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RÉSUMÉ 

La peste sévit à Venise de 1348 à 1797, frappant par vagues mortelles successives. 

D¶innombrables images votives produites comme « remèdes spirituels » participaient au 

réconfort des fidèles terrifiés par le fléau. Or, dans les retables directement liés à la peste, on 

observe la présence fréquente de nuages sombres. Ce motif passé à peu près inaperçu est 

étudié ici pour la première fois en détail et associé aux théories médicales contemporaines 

conceUnanW la pUopagaWion apUienne de la maladie. Le nXage VombUe eVW d¶aboUd e[aminé 

comme motif iconographique et replacé dans le contexte de la situation sanitaire de Venise 

au XVe et au XVIe siècle et de la littérature antique sur la peste ayant influencé la pensée 

humaniste de la Renaissance vénitienne. Dans un deuxième temps, nous examinons la 

fonction théorique du nuage sombre, comme « figure » (E. Auerbach et L. Marin), comme 

« gUaphe picWXUal ª (H. DamiVch) eW comme © dpWail ª (D. AUaVVe). L¶XVage de ceV diffpUenWV 

modèles théoriques permet de reconsidérer la présence et les significations possibles du 

nuage sombre comme métaphore de la peste. Le mémoire se conclut par un essai de typologie 

du nuage de peste. 

Mots-clés : Venise ; Renaissance ; peste ; nuages sombres ; images de peste. 
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ABSTRACT 

The plague raged in Venice from 1348 to 1797, striking in successive deadly waves. 

Countless votive images produced as "spiritual remedies" brought solace to the faithful 

terrified of the ongoing scourge. However, in the retables directly related to the plague, we 

observe the frequent presence of dark clouds. This pattern, which has gone largely unnoticed, 

is studied here for the first time in detail and associated with contemporary medical theories 

regarding the aerial spread of the disease. The dark cloud is first examined as an iconographic 

motif and placed in the context of Venice's health and sanitary situation in the 15th and 16th 

centuries, as well as the ancient literature on the plague that influenced the humanist thought 

of the Venetian Renaissance. Furthermore, we examine the theoretical function of the dark 

cloud, as a "figure" (E. Auerbach and L. Marin), as a "pictorial graph" (H. Damisch) and as 

a "detail" (D. Arasse). The use of these different theoretical models allows us to reconsider 

the presence and possible meanings of the dark cloud as a metaphor for the plague. The thesis 

concludes with a typology test of the plague cloud. 

Keywords : Venice; Renaissance; Plague; dark clouds; images of plague. 
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INTRODUCTION 

Qui connaissait le pangolin avant mars 2020 ? À part les braconniers et leurs clients friands 

de la chair et des écailles de ce petit mammifère, à peu près personne. Le pangolin malais, 

menacp d¶e[WincWion, eVW XWiliVp poXU Va chaiU eW VeV écailles dans la médecine traditionnelle 

chinoise. Un pangolin vivant, et porteur du SARS-CoV-2 que lui aurait transmis la chauve-

souris (espèce- réservoir du SARS-CoV-2), se serait retrouvé illégalement au marché de 

Huwan en décembre 2019 selon un article du Lancet de janvier 2020, rapporte la journaliste 

Judith Lachapelle dans un article du 15 novembre 2020 de La Presse+ consacré à la recherche 

dX paWienW ]pUo, WoXjoXUV non idenWifip. On VaiW mainWenanW TXe leV pUemieUV caV d¶infecWion j 

COVID-19 sont plutôt apparus dès la mi-novembre 2019. Il est maintenant considéré comme 

pUobable TX¶apUqV aYoiU infecté le pangolin, le virus aurait muté et acquis la capacité 

d¶infecWeU leV cellXleV hXmaineV, comme l¶e[pliTXe le pUofeVVeXU Gary Wong1 dans un article 

de Jean Hamann paUX danV l¶pdiWion de ULaval Nouvelles du 11 mai 2020. AYec l¶pYolXWion 

des connaissances, cette hypothèse du pangolin du marché de Wuhan comme source initiale 

eVW aXjoXUd¶hXi miVe en doXWe mrme Vi la WhpoUie de la mXWaWion YiUale eW de l¶animal 

intermédiaire est toujours retenue. La science évolue littéralement devant nous. 

Le virus, armp de ceWWe mXWaWion, V¶eVW YX offUiU paU la conYoiWiVe hXmaine Xn accqV 

ineVppUp j Xne VoXUce TXaVi inppXiVable d¶h{WeV che] TXi pUolifpUeU. La mobiliWp de ceV h{WeV 

a transporté le SARS-CoV-2 partout sur la planète en un temps record, gracieuseté de la 

 

1 Gary Wong, PhD et chercheur au CHUL a signé un article fascinant dans Zoological Research, 2020, 41 (3), 
p. 213-219 et intitulé « Zoonotic Origins of Human Coronavirus 2019 (HCoV-19 / SARS-CoV-2): Why is This 
work Important? ». Cette lecture éclaire les impacts du contact humain avec des espèces sauvages inconnues 
ou dont on connait peu le virome. La déforestation, le développement économique et les changements 
climaWiTXeV faYoUiVenW ceV conWacWV VXVcepWibleV de dpclencheU d¶aXWUeV pandpmieV. 
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mondialisation. Depuis, la pandémie bouleverse la planète, comme la peste bouleversa 

l¶EXUope j Von UeWoXU en 1347. 

La COVID-19 a profondément marqué ce mémoire de maîtrise. La correspondance 

inouïe entre la pandémie mondiale actuelle et la peste, phénomène aX c°XU de ce WUaYail de 

recherche, a stimulé de façon extraordinaire la réflexion sur les défis auxquels étaient 

confUonWpeV leV popXlaWionV d¶aloUV eW celleV d¶aXjoXUd¶hXi. La peUWinence de la UecheUche 

V¶eVW WUoXYpe confiUmpe paU Xn flpaX contemporain qui rappelle celui qui marqua la 

Renaissance.  

¬ VeniVe, aloUV aVVaillie paU la peVWe, l¶egliVe aVVXUa le UpconfoUW VpiUiWXel deV 

populations moralement dévastées. Les autorités religieuses et civiles commandèrent aux 

artistes des images votives de peste, gravures, bannières de procession et grands retables. Les 

fidèles priaient devant ces images, demandant la protection des saints thaumaturges et de la 

Vierge, qui y étaient représentés. L¶appaUiWion dX pa\Vage, comme fond de ceV sacra 

conversazione, signale, noXV le YeUUonV, l¶inflXence gUandiVVanWe deV We[WeV anWiTXeV eW de la 

philosophie naturelle. On trouve, dans les paysages de plusieurs tableaux de peste, des nuages 

sombres. Nous avons fait de ce motif de peinture le sujet de notre recherche. 

Quel était le U{le de ceV nXageV danV deV WableaX[ TXe l¶iconogUaphie idenWifiaiW dpjj 

clairement comme des images de peste ? Les nuages sombres dans les tableaux de peste 

constituent un sujet peu ou pas étudié selon notre revue de la littérature. En effet, si le nuage 

sombre est relié à la peste dans les textes classiques et religieux, leur présence dans les 

tableaux eVW UaUemenW commenWpe paU l¶hiVWoUiogUaphie. Comme noXV le YeUUonV aX pUemieU 

chapitre, la représentation des phénomènes météorologiques, telle la plXie, leV WemprWeV« eW 

leV nXageV VombUeV, n¶appaUaiW YUaimenW TX¶aX XVIe siècle, nous permettant de circonscrire 

une ppUiode d¶pWXde.  

Par sa nouveauté, ce sujet nous semble pertinent à investir pour enrichir le champ 

épistémologique du caractère hybride du savoir renaissant et son expression dans le couple 

texte-image. Nous proposons que ces nuages peints illustrent la pensée intellectuelle 

humaniste tirée des textes antiques. Ils incarnent, au sein de tableaux religieux, la théorie 
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claVViTXe de l¶aiU contaminé comme source du fléau et seraient donc des métaphores de la 

peste.  

NoXV VaYonV mainWenanW TXe la peVWe n¶aYaiW Uien j YoiU aYec l¶aiU conWaminp. C¶eVW 

une infection bactérienne. Mais à la Renaissance, la peste était conVidpUpe, paU l¶pliWe VaYanWe, 

comme Xne maladie de l¶aiU. LeV hXmaniVWeV de l¶UniYeUViWp de PadoXe, lipe j VeniVe, 

partageaient leur savoir avec les artistes qui gravitaient dans leurs cercles.  

L¶infecWion aX SARS-CoV-2 est une maladie respiratoire transmise par gouttelettes 

ou aérosoliVaWion. Elle eVW bien © Xne maladie de l¶aiU ª maiV paV de l¶aiU ambianW, plXW{W deV 

gouttelettes aéroportées lors de leur expulsion des voies respiratoires du patient infecté. Tout 

de même voilà encore une caractéristique commune à la peste ancienne et celle qui nous 

touche actuellement : l¶aiU, VoXUce inYiVible dX mal. CeW aiU conWaminp, peVWilenWiel, aXTXel leV 

aUWiVWeV onW confpUp foUme, eW VXUWoXW coXleXU, poXU en UepUpVenWeU l¶eVVence malpfiTXe, a 

donné naissance à des images passionnantes à étudier. En examinant ces nuages sombres, 

comment ne pas ne pas penser à la COVID-19? 

      Les médias ont vite comparé la COVID-19 à la peste et à la grippe espagnole, en 

VoXlignanW commenW l¶hiVWoiUe Ve UppqWe. L¶hiVWoiUe, celle TXe l¶rWUe hXmain de souche 

européenne invente et se raconte depuis quelques millénaires, fait peu de cas de la nature, 

vue comme un objet à maitriser ou détruire, ou comme une source de richesses à exploiter. 

GabUiel GohaX, hiVWoUien de la gpologie, V¶inWéresse au mythe du recommencement en histoire 

en ciWanW d¶aboUd LoXiV-FeUdinand Cpline TXi diW TXe © l¶hiVWoiUe ne UepaVVe paV leV plaWV ª, 

pour ensuite rappeler que (2003 : 1) :  

[«] la VXcceVVion deV pYpnemenWV TXi conVWiWXenW ce TX¶on nomme 
l¶hiVWoiUe humaine, se présente à première vue comme un 
enchaînement sans retour, auquel les spécialistes qui essaient de 
l¶inWeUpUpWeU V¶accoUdenW, malgUp leXUV diYeUgenceV de fond, j donneU 
un sens. Voilà peu encore, on voyait communément les sociétés 
marcher vers deV joXUV meilleXUV« 

Or, la nature, elle, n¶a paV de © pUojeWV ª, elle ne Ve VoXcie paV de l¶hXmaniWp ni de Va YiVion 

téléologique de la destinée. La nature est. La vie sur la planète Terre prend des formes 
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multiples et le monde microscopique des bactéries, des virus et des prions se déploie selon 

ses déterminants propres et sans intentionnalité. Ce monde est en interaction constante avec 

l¶hXmaniWp, il YiW en noXV, TX¶on en VoiW conVcienW oX non. PaUfoiV il \ a UXpWXUe de l¶pTXilibUe 

enWUe l¶h{We eW le micUooUganiVme, c¶eVW l¶infecWion. QXand l¶infecWion Ve Uppand, c¶eVW 

l¶ppidpmie. Que l¶on VoiW en 1347 oX 2019. SeXle la YiWeVVe de pUopagaWion dX flpaX eW Von 

ampleur ont changé entre le XIVe et le XXIe siècle. 

