de la
régle classique de la perspective.

On pourra regarder encore : Annibale Carrache Christ mort 1582 Staatsgalerie, Stuttgart (et, des
avant : Mantegna Le Christ mort Galleria Bera, Milan), mais aussi I'ange remarquable dans Piero
della Francesca Le réve de Constantin 1466 San Francesco Arezzo.
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CHAPITRE 13 : LA RENAISSANCE
MANIERISTE XVI°S : LES ARTISTES

| . PRECURSEURS ET INITIATEURS
1. Michel-Ange
Il apporte :

- le contraste chromatiquéChapelle Sixtine)

55



-le raccourci audacieuxSupplice d’Aman

- leretour a la surfacdlLa Vierge a I'Escaliey,

Les« artifices » architecturaugBibliothéque San Lorenz&lorence Voir cours précédent).
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2. Raphaél

Il apporte essentiellement, avetncendie du Borgpla remise en question déistoriadans
laguelle Alberti placait I'essentiel du tableau.rhé&acle opéré par le pape figure tout a fait a
I'arriere plan du tableau.

II. PREMIERE PERIODE (ANTICLASSIQUE).

Cette premiere période est caractériséd’ipaention. L’artiste s’écarte de la nature et
invente.

Du méme coup, I'ceuvre se démarqué’listoria, se libére de nombreuses contraintes. En
sculpture, par exemple, la statue était encor&rég » au contexte dans lequel elle devait
étre produite (pour un tombeau, une chapelle,. €@n)assiste donc la a la naissance de I'art
au sens ou on I'entend aujourd’hui : des ceuvremantes qui valent par elles-mémes.

1. Pontormo (1494-1556)

a. Le mouvement, la couleur.

-La Dépositionde Florence est comme un ballet dans lequel lgs a® pésent rien et qui
figure une ronde que le regard est amené a parcBas de croix, pas d'échelle, pas de sol

-Les couleurs sont acides, invraisemblables cometiescemployées par Michel-Ange a la
Chapelle Sixtine.

b. L’énigmaticité

Toujours a l'affat de le trouvaille, du "mot d'dé@gppictural, si I'on peut dire, le tableau peut
prendre la forme d'unénigme Dans laVisitation, quatre femmes au lieu de deux. Mais deux
fois les mémes, doublement inversées : inversioa farofil, inversion de la couleur des
vétements.
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c. La fragmentation du temps

On semble, dans lBseph en Egyptei-dessous, revenus au traitement "local” du mage

: divers moments d'une méme histoire trouvientdans le méme espace du tableau. mais le
sens est tout différent. On sait que Jacob, aveasterictime d'une substitution involontaire.
Des deux fils de Joseph, Hepraim et Manassé,liéné pas I'enfant qu'il croit bénir (I'ainé)
mais l'autre (le cadet, Ephraim) et quand Josepécsie, Jacob persiste donnant a Ephraim
une suprématie de destin sur Manassé. C'est pudnengsiblesles conditions de cette
"méprise" que l'image "mutiplie" les enfants. Migis multiplie sans les distinguer : ces
quatre fois le méme enfant que le tableau donrwra v
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2. Rosso Fiorentino (1494-1540)

C'est le Rosso qui, avec Primatice, apportera éalfmbleau le maniérisme italien.

3. Domenico Beccafumi (1486-1551)
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4. Parmigianino (1503-1540)

5. Benvenuto Cellini (1500-1571)
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6. Bronzino (1502-1572)

La composition de cette oeuvre mérite qu'on sgtamn moment. Son titrédllégorie du
Triomphe de Vénuse résiste pas a I'analyse. Ci-dessous, une Eagisie Giovanni Rost
d’aprés Bronzino L'Innocence justifiéeA cette tapisserie on a donné comme pendant une
autre intitulée Le PrintempsAttribution complétement incongrue : quel rappantre
L'innocence justifiéetLe Printemps
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Dans le tableau de Bronzino, le jeune femme na&sMgnus. Derriére elle, a gaucha,
Jalousiese prend la téte a deux mains. Le petit anneaaradgrre la cheville du garconnet de
droite, le désigne comniee Plaisirqui est futile illusoire et faux. Les masques paaépied
de la jeune femme renvoient mmasquesitué au niveau de I'épaule du garconnet quidigar
Tromperie Duplicité perverse qui d' une main gauche simébout d'un bras droit tient un
rayon de miel et d'une main droite au bout d'us lgeauche un animal venimeux. En haut,
arrachant de sa main un voile, un vieillard figueeTempgla représentation en est
classique). La figure de gauche, en haut, ainsdités/ne saurait étre quea Vérité(classique
aussi Le temps dévoilant la VérjtéMais quelle vérité ? Précisément ce que reptédan
prétendue VénusLa Luxurequi se trouve dénoncée.

Ainsi le titre du tableau devrait étréa Vérité dévoilée par le Tempsce tableau devrait
servir (ou avoir servi) de modele a la tapissetieagrait da faire pendantldnnocence
justifiée

lll. DEUXIEME PERIODE MANIERISTE

Si la premiére période mettaiiriventionde I'artiste au-dessus dénlitation de la nature, la
seconde période va mettre en avaglettion L'art doitrivaliser avec la nature. Pas

seulement I'imiter, faire mieux qu’elle. Prendreedie le meilleur et rejeter le moins bon.

1. Vasari (1511-1574)
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2. Annibale Carrache (1560-1609)

5. Jacopino del Conte (1510-1598)
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IV. L'ECOLE DE FONTAINEBLEAU : LA MANIERE FRANCAISE

Apres le sac de Rome en 1527, les artistes essaitars toute 'Europe. Le maniérisme
s’internationalise comme l'avait fait aux XIV° eMX siecles le gothique. La France qui
entend mener une politique de prestige s’attacheklleurs peintres italiens : Rosso,
Primatice.

1. Premiére Ecole de Fontainebleau (1530-1560)

Des artistes francais, donc, inspirés par lesitaldonnent naissance a un maniérisme
francais. C'est le point de départ d'une périoderédéminence francgaise dans l'art (méme si
longtemps les artistes devront faire le voyage d@®) qui durera jusqu'a la seconde guerre
mondiale.
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Certains sont restés anonymes, comme le peintettiecélebr®iane chasseresse,

Entourage de Toussaint Dubrevirtumne et Pomorfeontainebleau
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Dame a sa toilettdlusée de Dijon

Les artistes connus de cette période sont : JeasiiGde pere (1490-1560) auteur de la
fameuseEva prima Pandoralu Louvre ; Toussaint Dubreuil (1561-1602) ;MaFmminet
(1567-1619) et Ambroise Dubois (1543-1615).

V. APPENDICE : ARCIMBOLDO

Les portraits composés a partir d’éléments empsueni& productions de la nature sont sans
doute liés au succes considérable des « cabinetsridsité » qui se développent au XVI°
siécle.

Le Portrait de Rodolphe Il en Vertumnen tous cas, n’est en rien une caricature, nsaigres
allégorie (ressemblante) destinée a la glorificatia souverain et de son regne. Allégories
frequentes au XVI°sHrancois ler en déité composifgar exemple).
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Cette glorification du souverain, ce sera I'obggentiel, au XVII°s du courant baroque.-
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