      MalgUp l¶pYolXWion WechnologiTXe TXi a faoonnp noV VocipWpV, noXV VommeV dans la même 

ViWXaWion TXe leV EXUoppenV de la RenaiVVance j l¶aUUiYpe de la PeVWe NoiUe en 1347 ; devant 

Xn YiUXV TXe l¶on ne connavW paV, la VeXle VolXWion eVW le confinemenW, l¶pTXiYalenW inYeUVp, 

dans notre monde hyper connecté et mobile de 2020, du conVeil d¶Hippocrate (-460 -377), le 

célèbre pars vite, va loin et reviens tard qui fut réactualisé pendant la pandémie de peste 

bubonique.  

Bien sûr, un vaccin sera rapidement mis au point pour la COVID-19 alors que la 

deX[iqme pandpmie de peVWe V¶eVW WeUminée à la fin du XVIIIe Viqcle VanV TXe l¶on aiW 

découvert ce qui la causait. Même si la technologie a accéléré les changements de nos 

conditions de vie, génétiquement nous restons identiques aux sapiens apparus il y a 300,000 

anV, apUqV deV millionV d¶annpeV d¶pYolution. Nous avons toujours peur de ce que nous ne 

comprenons pas et nous cherchons du réconfort, et des boucs émissaires, devant un péril 

nouveau. La science a remplacé la Vierge et les saints dans nos demandes de protection. Les 

autorités religieuses de la Renaissance présentaient la peste comme une punition de Dieu, 

courroucée par les péchés des hommes. Alors que les populations dévastées par la peste 

pUiaienW deYanW deV imageV, noXV VXiYonV en conWinX l¶infoUmaWion VXU la pandpmie. LeV 

graphiques ont remplacé saint Sébastien percé de flèches mais, maintenant comme jadis, nous 

aYonV beVoin d¶imageV j VcUXWeU j la UecheUche d¶eVpoiU. À Venise, au XVIe siècle, les 

aXWoUiWpV ciYileV WUaYaillaienW aYec leV VaYanWV de l¶UniYeUViWp de PadoXe eW aYec les autorités 

religieuses pour offrir un soutien médical et spirituel à leurs citoyens. En 2020, l¶eVpoiU YienW 

de la UecheUche VcienWifiTXe, dX paUWage deV connaiVVanceV j l¶pchelle dX globe eW d¶Xn effoUW 

concerté des autorités pour offrir à leurs populations les meilleures options sanitaires. 
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La Vcience, paU dpfiniWion, pYolXe VanV ceVVe. AinVi, ce n¶eVW TX¶en 2006 TX¶il a pWp 

pWabli TXe l¶infecWion à Yersinia pestis, i.e. la peVWe, TXi fUappa l¶EXUope en 1347, ne VXiYaiW 

pas le modèle de transmission postulé au XIXe siècle, du rat à sa puce et de la puce à 

l¶homme. En faiW, ce n¶pWaiW paV leV pXceV dX UaW TXi propageaient la peste chez les humains 

après avoir décimé les rats. Les coupables étaient les puces et les poux des humains. En 

piquant une personne infectée, le pou ou la puce se gorgeait de sang porteur du bacille pour 

ensuite piquer d¶autres personnes, et transmettre ainsi la maladie. Ces nouvelles données ont 

faiW l¶objeW d¶Xn bUef aUWicle inWiWXlp © AUW SXppoUWV NeZ PlagXe Science ª, paUX danV le journal 

médical Clinical Infectious Disease (2009 : 137). Les auteurs Todd J. Kowalski et William 

A. Agger soulignent que le tableau de Carlo Coppola, La Place du Marché à Naples pendant 

la peste de 1656 (1656), montre que le peintre donne précisément à voir le mécanisme de 

transmission par les  poux et les puces, vecteurs de la maladie, en représentant des passants 

en train de voler les vêtements des agonisants de la peste. Voilà pourquoi il faut continuer 

d¶e[amineU leV WableaX[ j la lXmiqUe deV noXYelles connaissances ; ilV n¶onW paV UpYplp WoXV 

leurs secrets, et constituent des témoignages exceptionnels. 

       La pandémie de 2020 a aWWiVp l¶inWpUrW enYeUV celle de la RenaiVVance. NoWUe UecheUche 

sur les nuages de peste cible des enjeux pertinents, jadis comme maintenant, en lien avec 

l¶aiU, TX¶il VoiW pXU, pollXp oX conWaminp. Comme plpmenWV picWXUaX[ VoXYenW oXblipV, les 

nuages sombres méritent d¶rWUe e[aminpV en UegaUd deV WhpoUieV mpdicaleV, aXWanW celleV 

ayant cours à la Renaissance, que les théories actuelles sur la propagation aérienne.  

       Notre approche est structurée en trois parties. Le premier chapitre est consacré à la peste 

elle-mrme. La maladie, eW VeV UppeUcXVVionV j VeniVe, VonW aboUdpeV poXU VaiViU l¶ampleXU de 

la dévastation subie. Les théories tirées des textes antiques, et principalement la théorie de la 

peVWe comme maladie de l¶aiU VonW e[aminpeV enVXiWe. CeW e[amen condXiW j l¶acWXaliVaWion 

de ces théories dans le contexte vénitien ainsi que les découvertes contemporaines issues de 

l¶obVeUYaWion, comme la noWion de conWagion. LeV aXWoUiWpV ciYileV de VeniVe e[eUcqUenW Xn 

leadership clair face aux épisodes successifs de peste. L¶omnipUpVence eW l¶inflXence dX 

pouvoir religieux ajoutèrent une dimension de réconfort par le dévouement des moines et de 

VoXWien VpiUiWXel paU la commande d¶°XYUeV YoWiYeV. Le chapiWUe Ve WeUmine paU Xne UeYXe de 
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l¶iconogUaphie aVVocipe j la UepUpVentation de la peste dans les images votives et dans laquelle 

prennent place les nuages sombres. 

Le deuxième chapitre explore le « nuage » comme objet théorique selon différents 

concepts. La notion de figura, telle que définie par Eric Auerbach en 1944, est exposée, de 

l¶AnWiTXiWp aX Mo\en-Æge. L¶pYolXWion dX concepW de figXUe j la RenaiVVance peUmeW d¶\ 

insérer le nuage et nous mène à Louis Marin. Le nuage sombre dans les tableaux de peste est 

alors pensé comme lien entre texte et image, objet hybride auquel Marin associe la 

figXUabiliWp. Le WUoiViqme modqle WhpoUiTXe eVW l¶inconWoXUnable nXage comme gUaphe 

pictural d¶HXbeUW DamiVch. NoWUe nXage de peVWe V¶\ UeWUoXYe foUW bien dpcUiW eW enUichi 

sémantiquement. Enfin, le nuage est abordé au plus près de sa matérialité peinte par 

l¶appUoche de Daniel AUaVVe donW la noWion de dettaglio se révèle merveilleusement 

appropriée dans le cas des nuages sombres, ces éléments souvent ignorés ou non-vus des 

images de peste.  

Daniel Arasse nous ramène de la théorie à la peinture pour le dernier chapitre consacré 

aX[ °XYUeV YpniWienneV peinWeV en lien aYec la peVWe. La VppcificiWp de la peinture vénitienne 

est abordée par une exposition du profond et complexe rôle de la couleur à Venise. Nous 

monWUonV commenW le mpdiXm j l¶hXile peUmiW aX[ aUWiVWeV d¶e[pUimeU ceWWe impoUWance de 

la couleur, mais aussi et surtout, de la lumière et de l¶ombUe, indiVVociableV aWWUibXWV de la 

UpaliWp YpniWienne, ceWWe ciWp bkWie VXU l¶eaX. LeV nXageV, UeWUoXYpV aX Vein de WableaX[ de 

pestes réunis pour des expositions, sont examinés et comparés pour en faire ressortir les 

éléments, formels et chromatiques, associés au fléau. Ces divers éléments picturaux forment 

un ensemble de possibilités de représentation. Nous proposons trois critères visuels qui 

permettent de distinguer et de classer les nuages sombres, donc de formuler, in fine un essai 

de typologie des nuages de peste.  

Notre mémoire investit tous les aspects du nuage sombre, cet élément méconnu des 

images de peste. Nous voulons démontrer que la figure du nuage sombre rejoint le spectateur 

par des chemins différents et complémentaires de la figure des saints et de la Vierge, 

conWUibXanW aX poXYoiU de l¶image. NoXV eVppUonV TXe ceWWe UecheUche appoUWe Xne peWiWe 
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pieUUe j l¶pdifice deV pWXdeV TXi ont pour objet le savoir et le faire à la Renaissance. Enfin 

noWUe WUaYail meW en lXmiqUe l¶impoUWance de l¶art, source de beauté et réconfort, dans une 

société touchée à répétition par la peste. Au XXIe siècle, nous faisons face à une nouvelle 

pandémie. Quel rôle donnerons-noXV j l¶aUW ?  
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CHAPITRE I - LA PESTE : DU FLeAU ¬ L¶ART 

1.1 L¶pSidpPiRORgie, OeV PeVXUeV sanitaires et leurs résultats 

1.1.1Préambule 

Partie de TabUi] eW d¶AVWUakhan en 1346, la peVWe aUUiYa aX poUW de MeVVine en ocWobUe 1347 

eW j VeniVe aX dpbXW de 1348, inWUodXiWe danV la SpUpniVVime paU leV maUinV infecWpV d¶Xne 

galère provenant de la Mer NoiUe. AbVenWe d¶EXUope depXiV Vi[ ViqcleV apUqV la fin de la 

première pandémie, celle de Justinien (541-767), la Peste Noire se répandit de manière 

foXdUo\anWe, dpcimanW leV popXlaWionV plXV TX¶aXcXne gXeUUe oX famine aXpaUaYanW. La 

mortalité était de 40 à 65% pour la peste bubonique et 100% pour la peste pulmonaire 

(Brossollet et Mollaret 1994 : 109). PaWUick Z\lbeUman, pUofeVVeXU pmpUiWe d¶hiVWoiUe de la 

VanWp j l¶ecole deV haXWeV pWXdeV en VanWp pXbliTXe Rennes/Paris, a rapporté, récemment, des 

chiffres révisés stupéfiants : « De 1346 à 1353, Y. pestis a WXp 50 millionV d¶habiWanWV VXU leV 

80 millionV TXe compWaiW l¶EXUope. ª (2017 : 26). 

NoXV ne noXV pWendUonV paV VXU leV UppeUcXVVionV de la PeVWe NoiUe j l¶pchelle 

occidentale.2 Pour contextualiser notre objeW d¶pWXde, il noXV appaUavW peUWinenW de Ve 

concentrer sur les données épidémiologiques propres à Venise et sur la réponse sanitaire mise 

en place par les autorités de la République. Il nous semble nécessaire de dépeindre la situation 

de la société véniWienne confUonWpe aX flpaX, d¶Xne paUW poXU mieXx saisir les défis 

oUganiVaWionnelV aX[TXelV faiVaienW face leV aXWoUiWpV ciYileV, eW d¶aXWUe paUW poXU meVXUeU leV 

impacWV pV\chologiTXeV d¶Xne maladie moUWelle aXVVi fXlminanWe VXU la popXlaWion, enYahie 

par le désespoir. 

Ce désespoir appelait une réponse. Dans une société profondément catholique, il revenait 

j l¶egliVe de YeilleU aX UpconfoUW VpiUiWXel deV fidqleV. L¶acWion deV aXWoUiWpV UeligieXVeV fXW 

 

2 Pour un essai exhaXVWif VXU la peVWe en OccidenW, la UpfpUence demeXUe l¶oXYUage monXmenWal de Jean-Noël 
Biraben, Les hommes et la peste en France et dans les pays européens et méditerranéens, ouvrage en deux 
tomes, Centre national de Recherche scientifique, Paris : Mouton & Co, 1976. 
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fondée et développée sur la prémisse, sans cesse réitérée, de la peste comme punition divine. 

Cette réponVe deV aXWoUiWpV UeligieXVeV V¶aUWicXla VXU deX[ fUonWV. Elle V¶inVcUiYiW d¶aboUd danV 

un dévouement, sans relâche des moines, les frari, auprès des malades. Par ailleurs, elle se 

manifesta par une multiplicaWion de UiWXelV UeligieX[ eW de commandeV d¶°uvres votives 

appelant protection et intercession.3 CeV °XYUeV, leV imageV de peVWe, foUmenW le coUpXV 

pictural au sein duquel notre objet, le nuage sombre, sera étudié. 

1.1.2 Démographie et épidémiologie de la peste à Venise 

Il e[iVWe peX de donnpeV VpUieXVeV VXU le nombUe d¶habiWanWV de VeniVe aYanW le dpbXW de la 

Renaissance. Cependant, VXU la baVe d¶Xn UecenVemenW deV hommeV apWeV aX VeUYice miliWaiUe 

de 1338, on a pu faire une estimation démographique assez juste de la population totale de 

Venise à 110-120 000 peUVonneV. En 1509, la pUojecWion d¶Xn UecenVemenW de 40 000 

personnes dans trois sestieri, a peUmiV d¶eVWimeU la popXlaWion globale j 102 000 personnes. 

On peXW en dpdXiUe TX¶il aYaiW fallX Xn Viqcle et demi pour remplacer la population morte de 

la Peste Noire (Mueller 1979 : 93-94). 

ApUqV l¶ppidpmie WeUUible de 1348-1353, la peste resurgit de façon régulière aux XVe 

et XVIe ViqcleV. VeniVe VXbiW deX[ aXWUeV ppiVodeV majeXUV, l¶Xn en 1575-77, eW l¶autre en 

1630-31. Le pUemieU UeWienW noWUe aWWenWion, pXiVTX¶il Ve dpUoXle aX Viqcle TXe noXV pWXdionV 

eW TX¶il VXiW Xne pUemiqUe flambpe de peVWe, VXUYenXe en 1510-1511. L¶incidence impoUWanWe 

 

3 De dpcembUe 1979 j mai 1980, V¶eVW WenXe aX Pala]]o DXcale de VeniVe l¶e[poViWion Venizia e la Peste 
1348-1797, exposition qui rassemblait toutes les images de peste, tableaux, retables, gravures etc. qui avaient 
pu être retrouvées, ou découYeUWeV, poXU ceUWaineV inpdiWeV, d¶aXWUeV TXi n¶aYaienW jamaiV pWp UeconnXeV comme 
imageV de peVWe. Le caWalogXe de l¶e[poViWion (Venezia e la Peste, 1979), Venise : Marsilio Editori) constitue 
donc un trésor de sources primaires autant épidémiologiques que médicales et artistiques, sources que viennent 
compléter des textes précis, clairs et rigoureux. Ainsi, la présentation du professeur Henri Mollaret, enseignant 
j la FacXlWp de Mpdecine de PaUiV eW chef dX VeUYice de la peVWe j l¶InVWiWXW PaVWeXU, j laTXelle V¶ajoXWe la pUemiqUe 
partie du catalogue intitulée Venezia, la peste e il suo controllo, et constituée de neuf sections bien documentées 
eW commenWpeV, offUenW Xn panoUama pWendX eW dpWaillp de l¶ppidpmiologie eW deV enjeX[ mpdicaX[, 
démographiques et VaniWaiUeV. Ce coUpXV V¶eVW UpYplp d¶Xne gUande peUWinence poXU mon WUaYail ; j¶\ ai pXiVp 
beaXcoXp d¶infoUmaWionV. En effeW, bien TX¶ilV daWenW de plXV de 40 anV, ceV We[WeV demeXUenW Xne VoXUce de 
référence majeure pour les ouvrages plus récents, dont ceux de J. Stevens Crawshaw (2012), B. Paul (2016) et 
J. Henderson (2019). 
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de la maladie tout au long du XVIe siècle, jointe aux deux flambées mentionnées ci-haut, a 

conWUibXp j l¶eVVoU de la pUodXcWion aUWiVWiTXe YpniWienne lipe j la peVWe pendanW ceWWe ppUiode. 

Saisir les conséquences des éclosions de peste sur le tissu social, au sens large, nous aidera à 

comprendre les conditions de création des images de peste. En effet, outre la puissance 

maUchande eW poliWiTXe de VeniVe TXi Ve WUoXYaiW menacpe, c¶pWaiW l¶enVemble deV VWUXcWXUeV 

de la VocipWp TXi Ve WUoXYaiW peUWXUbpe. L¶effondUemenW, paU la foUmidable moUWaliWp, de la 

p\Uamide d¶kge, la perte des adultes en âge de travailler et formés aux différentes fonctions 

aUWiVanaleV eW agUicoleV, aggUaYpe paU la diminXWion de l¶eVppUance de Yie, alWpUaiW le 

foncWionnemenW deV ciWpV, comme l¶a monWUp HeUlih\ (1997 : 43-45). En outre lors de 

l¶ppidémie de 1575-1577, la défection des médecins amena la République à sévir contre eux, 

les ramenant auprès des malades. Entre 1575 et 1576, 56 médecins vénitiens succombèrent 

à la peste (Lotter 1978 : 100). QXand ilV n¶pWaienW paV aX c°XU d¶Xne pcloVion de peste, les 

Italiens attendaient avec anxiété son retour inévitable. Les Vénitiens, pauvres et nobles, 

marchands et artistes, intellectuels et religieux vivaient dans un état de sidération réitérée à 

chaque nouvel épisode. Nourrie par cette crainte, la dévotion à saint Sébastien, héritée du 

Moyen-Âge, se poursuivit à Venise tout au long de la Renaissance. Ainsi, au XVIe siècle, le 

poUW d¶Xne amXleWWe pUoWecWUice eW deV pUiqUeV TXoWidienneV deVWinpeV à ce saint était répandu 

dans toutes les couches de la population (Niero 1979 : 289). La crise sociale et la détresse de 

la popXlaWion, aXWanW pV\chologiTXe TXe ph\ViTXe, demandaienW deX[ W\peV d¶inWeUYenWionV 

de soutien, deux sortes de remèdes, le remède « humain », rimedi temporali, umani, et le 

remède « spirituel », rimedi spirituali. 

Le U{le de l¶aUW, danV ceWWe cUiVe hXmaniWaiUe pUolongpe TXe fXW la pandpmie de peVWe, 

pWaiW dpWeUminp, eW commandiWp, paU leV aXWoUiWpV UeligieXVeV Yia la pUodXcWion d¶imageV de 

peVWe. ImageV de dpYoWion eW d¶inWeUceVVion d¶Xne Vociété à la recherche de commisération 

divine, ces images se présentaient comme de puissants remèdes spirituels, les seuls efficaces 

deYanW lµimpXiVVance deV inWeUYenWionV hXmaineV (MoUmando 2005 : 4-5). Ces images 

apotropaïques étaient utilisées individuellement en support visuel aux prières, ou 

collectivement dans des processions. Ces processions solennelles dérivaient de celle 

organisée par Grégoire de Tours pendant la Grande peste de 590 à Rome. Malgré les risques 
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de propagation du fléau associés à ces manifestations de masse, une longue tradition de 

pUoceVVionV V¶pWabliW pendanW la pandpmie de la RenaiVVance (MoUmando 2005 : 23).  

Le YeUVo d¶Xne banniqUe pUoceVVionnelle cUppe en Vénétie loUV de l¶ppiVode de peVWe 

de 1550-1551 (Figure1) est un document rare qui nous permet de mieux imaginer cette  

tradition de dévotion partagée paU WoXWeV leV coXcheV d¶Xne VocipWp. L¶endUoiW de ce gonfalone, 

peint par Jacopo da Ponte dit Bassano en 1551 représentait la Vierge de Miséricorde, saint 

Antoine et saint Jean Baptiste. Notons, au passage, les nuages sombres qui semblent envahir 

le ciel. 

 

Figure 1 - Jacopo Bassano, Saint Sébastien et saint Roch, ([verso] La Madone de la Miséricorde avec saint Antoine de 
Padoue et saint Jean Baptiste), ca. 1551, huile sur toile, 104 x 76,2 cm, The Frances Lehman Loeb Art Center, Vassar 

College, New York. 

L¶ppidpmiologie aide j peUceYoiU l¶immenViWp de l¶impacW j VeniVe. E[aminonV leV 

données disponibles pour la terrible épidémie de 1575-1577. Grâce aux données quotidiennes 

sur les morts, dans chacun des quartiers, fournies par le Proviseur sanitaire, le secrétaire 

Cornelio Morello put établir un tableau complet de la mortalité, de juillet 1576 à décembre 

1577. Divers rapports démographiques permettent de chiffrer la population vénitienne à 
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l¶aXWomne 1575, jXVWe aX dpbXW de la flambpe peVWilenWielle, j 180 000 habitants dont 46 721, 

soit le quart de la population, seront emportés par la peste entre le premier juillet 1575 et le 

28 février 1577. Les nobles furent relativement épargnés. On rapporta un grand nombre de 

dpcqV che] leV moineV, paUce TX¶ilV V¶occXpaienW deV maladeV, eW che] leV jXifV enWaVVpV danV 

leur ghetto et exposés aux mauvaises conditions sanitaires (Preto 1979 : 97-98). Parmi les 

décès notables, on troXYe TiWien, moUW le 27 ao�W 1576, j l¶apogpe de la cUiVe. Le gUaphiTXe 

VXiYanW monWUe la YiUXlence de l¶ppidpmie eW Von apogpe j l¶pWp 1576. 

 

Figure 2 - Évolution mensuelle de la contagion de la peste dans le sestiere de San Marco en 1575-77, selon le diagnostic 
des médecins. 
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1.1.3 MpdeciQe eW VaOXbUiWp SXbOiTXe, O¶e[ePSOe YpQiWieQ 
John Henderson (2019 : 3) VoXligne la UppXWaWion deV meVXUeV de VanWp pXbliTXe de l¶IWalie aX 

XVIe et XVIIe siècles, notamment chez les membres  du Conseil Privé en Angleterre. À la 

demande de William Cecil, Lord Burleigh, Cesare Adelmare, le médecin italien de la reine 

Élisabeth 1re rédigea, en 1563, un rapport intitulé « How the City of London can make 

arrangements for the plague and many other types of calamity, which afflict the poor. »4 

AdelmaUe aYaiW pWXdip j PadoXe eW l¶e[peUWiVe YpniWienne pWaiW paUWicXliqUemenW UecheUchpe. 

La République de Venise se distinguait, parmi les autres cités-eWaWV de l¶IWalie, paU Von 

organisation civile rigoureuse, par son contrôle de la vie publique et sa structure sociale. Cela 

Ve WUadXiVaiW, pgalemenW, paU Xne YolonWp poliWiTXe d¶amplioUeU la VanWp pXbliTXe eW leV VoinV 

médicaux. En 1258, près de cinquante ans avant les autres cités, Venise adopta le Capitulare 

medicorum qui codifiait la pratique médicale. La réforme du Capitolare medicorum, menée 

en 1565, condiWionnaiW l¶obWenWion dX WiWUe de mpdecin oX de chiUXUgien j Xne foUmaWion 

docWoUale j l¶UniYeUViWp de PadoXe. Il eVW impoUWanW de noWeU TXe l¶pWXde de l¶anatomie était 

répandue dès 1325. Le célèbre médecin Alessandro Beneditti proposa dès la fin du XVe siècle 

d¶pUigeU Xn WhpkWUe de diVVecWion anaWomiTXe (LoWWeU 1979 : 99-101). 

En 1348, pendanW l¶ppidpmie de PeVWe NoiUe, VeniVe cUpa Xne magiVWUature 

extraordinaire, celle des trois « Sages de la salubrité », les Savi alla Sanità. En 1490, devant 

la multiplication des épisodes pestilentiels, des postes de proviseur furent créés, les 

Provveditori alla Sanita. Les actions des Provveditori étaient concentrées sur trois secteurs.  

 

4 John Henderson veut offrir, avec son livre Florence under Siege Surviving Plague in an Early Modern City 

publié en 2019, une approche de la peste selon plusieurs perspectives pour produire une histoire totale (en 

français dans le texte) du sujet. (2019 : xvi). Cet ouvrage est effectivement une source de renseignements 

précieux et permet également de comparer la situation de Florence à celle de Venise. 
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En premier lieu, tous les aspects de la salubrité publique furent graduellement 

UqglemenWpV, dX conWU{le de l¶accqV aX poUW deV YaiVVeaX[ pWUangeUV, en paVVanW paU le 

commeUce de la Yiande, jXVTX¶ j la diVpoViWion deV dpcheWV organiques et la gestion des eaux, 

dans le but de prévenir la génération spontanée de la peste, à laquelle on continuait de croire, 

malgré les évidences de contagion communautaire. 

Le deX[iqme objecWif pWaiW d¶emprcheU l¶inWUodXcWion dX flpaX, pUoYenanW des 

territoires infectés, dans la lagune même. La vocation marchande, profondément ancrée à 

Venise et source de sa puissance, notamment par ses relations commerciales étroites avec 

Constantinople dont la Sérénissime importait la laine et le cuir, entrainait un risque 

considérable : ceV maUchandiVeV pWaienW pUopiceV j l¶infeVWaWion paU leV YecWeXUV aloUV 

inconnus de la peste i.e., les rats et les puces. Un réseau de renseignement, colligeant les 

informations précises et régulièrement fournies par les ambassadeurs et les représentations 

commeUcialeV, pWaiW donc eVVenWiel danV la dpciVion d¶aXWoUiVeU oX d¶inWeUdiUe l¶enWUpe deV 

navires dans les ports vénitiens. 

Enfin, la surveillance et la compilation de tous les cas de peste dans Venise, par la 

déclaration obligatoire des dpcqV, eW de leXU caXVe, peUmeWWaiW d¶idenWifieU leV conWacWV eW de 

les mettre en quarantaine pour 15 à 40 jours. Les maisons des pestiférés étaient fumigées au 

VoXffUe, dpVinfecWpeV aYec la m\UUhe eW la poi[ pXiV blanchieV j la chaX[ oX laYpeV j l¶eaX eW 

au vinaigre. Au fil des résurgences, les Proviseurs Sanitaires développèrent un réseau de 

commXnicaWion eW d¶inWeUYenWionV localeV aYec leV Rettori, les administrateurs régionaux des 

territoires vénitiens, qui se trouvaient sous leur autorité, tout comme les lazarets. Les 

Proviseurs étaient en liaison également avec les autres cités italiennes et les pays voisins. Ce 

canal de commXnicaWion V¶aYpra capital lors des épisodes du XVe siècle et surtout celui de 

1575-1577 donW la gUaYiWp npceVViWa l¶plecWion, paU le Sénat, de Surintendants Sanitaires 

choiViV paUmi leV plXV pminenWV membUeV de l¶eWaW YpniWien (PalmeU 1979 : 103-109). 

Toutes ses actions menèrent à la rédaction, par la République, des Avvertimenti per 

la peste, ouvrage prisé qui fut utilisé, notamment  par Florence, loUV de l¶ppiVode VpYqUe de 

1630-1631 (Henderson, 2019 :86). 



 

15 

 

 

1.1.4 Les lazarets 

PoXUTXoi V¶inWpUeVVeU aX[ la]aUeWV danV Xn mpmoiUe en hiVWoiUe de l¶aUW? PaUce TXe la foncWion 

mpdicale deV la]aUeWV eW leXU U{le danV l¶effoUW de ValXbUiWp pXbliTXe ne conVWiWXenW TX¶Xn 

aspect de leur valeur signifiante comme institution fondamentalement vénitienne. On ne peut 

faiUe l¶pconomie de rendre compte de leur fonction cultuelle et culturelle, politique et 

diplomatique. Les lazarets sont un élément essenWiel de la miVe en Vcqne de l¶eVpace-temps 

situé, historiquement, culturellement, scientifiquement et artistiquement, que constituait la 

République de Venise, véritable personnage de cette crise pestilentielle du XVIe Viqcle. C¶eVW 

dans ce microcosme, foiVonnanW d¶Xn poinW de YXe ppiVWpmiTXe, TXe fXUenW cUppV deV WableaX[ 

de peste au sein desquels des nuages sombres pouvaient trouver place. 

LeV la]aUeWV maUTXaienW l¶eVpace de la ciWp, ilV VignalaienW, comme pWabliVVemenWV 

hospitaliers dédiés, la présence active de la peste ou rappelaient la possibilité de sa 

résurgence. Les lazarets étaient un symbole puissant, non seulement de la peste, mais surtout 

de la volonté de Venise, sinon de la vaincre, au moins de la contrôler. 

En 1423, le Grand Conseil, le Maggior Consiglio, l¶aXWoUiWp poliWiTXe de VeniVe, 

ordonna la conVWUXcWion dX pUemieU h{piWal peUmanenW peUmeWWanW d¶iVoleU leV peVWifpUés, le 

Lazzaretto, ainVi nommp paUce TX¶il fXW conVWUXiW VXU l¶vle de S. MaUia di Na]aUeWh, pUqV dX 

Lido. Il prit le nom de Lazzaretto Vecchio quand, en 1471, fut ouvert le Lazzaretto Nuovo, 

sur une île au large de S. Erasmo. Les deux institutions avaient des fonctions différentes ; le 

Lazzaretto Vecchio était un hôpital pour les malades et le Lazzaretto Nuovo offrait la 

quarantaine aX[ VXUYiYanWV aYanW TX¶ilV ne UegagnenW VeniVe (PalmeU 1979 : 104). 

Les premiers lieux de confinement pour les pestiférés furent des édifices de bois 

conVWUXiWV j RagXVe en 1377, TXe l¶on bU�laiW apUqV l¶pcloVion. VeniVe choiViW d¶pUigeU deV 

institutionV peUmanenWeV en UaiVon de l¶pYolXWion de la peVWe, TXi Ve manifeVWaiW, aX[ XVe et 

XVIe siècles, par des flambées moins fréquentes mais beaucoup plus graves en termes de 

morbidité et mortalité. En dépit des espoirs placés par les autorités dans ces mesures, on ne 
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peXW pWabliU TXe leV la]aUeWV fXUenW YpUiWablemenW efficaceV poXU UpdXiUe l¶impacW de la 

maladie. Néanmoins, ils contribuèrent à rehausser la réputation de Venise dans le champ de 

la VanWp pXbliTXe, localemenW eW j l¶pWUangeU (SWeYenV CUaZVhaZ 2012 : 10). 

L¶idpal de la RenaiVVance, poUWp paU leV hXmaniVWeV, faYoUiVaiW Xne oUganiVaWion de la 

cité et de la société basée sur les textes classiques antiques redécouverts. On pense ici à 

Daniele BaUbaUo, j l¶UniYeUViWp de PadoXe eW j Von JaUdin BoWaniTXe créé en 1495 comme 

UefleW de l¶haUmonie cpleVWe. La peVWe, UpcXUUenWe pendanW deX[ ViqcleV, boXleYeUVa ceV 

desseins, et les lazarets peuvent être perçus comme une façon de « nettoyer » la cité des 

paXYUeV, leV VeXlV TXi n¶aYaienW pX VXiYUe l¶plecWXaiUe des trois adverbes cito, longe, tarde 

établi par Hippocrate et qui résumait les consignes à suivre en cas de fléau mortel : pars vite, 

va loin, et reviens tard.  

La République visait en priorité à protéger le commerce, mais aussi à garder le 

contrôle sur l¶eVpace XUbain eW faYoUiVeU leV iniWiaWiYeV caUiWaWiYeV poXU UenfoUceU les liens avec 

la popXlaWion TX¶elle goXYeUnaiW. AinVi, le VenWimenW d¶appaUWenance eW l¶eVpUiW pieX[ deV 

VpniWienV leV UendiW gpnpUeX[ enYeUV leV la]aUeWV paU le biaiV d¶Xne aXgmenWaWion des dons 

testamentaires, de dons de matériel ou de nourriture.  

La double vocation de la réponse à la peste évoquée plus haut, soit fournir des 

remèdes temporels eW VpiUiWXelV, Ve UeWUoXYaiW danV l¶oUganiVaWion deV la]aUeWV. 

L¶adminiVWUaWion TXoWidienne était assumée par un Prieur et une Prieuresse, souvent un couple 

marié, et des employés du Bureau de Santé de Venise. Alors que le chapelain et son assistant 

fournissaient les soins religieux, la structure vénitienne se distinguait par son caractère civil, 

influencé, mais non dominé par les idées religieuses (Stevens Crawshaw 2012 : 10-18).  

Il ne reste que très peu de vestiges des deux lazarets vénitiens, leurs emplacements 

ayant été utilisés à des fins militaires par les troupes napoléoniennes après la chute de la 

République vénitienne en 1797. Les recherches archivistiques ont permis de démontrer une 

unité architecturale entre les hôpitaux de peste et les bâtiments institutionnels de Venise 

comme l¶AUVenal eW leV fondaci marchands. Ce programme architectural, déterminé par les 

aXWoUiWpV, V¶e[pUime paU deV VWUXcWXUeV feUmpeV TXi UenfoUcenW la noWion d¶eVpace VpcXUiVp, 
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enWUe l¶inVWiWXWion eW la ciWp, WoXW en affiUmanW l¶idenWiWp, la UicheVVe eW la pUoWecWion de celle-

ci. L¶aXWUe modqle dX la]aUeW eVW l¶inVtitution monastique, que distingue aussi sa structure 

close. 

edifip j paUWiU de l¶pdifice monaVWiTXe dpjj pUpVenW VXU l¶vle, le Lazzaretto Vecchio 

enWoXUp de mXUV de 3 mqWUeV, Ve compoVaiW d¶Xne chapelle, d¶Xn jaUdin, d¶Xn pXiWV eW d¶Xn 

bâtiment à deux étageV, conWenanW l¶enWUep{W de maUchandiVeV, eW Xn poUWiTXe. Le PUieXU eW la 

Prieuresse y vivaient, séparés des malades. Ces derniers étaient logés dans deux hôpitaux, 

l¶Xn poXU leV hommeV eW l¶aXWUe poXU leV femmeV, eW WUaiWpV danV deV ValleV commXneV. CeV 

infirmeries permettaient la surveillance des malades, la prière, la célébration de la messe et 

l¶adminiVWUaWion deV deUnieUV Vacrements (Stevens Crawshaw 2012 : 57-69). 

Alors que le décor peint de la chapelle du Lazzaretto Vecchio est perdu et peu 

documenté, deux reliefs sculptés nous sont parvenus. La figure 3 nous montre celui où le 

lion, emblème de Venise, domine un trio constitué de saint Roch et saint Sébastien entourant 

saint Marc, le protecteur de la Sérénissime. Nous retrouverons ces figures archétypales de la 

peste à Venise dans le Retable de saint Marc de Titien, remarquable par le rôle primordial 

TX¶\ joXenW leV nXageV VXU l¶ombUe eW la lXmiqUe. 

 
Figure 3 - Relief sculpté au-deVVXV de la poUWe d¶Xn pan UeVWanW dX La]]aUetto Vecchio. 
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1.2 MpdeciQe eW VcieQce ; de Oa WhpRUie de O¶aria j O¶iQfOXeQce deV aVWUeV : 
miasmes et contagion 

1.2.1 Préambule 

De son apparition en 1348 à sa disparition en 1797, la peste fut considérée comme une 

pXniWion diYine infligpe j l¶hXmaniWp ppcheresse. Cette conviction profonde, entretenue tout 

au long de la pandémie par les autorités religieuses, persista dans toutes les couches de la 

société. Elle V¶e[pliTXe paU l¶pchec des efforts de l¶pliWe VcienWifiTXe. La technologie 

permettant de découvrir les microorganismes et comprendre leur action, n¶pWant tout 

simplement pas encore inventée, la science balbutiante ne  pouvait saisir  la véritable cause 

de la maladie, et, en conséquence, élaborer un véritable traitement  curatif. AinVi V¶explique 

l¶inefficaciWp deV mo\enV XWiliVpV, inclXanW l¶inVWiWXWion mpdicale deV la]aUeWV, j amplioUeU la 

survie individuelle.  

 DanV leV la]aUeWV, la moUWaliWp oVcillaiW Velon la VpYpUiWp de l¶ppiVode, eW elle aWWeigniW 73% 

poXU l¶ppidpmie de 1575-77 (Crawshaw 2012 : 190). Malgré les régimes médicaux à base de 

planWeV, de VaignpeV, de pXUgeV eW leV UeceWWeV VecUqWeV de la WhpUiaTXe YendXeV j pUi[ d¶oU, 

l¶pYolXWion naWXUelle de l¶infecWion VXiYaiW Von coXUV. LeV maladeV gXpUiVVaienW d¶eX[-mêmes 

ou mourraient. La médecine eW la Vcience n¶\ pWaienW poXU Uien.  

1.2.2 Les sources bibliques et classiques5 

La peste est présente depuis des millénaires dans les récits religieux et séculiers des 

civilisations successives. Des traces écrites de ces récits sont parvenXeV jXVTX¶j noXV et elles 

 

5 Pour les sources bibliques et séculaires (les textes classiques), le chapitre 2 « Literary Sources of Plague 
Iconography », p. 33-44, de l¶oXYUage Images of Plague and Pestilence Iconography and Iconology (2000), 
Kirksville, Missouri : TUXman SWaWe UniYeUViW\ PUeVV de l¶hiVWoUienne de l¶aUW ChUiVWine Boeckl eVW Xne VoXUce 
précieuse. L¶oXYUage de BiUaben, dpjj menWionnp, Uecqle Xne mine de UenVeignemenWV TX¶on ne retrouve pas 
dans les autres textes. Pour la question précise de la peste à Venise le chapitre « Le teorie mediche sulla peste 
e il contesto veneziano », p. 21-28, de Andreina Zitelli et Richard J. Palmer dans Venezia e la Peste 1348-1797 
(1979), e[poVe de maniqUe WUqV UigoXUeXVe leV plpmenWV caUdinaX[ deV WhpoUieV claVViTXeV eW l¶pYolXWion de leXU 
influence au fil des épidémies. On y trouve aussi les écrits des médecins et scientifiques contemporains. Ce 
chapitre est suivi de deux catalogues, Le teorie mediche sulla peste p. 29-63 et Evoluzione del costume del 
medico, p. 63-70, dont la richesse en sources primaires est sans égale. ¬ ceV VoXUceV WUqV conVXlWpeV V¶ajoXWe le 
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constituent le noyau du savoir sur ce fléau, auquel se sont greffées, peu à peu, les nouvelles 

connaissances. Ces textes formaient également un réservoir iconographique précieux pour 

les images de peste produites à la Renaissance. 

Les sources de l¶Ancien TeVWamenW UelienW la peVWe j l¶hiVWoiUe de peXple jXif, VanV aXcXne 

visée de compréhension de la maladie per se, de ses causes, de sa prévention et de son 

traitement. La peste figure parmi les épreuves du peuple élu. Ainsi, après avoir péché, le roi 

David choisit, entre trois maux proposés en punition par Yahvé, une peste de trois jours qui 

ravagea le pays et dont Jérusalem ne fut sauvée que par la clémence divine. David construisit 

alors un autel pour manifester sa gratitude par des offrandes (Samuel, 5 : 4-6). Les Dix Plaies 

d¶eg\pWe VonW paUfoiV aVVocipeV j la peVWilence, maiV elleV onW VXUWoXW inVpiUp le liYUe de la 

RpYplaWion, l¶Apocal\pVe de Jean. 

Dans le Nouveau Testament, le thème eschatologique multiplie les références à la 

peste. Selon Marc 13 : 28, Matthieu 24 : 32 et Luc 21 : 25-27, la peste, la guerre, les 

tremblements de terre et la famine sont les quatre fléaux précédents le Jugement Dernier. La 

peste, comme le figuier, annoncent la fin des temps et leur présence signale TX¶il faXW WoXjours 

Ve WeniU pUrW poXU le UeWoXU dX FilV de l¶Homme TXi appaUavWUa aloUV VXU Xn nXage. LeV We[WeV 

bibliques considèrent les nuages et le figuier comme des symboles chiliastiques (Boeckl, 

2000 : 38-39). Nous reviendrons sur ces symboles lorsque nous abordeUonV l¶iconogUaphie 

de la peVWe. ¬ l¶oppoVp de la YiVion bibliTXe de la peVWe comme chkWimenW diYin, leV We[WeV 

claVViTXeV de l¶AnWiTXiWp, UpYqlenW Xne dpmaUche heXUiVWiTXe face aX flpaX, cenWUpe VXU 

l¶obVeUYaWion eW la pUiVe en compWe de multiples facteurs, naturels, physiques et spirituels, 

pUopUeV aX malade oX j la maladie. CeWWe dpmaUche d¶inYeVWigaWion dX phpnomqne 

pathologique de la peste impliquait aXWanW la mpdecine TXe la philoVophie naWXUelle, l¶ancrWUe 

de la science. Lorsque la peste réapparut à la fin du Moyen-Æge, l¶EXUope était devenue 

chrétienne. Devant la dévastation, les médecins et les philosophes cherchèrent des 

 

chapitre 4 « Syrups and Secrets ; Treating Plague », p. 151-182 du livre déjà cité de Jane L. Stevens Crawshaw, 
Plague Hospitals (2012). D¶aXWUeV VoXUceV VeUonW menWionnpeV en foncWion de leXU XWiliVaWion. 



 

20 

 

explications dans les champs épistémique et herméneutique de la pensée scolastique 

médiévale. Par la suite, la lenteur des intellectuels humanistes de la Renaissance à remettre 

en caXVe l¶aXWoUiWp deV aXWeXUV claVViTXeV, malgUp l¶pYidence deV faiWV, peXW aYoiU conWUibXp j 

l¶pchec UelaWif de la pUpYenWion de la conWagion eW j la dpVinWpgUaWion de la VocipWp ciYile. On 

en donnera un exemple plus loin. 

LeV mpdecinV YpniWienV de la RenaiVVance, foUmpV j l¶XniYeUViWp de PadoXe, 

conceYaienW la maladie Velon la penVpe d¶HippocUaWe (c.-460 à -377). L¶anal\Ve d¶Xne 

ppidpmie, Velon ceWWe mpWhode, Ve baVaiW VXU l¶indiYidX eW VXr la collectivité touchée. Elle 

prenait en compte une multitude de facteurs autant physiologiques que psychologiques, chez 

le malade donW on VcUXWaiW d¶aboUd leV VigneV eW V\mpW{meV, maiV aXVVi la diqWe eW le mode de 

vie, le sommeil et les rêves. On devait connaître, également, les phénomènes astrologiques 

contemporains, et les conditions météorologiques et atmosphériques influençant la qualité de 

l¶aiU. Il V¶agiVVaiW d¶Xne concepWion empiUiTXe de la maladie, baVpe VXU l¶obVeUYaWion, eW la 

recherche des cauVeV, paU l¶pWXde deV phpnomqneV, moUbideV eW globaX[, j l¶pchelle 

individuelle et collective.  

NpanmoinV, aX fil deV ViqcleV, Xne paUWie fondamenWale de l¶enVeignemenW 

d¶HippocUaWe fut abandonnée, celle qui menait à la compréhension du processus pathologique 

paU l¶obVeUYaWion minXWieXVe eW l¶inWeUpUpWaWion empiUiTXe deV VigneV eW V\mpW{meV dX 

patient. On se cantonna plutôt dans des discours construits sur les affirmations à priori et les 

considérations théoriques dogmatisées (Zitelli et Palmer, 1979 : 21-22).  

Pour corriger ceWWe pUopenVion j Ve UeVWUeindUe j l¶pWXde deV We[WeV claVViTXeV, 

l¶UniYeUViWp de PadoXe, VXU l¶oUdUe dX SpnaW de VeniVe, UpfoUma Von cXUUicXlXm mpdical en 

1495. De plus, pour favoriser la connaissance des plantes médicinales chez les étudiants en 

médecine, férus de théories mais dédaignant les enseignements pratiques, on les envoya 

travailler au Jardin Botanique de Padoue nouvellement créé, comme le rapporte K. Meir 

Reeds, historienne spécialisée en botanique médiévale et renaissante (1976 : 520). La 

consultation médicale, qui, selon sa formule éprouvée, consiste à questionner le malade, puis 

l¶e[amineU poXU enVXiWe pWabliU Xn diagnoVWic diffpUenWiel TXe l¶on UaffineUa jXVTX¶aX 
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diagnoVWic pUobable, oX dpfiniWif, paU l¶inYeVWigaWion, dpcoXle donc de ce processus initié par 

Hippocrate et poursuivi par Galien. Le diagnostic étant établi, un traitement sera alors 

pUopoVp. Bien TXe leV connaiVVanceV mpdicaleV eW leV mpWhodeV d¶inYeVWigaWion VoienW 

beaXcoXp plXV aYancpeV mainWenanW TX¶j la Renaissance, le modèle de la consultation 

médicale demeure essentiellement le même.  

Si on se penche plus précisément sur le fléau qui nous intéresse, Galien, médecin grec 

ayant exercé en Italie, (c.129-131 à 216), développa la théorie de la peste comme maladie en 

premier lieu de l¶aiU, eW conVpcXWiYemenW de l¶homme. Cette conception demeura au 

fondemenW de WoXWe la penVpe hXmaniVWe UenaiVVanWe eW le U{le capiWal de l¶aiU impUpgnaiW leV 

motifs picturaux que choisissaient leV aUWiVWeV, loUVTX¶il V¶agiVVaiW de figurer cet air porteur de 

maladie, comme en témoignent les nuages sombres peints sur la bannière de Bassano (Figure 

1), RepUenanW l¶enVeignemenW d¶HippocUaWe, eW VeV TXaWUe TXaliWpV plpmenWaiUeV, le chaXd, le 

fUoid, l¶hXmide eW le Vec, Galien lie l¶appaUiWion de la peste à l¶aiU chaXd eW hXmide.  

Selon Galien, toutes les conditions favorisant la putréfaction, comme les cadavres des 

soldats morts au combat, les marais et les eaux stagnantes en été, les vapeurs fétides 

V¶pchappanW de la WeUUe poXU conWamineU l¶eaX eW l¶aiU, faYorisaient également la pestilence. 

Galien inWqgUe, j la WhpoUie deV hXmeXUV d¶HippocUaWe i.e. le Vang, la bile jaXne, la bile noiUe 

et le phlegme, la doctrine des quatre éléments constituant la matière, donc le corps, en 

proportions variables : l¶aiU, la WeUUe, le feX eW l¶eaX.  

C¶eVW la pUpdiVpoViWion dX VXjeW j la maladie TXi doiW rWUe coUUigpe paU diqWeV eW pXUgeV 

mais aussi son exposition au risque ambiant : l¶aiU conWaminp paU leV miaVmeV peVWilenWielV. 

Ainsi, la fuite des lieux où sévit la peste faisait partie de la prophylaxie galénique toujours en 

usage à la Renaissance (Zitelli et Palmer 1979 : 22 ; Biraben 1976 : 127).  

Le WUoiViqme We[We fondaWeXU de la WhpoUie de l¶aiU comme VoXUce de la peVWe eVW le 

célèbre, et très visionnaire, De rerum natura, écrit par Lucrèce (-94? à -54?), poète et 
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philoVophe laWin, diVciple d¶epicXUe eW de DpmocUiWe.6 Pour Lucrèce, les atomes constituent 

toutes choses, mais tous ne sont pas salutaires et « il faut bien aussi que volent mille germes 

de maladie eW de moUW [«] Et tout ce pouvoir de maladie, cette pestilence nous vient soit de 

l¶e[WpUieXU, comme nXeV eW bUouillard tombant à travers le ciel, soit de la terre elle-mrme d¶o� 

ce mal surgit quand le sol humide se putrifie, battu de pluies et de soleils 

intempestifs » (1997 : 457). L¶inflXence de LXcUqce VXU l¶pliWe inWellecWXelle YpniWienne TXe 

côtoyait Titien (Campbell 2016 : 88), sera examinée plus précisément en regard du nuage 

sombre peint. Les savants humanistes de la Venise renaissante ont conjugué les théories 

d¶HippocUaWe, Galien eW LXcUqce j l¶aUiVWoWpliVme, poXU faoonneU leXU pUopUe YiVion dX monde 

en général, et de la peste en particulier. Cette vision était fortement influencée par la notion 

YiWale de l¶aiU. CompUendUe le U{le fondamenWal de l¶aiU eVW pUimoUdial Vi l¶on YeXW 

adpTXaWemenW ViWXeU l¶imageUie dX nXage de peVWe danV la peinWXUe. PoXU mieux comprendre 

le substrat intellectuel qui animait les cercles humanistes, où savants et artistes se côtoyaient, 

e[aminonV plXV en dpWail le concepW de l¶aiU eW du milieu.  

1.2.3 La WhpRUie de O¶aria 

L¶pminenW hiVWoUien de l¶aUW fUanoaiV AndUp ChaVWel dpcUiW danV Von eVVai L¶aULa : Théorie du 

milieu à la Renaissance, (1978 : 393-405) le caUacWqUe pol\VpmiTXe de la noWion © d¶aiU ª j 

la RenaiVVance. Bien loin d¶rtre limité à la définition prosaïque que nous lui donnons de nos 

joXUV, VoiW Xn mplange d¶o[\gqne eW d¶a]oWe, l¶aiU condiWionnaiW le milieu, et, par glissement 

sémantique, insufflait, au monde culturel et artistique, un éveil des esprits marquant la 

naissance de l¶aUW modeUne.  

 

6 La vision scientifique naissante, nourrie par le merveilleux De Rerum Natura, maiV fUeinpe paU le dpfaXW d¶Xne 
véritable noWion de © micUobeV ª aX VenV infecWieX[ dX WeUme eW l¶abVence de la Wechnologie npceVVaiUe j la 
démonstration de leur existence (le microVcope), foUmaiW, aYec l¶affiUmaWion, UpiWpUpe VanV ceVVe paU l¶egliVe, 
d¶Xne pXniWion diYine, la dichoWomie paUadigmatique de la pensée renaissante sur la peste. Voir Lucrèce, De la 
nature De rerum natura, Traduction et présentation de Jose Kany-Turpin, édition bilingue, Paris : Flammarion 
1997. 
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Chastel écrit justement : © L¶aria (ou climat) permet dans une certaine mesure de 

rendre compte du lien obscur de la nature et de la culture » (1973 : 398). La clp d¶Xne Welle 

assimilation entre le « milieu », au sens spirituel et intellectuel, et le milieu, au sens 

météorologiTXe de climaW, eVW j cheUcheU danV la menWaliWp de l¶ppoTXe, eW paUWicXliqUemenW 

danV Va peUcepWion de l¶aVWUologie, comme Vcience deV inflXenceV cpleVWeV VXU le monde 

sublunaire. Nous examinerons cette prédominance de la médecine astrologique plus loin. 

Chastel donne en exemple Marsile Ficin (1433-1499), philosophe florentin et fervent 

néoplatonicien, et son traité de médecine astrologique « De vita triplici » (1489), pour 

affiUmeU l¶impoUWance de la noWion d¶air, favorable ou néfaste, dans la conception de la 

maladie, notion fondamentale dans le cas précis de la peste. Pour Ficin, explique Chastel, 

« ToXW paVVe paU l¶acWion de l¶aiU, TXi eVW poUeX[, conVWammenW WUaYeUVp de Ua\onV YenanW dX 

ciel et échauffés comme par un verre transparent » (1973 : 400).  

PoXU l¶hXmaniVWe ficinien, adhpUanW j la WhpoUie dX milieu, l¶aiU joXe VXU l¶hXmain-

microcosme, sur son âme comme sur son corps. La limite de la perception renaissante, son 

incapacité à concevoir le monde et la relaWion de l¶homme j la naWXUe aX VenV pcologique du 

WeUme, pUoYienW de Va concepWion anWhUopomoUphiTXe de l¶XniYeUV (1973 : 402-403). Chastel 

le formule de façon magistrale : « les organes physiologiques et les entités célestes sont des 

fo\eUV d¶pneUgie TXi palpiWenW, V¶e[alWenW, Ua\onnenW eW V¶e[pliTXenW, Vi l¶on peXW diUe, leV XnV 

paU UappoUW aX[ aXWUeV. [«] L¶XniYeUV eVW Xn YiYanW giganWeVTXe, d¶Xne meUYeilleXVe diYeUViWp, 

maiV il n¶a TX¶Xn micUocoVme : l¶homme. ª (1973 : 403). 

L¶aULa influence les artiVWeV eW leV °XYUeV TX¶ilV cUpenW. L¶aiU, invisible, conditionne 

l¶aUW eW VeV imageV. L¶inYiVible infoUme le YiVible. AloUV Ve poVe j l¶aUWiVWe le dpfi de 

maWpUialiVeU l¶iUUepUpVenWable danV l¶°XYUe YXe, UegaUdpe, l¶°XYUe donW on Ve dplecWe oX TXe 

l¶on implore. 
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Trente ans après Chastel, Georges Didi-Huberman (2003 : 278-280), nous livre ses 

Upfle[ionV VXU © l¶aiU ª dX QXaWWUocenWo.7 L¶aiU, celXi TXi agiWe, de faoon incohpUenWe, ceUWaineV 

figXUeV aloUV TXe leV aXWUeV n¶\ VemblenW paV VoXmiVeV, eVW Xn plpment allégorique des 

tableaux dès le Trecento, comme celui qui tournoie dans les grisailles de Giotto à Padoue. 

Cet air qui singularise et entoure un corps, en faisant trembler la surface, se signale comme 

YphicXle de penVpeV eW d¶pmoWionV. Didi- Huberman (2003 : 280)8 pcUiW j pUopoV d¶Xn 

célébrissime tableau vénitien sur lequel nous reviendrons : 

If Renaissance painting continue to µdiYide Whe aiU¶ (WheUe Zill neYeU 
be a bUee]e in GioUgione¶V TempeVW), iW iV noW becaXVe iW iV aUchaic oU 
µpaUWial and incoherenW¶ in iWV UepUeVenWaWion of aWmoVpheUic 
phenomena, [«] IW iV becaXVe foU RenaiVVance man, Whe aria follows 
so closely upon bodily movement that she - air being feminine to the 
Italian ear - becomes the subtle symptom almost invisible in her 
fluidity, of the movements of the anima 

L¶aiU eVW donc Xne VXbVWance VXUnaWXUelle TXi faiW YibUeU, danV leV WableaX[, leV WiVVXV comme 

les aileV deV angeV, c¶eVW Xn fluide allégorique ou une « brise imaginaire » selon Warburg 

(2003 : 279). Cet air, symptôme furtif des moXYemenWV de l¶kme comme dX coUpV, poVVqde 

un pouvoir sur les objets que le peintre seul peut donner à voir, en défiant la gravité, par un 

YenW TXi n¶pcaUWe TXe ce TXi Yoile ceV moXYemenWV dX coUpV eW de l¶kme (2003 : 281). 

Cette dialectique du corps et de l¶kme TXe Uappelle WUqV jXVWemenW F. ChanWoXU\-

Lacombe (2010 : 156), V¶aUWicXle pgalemenW enWUe la noWion de l¶aiU e[piUp paU le corps et celle 

de l¶aiU inVpiUp j l¶inWpUieXU dX coUpV TXi deYienW le VoXffle YiWal, l¶kme, la pneuma 

 

7 Didi-HXbeUman ViWXe VeV UemaUTXeV danV le milieX floUenWin eW il V¶aWWaUde j l¶°XYUe Le Printemps de Botticelli 
comme tableau illustrant son propos. Il appoUWe Xn poinW de YXe WUqV inWpUeVVanW VXU le U{le de l¶air et de la brise 
comme © figXUe ª danV l¶aUW YiVXel dX QXaWWUocenWo. Didi-HXbeUman Uappelle TX¶Ab\ WaUbXUg aYaiW placp l¶aiU 
eW le YenW TX¶il nommaiW, de maniqUe e[TXiVe © la bUiVe imaginaiUe ª aX c°XU de Va UecheUche VXU l¶aUW de la 
Renaissance Italienne. Cet air, qui agite les cheveux et les vêtements des Trois Grâces de la Primavera, Warburg 
le qualifia de « cause e[WeUne de l¶image ª (die außere Veranlassung der Bilder). Plus tard Warburg, élaborant 
sa pensée théorique, conceptualisa cette brise imaginaiUe comme Xn mo\en foUmel d¶e[pUeVVion oX 
Pathosformel. 

8Nos recherches ne nous ont pas permis de découvrir la version originale française de ce texte traduit par John 
Zeimbekis. 
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conceptualisée par Galien.9 Chez Platon et Aristote le concept de pneuma relève de théories 

physiologiques et météorologiques et non de leur philosophie de l¶rWUe (ManVion 1946 : 135). 

La théorie médicale antique considérait la pneuma comme substance matérielle du principe 

vital hXmain. Galien © diVWingXe Xn pneXma pV\chiTXe, conVWiWXp d¶Xne maWiqUe foUW VXbWile 

[«] eW UelianW le coUpV j l¶kme : mais, paU le faiW mrme, ce pneXma n¶enWUe plXV danV la 

conVWiWXWion de l¶kme, j laTXelle VonW UpVeUYpeV leV foncWionV VpiUiWXelleV WelleV que la 

pensée » (Mansion 1946 : 136). Cette pneuma matérialiste fut conservée par les Stoïciens. 

La spiritualisation de la pneuma a été graduellement élaborée par la doctrine chrétienne 

mâtinée de néo-platonisme, et surtout par les écrits de saint Augustin (Mansion : 138).10 

1.2.4 Astrologie et miasmes 

Un élément majeur vient compléter notre revue des sources textuelles religieuses et séculières 

classiques sur la peste : la penVpe aUabe, en paUWicXlieU celle d¶AYicenne (980-1037), médecin 

et philosophe persan, eVWimp poXU Va V\nWhqVe de l¶aUiVWoWpliVme eW dX npoplaWoniVme. La 

culture arabe introduisit, dans la pensée occidenWale mpdipYale, la coVmologie eW l¶inflXence 

deV aVWUeV comme mo\en d¶e[plicaWionV UaWionnelleV eW VcienWifiTXeV deV maladieV, paUce TXe 

fondpeV VXU l¶acWion de coUpV naWXUelV donW on poXYaiW pWXdieU leV loiV. ¬ l¶e[plicaWion 

chrétienne irrationnelle d¶Xne pXniWion diYine eW de la npceVViWp de gXpUiVon miUacXleXVe, la 

penVpe aUabe oppoVaiW l¶acWion deV aVWUeV comme inVWUXmenWV de mpdiaWion entre le monde 

divin supérieur et le monde inférieur. Les « astres errants », les comètes, contribuaient à 

l¶inValXbUiWp de l¶aiU (BiUaben 1976 : 12). ¬ la RenaiVVance, la YiVion dX monde V¶aUWicXlait 

sur la relation spéculaire entre le macrocosme céleste et le microcosme humain. Ainsi, on 

établissait des correspondances entre les douze constellations de zodiaque et les parties du 

 

9 PoXU Xne UeYXe de l¶hiVWoiUe de l¶image de la maladie eW de Von U{le cXlWXUel et cultuel, mais aussi thérapeutique, 
voir Florence Chantoury-Lacombe, © L¶image meWhe[iV ª, Peindre les maux, chap.III, Paris : Hermann 
Éditeurs, 2010, pp.139-180. 
10 Antoine Mansion publie en 1946 un compte-UendX bien aUWicXlp de l¶oXYUage de GpUaUd Verbeke, L¶pYROXWLRQ 
de la doctrine du Pneuma du stoïcisme à saint Augustin (1945). Pour un critique de la pensée de Verbeke, voir 
A.P. Bos et son livre The SRXO aQd LWV IQVWUXPeQWaO BRd\, a ReLQWeUSUWaWLRQ Rf AULVWRWOe¶V PhLORVRSh\ Rf LLYLQg 
Nature (2003). 
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corps. Les résultats, bénéfiques ou délétères, des traitements étaient attribués au moment 

choisi pour les administrer, moment dpWeUminp paU l¶aVWUologie. On conVidpUaiW TXe leV heUbeV 

médicinales recevaient leurs vertus curatives des constellations et des planètes, alors que les 

étoiles régissaient le pouvoir thérapeutique des pierres et métaux. Il n¶\ aYaiW paV de 

délimitation claire entre astronomie et astrologie. Avicenne considérait que la résurgence de 

la peste était liée aux corps céleVWeV eW leXU diVpoViWion aloUV TXe PieWUo d¶Abano danV Von 

livre le Conciliator (1476) liait la peste aux éclipses, à la conjonction des planètes, en 

particulier Mars et Saturne (Zitelli et Palmer 1979 : 22-23). 

Au fur et à mesure que progressa la Renaissance, leV We[WeV d¶HippocUaWe, de Galien 

eW d¶AUiVWoWe fXUenW gUadXellemenW pXUgpV deV eUUeXUV de leXU WUanVcUipWion mpdipYale, leXU 

lecWXUe V¶affranchit de la rigidité de la scolastique et de leur dogmatisation en un système 

infaillible. Peu à peu, la médecine V¶affiUma comme Vcience fondpe VXU l¶obVeUYaWion eW 

l¶e[ppUimenWaWion, danV le bXW d¶plXcideU leV caXVeV deV phpnomqneV eW en WiUeU deV lois 

naturelles (Zitelli et Palmer 1979 : 22-23). Examinons cette évolution en regard de la 

pathologie de la peste. Selon la docWUine officielle, l¶aiU Yicip, conWaminp paU leV miaVmeV de 

la peVWe, pWaiW poUWp paU le YenW chaXd eW l¶hXmidiWp. Cet air vicié était marqué par son odeur 

naXVpabonde, l¶odeXU deV coUpV en pXWUpfacWion. CeWWe odeXU peVWilenWielle pWaiW le canari dans 

la mine, elle VignalaiW la maladie eW l¶odoUaW deYinW VenWinelle eW aleUWe deV aXWUeV VenV eW de 

l¶eVpUiW. RemaUTXonV, encoUe Xne fois, TXe ceV plpmenWV jXgpV inhpUenWV aX flpaX, l¶aiU Yicip 

eW l¶odeXU naXVpabonde, caXVe eW maUTXeXU de la caXVe, ne se prêtent guère à une 

représentation picturale directe. Nous voyons donc poindre, ce que nous évoquions plus haut, 

la npceVViWp d¶Xne WUanVpoViWion de l¶inYiVible aX YiVible, de l¶aiU aX nXage. Mais ne brûlons 

paV leV pWapeV. Il faXW conWinXeU d¶pUiger notre théâtre vénitien pour que chacun joue bien son 

rôle dans la tragédie de la peste. 

L¶hXmaniVme de la RenaiVVance YpniWienne, conWUaiUement à celui de Florence, très 

néoplatonicien, étaiW maUTXp paU l¶aUiVWoWpliVme. En 1493, le fameX[ mpdecin eW hXmaniVWe, 

Alessandro Benedetti publia son De observatione in pestilentia. Dans son ouvrage il 

favorisait un galénisme empirique, plutôt que dogmatiTXe, cenWUp VXU l¶obVeUYaWion de la 

pathologie dans son expression individuelle, i.e. sa présentation chez le patient même. Sa 
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description de la clinique de la peste demeura longtemps insurpassée. Son diagnostic 

différentiel était précis, il assumait que la maladie se répandait par contagion entre les 

humains et les objets. Il stipulait TXe l¶aiU était le véhicule de la maladie et non sa source. Il 

initia un vrai progrès dans la compréhension de la pathologie, et de sa transmission. Benedetti 

considérait l¶obVeUYaWion deV faiWV comme le meilleXU mo\en de pUogUeVVeU : « omnium vero 

efficacissimum est facta atque eventa firmiter meminisse » (Zitelli et Palmer 1979 : 24). Sa 

pensée signala l¶amoUce dX dpclin de la théorie astrologique et astronomique 

Les deux visions continuèrenW, WoXWefoiV, de Ve c{Wo\eU danV l¶eVpUiW deV VaYanWV 

comme le montre Nicoletta Cabassi. Dans un article intitulé Alessandro Benedetti e Federik 

Grisogono : testimoni della peste (2012 : 77-105), Cabassi compare les écrits sur la peste de 

BenedeWWi j ceX[ de Von conWempoUain eW collqgXe j l¶UniYeUViWp de PadoXe, le mpdecin 

aVWUologXe cUoaWe FedeUik GUiVogono. On peUooiW l¶ambiYalence de BenedeWWi face j 

l¶aVWUologie TX¶il n¶oVait pas écaUWeU complqWemenW aX pUofiW d¶Xne dpmaUche cliniTXe centrée 

VXU l¶obVeUYaWion deV VigneV eW V\mpW{meV. AX conWUaiUe, GUigoVono affichait sa profonde 

conYicWion en l¶inflXence deV aVWUeV. On VXiW le paUcoXUV faVcinanW de leXU penVpe UeVpecWiYe 

en regard des textes classiques, et surtout du binôme astronomie-astrologie, et leurs efforts 

visant à intégrer les balbutiements de la méthode scienWifiTXe poXU pWabliU l¶pWiologie, la 

symptomatologie et le traitement de la peste. 

Ce déclin de la conception astrologique de la peste se poursuivit au XVIe siècle sans 

toutefois être accompagnpe d¶Xne YpUiWable UemiVe en TXeVWion deV We[WeV claVViTXeV. ¬ 

VeniVe, l¶aWWachemenW deV inWellecWXelV hXmaniVWeV j la WhpoUie d¶HippocUaWe eW leXUV 

tergiversations intellectuelles furenW de plXV en plXV confUonWpV j l¶aXWoUiWp gUandiVsante de 

l¶Ufficio di Sanità, et aux mesures adoptées par cette organisation civile, qui considérait que 

la peste se répandait par la contagion humaine et par la contamination des marchandises. 

Cette prise de position des autorités sanitaires vénitiennes e[pliTXe poXUTXoi l¶oXYUage dX 

médecin de Vérone, Girolamo Fracastoro, publié en 1546 et intitulé De contagione et 

contagiosis morbis et eorum curatione, fit tout de suite autorité. Fracastoro proposait que la 

contagion, phénomène déjà identifié et corroboré par les observations épidémiologiques des 

autorités sanitaires, était une infection qui passait d¶Xn objeW j l¶aXWUe, demeXUanW idenWiTXe 



 

28 

 

che] le donneXU eW le UeceYeXU. Il V¶appUocha de la vérité par une intuition remarquable en 

affiUmanW TXe l¶agenW causal était une minuscule particule aérienne, TX¶il nomme seminaria, 

particule vivante, spécifique à chaque maladie et capable de se reproduire (Zitelli et Palmer 

1979 : 25). Là où Fracastoro se trompait, c¶eVW loUVTX¶il dpcUivit la pénétration des particules 

pathogènes, les miasmes de l¶air contaminé, par la porosité de la peau augmentée par la 

chaleXU eW l¶hXmidiWp. De là vint la peur dX bain eW l¶pYolXWion deV coVWXmeV mpdicaX[ YeUV 

une couverture extensive et une fermeture de tous les orifices (Chantoury-

Lacombe 2010 : 162-3). 

 

Figure 4 - Illustration frontispice du livre de Ludovico Antonio Muratori, Del governo della peste e delle manière di 
guardarsene (1710). 

Conçu pour cacher la peau, ce costume était un dispositif qui présentait le bénéfice 

collaWpUal, inconnX j l¶ppoTXe, de diminXeU la surface corporelle offerte aux piqures de puces 

et de poux, leV YpUiWableV YecWeXUV de l¶infecWion. 

SanV rWUe UpYolXWionnaiUe, l¶oXYUage de FUacaVWoUo étaiW impoUWanW pXiVTX¶il 

réconciliait la WhpoUie claVViTXe aYec la mpWhode modeUne baVpe VXU l¶obVeUYaWion eW TX¶il 

intègra, par sa notion de particule pathogène, la philosophie atomiste de Lucrèce. Il contribua 

aX dpYeloppemenW dX champ ppiVWpmiTXe mpdical paU l¶haUmoniVaWion pUogUeVViYe enWUe 

pensée classique et expérimentation. Cela ne se fit pas sans heXUW. L¶incidenW le plXV 
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UpYplaWeXU Ve pUodXiViW aX dpbXW de l¶ppiVode de peVWe de 1575-1577. Le gouvernement 

vénitien, anxieux de freiner une possible épidémie naissante, convoqua le 10 juin 1575 un 

grand débat médical tenu à la Sala del Maggior Consiglio. Obnubilés par leur dogmatisme 

VXU l¶aiU conWaminp, leV pUofeVVeXUV de la facXlWp de mpdecine de PadoXe dpcUpWqUenW TX¶il ne 

V¶agiVVaiW paV de la peVWe eW UpcXVqUenW leV meVXUeV TXe YoXlaienW entreprendre les Proviseurs 

sanitaires. Dans les jours suivants, ces professeurs, ainsi que les médecins, les chirurgiens et 

les barbiers les accompagnant, circulèrent de maisons en maisons pour ausculter les malades 

et inciser leurs bubons. La mortalité TXoWidienne aXgmenWa, le dpbaW V¶enYenima maiV on 

conWinXa d¶pcaUWeU leV meVXUeV pUpYenWiYeV. Il fallXW la moUW d¶Xn deV mpdecinV YenXV aYec le 

pUofeVVeXU MeUcXUiale eW d¶Xn baUbieU poXU TXe le SpnaW UenYoie leV deX[ pUofeVVeXUV. Le dplai 

à réagir par les diVpoViWionV VaniWaiUeV npceVVaiUeV aX momenW de l¶e[ploVion initiale des cas 

conWUibXa j faiUe de l¶ppiVode de 1575-1577 l¶Xn deV plXV meXUWUieUV VXbiW paU VeniVe (ZiWelli 

et Palmer 1979 : 26-27). Il m¶eVW impoVVible, ici, de ne paV YoiU d¶analogie aYec la COVID-

19 eW leV dpbaWV ainVi TXe leV choi[ difficileV TX¶elle a suscités en 2020. Comme le bacille de 

la peste, le SARS-CoV-2 est un virus que nous ne connaissions pas au début de la pandémie. 

L¶abVence de vaccin et sa conséquence nécessaire, le recours au confinement, sont des 

facteurs communs aux deux pandémies. L¶oUigine de la WUanVmiVVion j l¶homme de la 

COVID-19 nous oblige à réfléchir, comme nos ancêtres de la Renaissance confrontés à la 

peVWe, j la place de l¶hXmain danV la naWXUe eW j Von acWion Vur son environnement. 

Ce n¶eVW TX¶en 1894 TXe le bacille de la peste fut identifié par Alexandre Yersin et un 

WUaiWemenW efficace amoUcp paU deV WUanVfXVionV de VpUXm anWi peVWeX[ fabUiTXp j l¶inVWiWXW 

Pasteur, puis testé avec succès par Yersin à Canton en 1896, comme le rapporte M. A. Duarte 

da Silva (2017 : 52-55). C¶eVW en 1898 TXe PaXl-Louis Simond publia dans Les Annales de 

l¶InVWiWXW PaVWeXU la VpTXence de WUanmiVVion dX bacille de la peVWe, paU le WUio UaW-puce-

homme, rappellent Anne Karin Hufthammer et Lars Walløe (2013 : 1752)11. Bécot et Martin 

 

11 Anne KaUin HXfWhammeU, pUofeVVeXUe aX dppaUWemenW d¶hiVWoiUe naWXUelle de l¶UniYeUViWp BeUgen en NoUYqge 
et Lars Wall¡e, chimiVWe eW ph\ViologiVWe j l¶UniYeUViWp de NoUYqge onW pWXdip le U{le deV UaWV danV la pandpmie 
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en 1914 démontrèrent que la puce du rat, Xenopsylla cheopis, en piquant un rat noir (rattus) 

infecté par Yersinia pestis, ingurgitait du sang dans lequel proliférait le bacille de la peste ce 

qui bloquait son tractus digestif. Affamée, la puce devait piquer sans cesse pour se nourrir et, 

lorsTXe leV UaWV pWaienW dpcimpV paU la peVWe, elle piTXaiW l¶hXmain, lXi inocXlanW la maladie 

(2013 : 1757).  

Si ce mécanisme expliquait la peste de 1894 en Chine, il ne pouvaiW V¶appliTXeU j la 

peste ayant sévi en Europe, du Moyen-Âge au Lumières, pour deux raisons : la rapidité de la 

propagation de la peste excluant le vecteur intermédiaire du rat (2012 :1757), eW l¶abVence de 

toute épizootie rapportée avant la Peste Noire de 1347-1352 (Herlihy 1997 : 7). En effet, 

aXcXne deVcUipWion de UaWV moUWV en gUande TXanWiWp n¶eVW UeWUoXYpe danV leV pcUiWV pUodXiWV 

en EXUope j ceWWe ppUiode, ni plXV WaUd d¶ailleXUV. BiUaben (1976 : 25) UappoUWe TXe Vi l¶on 

accusa tour à tour les porcs, les oies et même les chiens domestiques, jamais les rats et les 

puces ne furent soupçonnés. Le modèle expérimental élaboré en 2006 par Linda Houhamdi, 

Hubert Lepidi, Michel Drancourt et Didier Raoult, a démontré que la transmission fulgurante 

pendant la pandémie européenne était causée par une transmission entre humains par le 

YecWeXU de la pXce de l¶hXmain Pulex irritans,ou le pou Pedicules humanus humanus(2006, 

1589-1596).12 Sans causer de blocage digestif chez P. irritans ou P.humanus humanus, 

Yersinia pestis Ve WUanVmeWWaiW d¶hXmain à humain par les puces et les poux que se 

partageaient les gens vivant dans de mauvaises conditions hygiéniques aggravées par la 

promiscuité et le confinement. Cela explique que les personnes, que les autorités 

barricadaient danV leXU maiVon loUVTXe l¶Xn d¶enWUe eX[ aYaiW la peVWe, moXUUaienW WoXV 

rapidement, sans que la présence de rats ne soit notée (2013 : 1757-1758). 

 

de peste médiévale en Europe du Nord. Leur article offre une bonne synthèse des données récentes sur les 
vecteurs de transmission de la peste en Europe.  
12 L¶aUWicle phaUe © E[peUimenWal Model Wo EYalXaWe Whe HXman Bod\ LoXVe aV a VecWoU of PlagXe ª pXblip en 
2006 dans The Journal of Infectious Disease, a élucidé le mystère de la propagation foudroyante de la peste à 
la RenaiVVance eW l¶abVence de moUWalité massive chez les rats. 



 

31 

 

Le professeur Daniel Bovet, prix Nobel 1957 de médecine et de physiologie, fit la 

découverte en 1935 des sulfamidés, premier antibiotique efficace contre la peste 

(1988 : 38-50). Les écrits nous montrent que, pendant quinze siècles, les humains ont cherché 

en Yain j WUiompheU de la peVWe. L¶agenW paWhogqne eW Von mode de WUanVmiVVion fXUenW 

découverts par le développement scientifique et technologique, mettant fin à une énigme 

millénaire.  

Cette brève exposition de la situation de la société vénitienne, aux prises avec la peste, 

et des théories classiques mobilisées par les humanistes et les autorités pour la comprendre 

et la combattre, noXV peUmeW de mieX[ ceUneU le conWe[We d¶appaUiWion dX nXage VombUe danV 

les images de peste. Abordons maintenant notre étude de ce motif pictural. 

1.3 L¶icRQRgUaShie de Oa SeVWe : de Oa VieUge eW deV VaiQWV MXVTX¶aX[ 
nuages sombres 

1.3.1 Préambule 

C. Boeckl (2000 : 1) affiUme dqV la pUemiqUe page de Von liYUe TXe l¶iconogUaphie de la peVWe 

se singularise par son apparition qui coïncide avec le début de la deuxième pandémie, et donc 

peut être précisément datée en 1347. Elle souligne aXVVi TX¶il V¶agiW de la seule maladie pour 

laquelle une iconographie spécifique fut développée (2000 : 18). 

La production artistique liée à la Peste Noire de 1347-1352 n¶eVW paV l¶objeW de noWUe 

pWXde, maiV ceV °XYUeV onW poVp leV jalonV de la UepUpVentation de la peste pour les quatre 

siècles que dura la pandémie.13 Ainsi nous décrirons les figures récurrentes qui composaient 

le gUoXpe d¶inWeUmpdiaiUeV pUiYilpgipV enWUe le DieX coXUUoXcp eW le peXple affligp paU la 

 

13 Pour une documentation extensive sur les images de peste liées au début de la pandémie, voir la thèse de 
doctorat de Louise Marshall, Waiting on the Will of the Lord : the Imagery of the Plague, 
Philadelphie : Pennsylvania University Press, 1989. Voir aussi, de la même autrice, « Confraternity and 
Community : Mobilizing the Sacred in Times of Plague », dans Confraternities and the Visual Arts in the 
Renaissance : Ritual, Spectacle, image, Cambridge : Cambridge University Press, 2000, p. 20-45 et 
« Manipulating the Sacred : Image and Plague in Renaissance Italy », Renaissance Quarterly, Vol. 47, No 3 
(automne 1994), p. 485-532. 
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punition divine. Nous rendrons compte de l¶pYolXWion de ceV figXUeV jXVTX¶j leXU 

représentation à Venise au XVIe Viqcle. Le diVcoXUV de l¶hiVWoiUe de l¶aUW VXU leV imageV de la 

peste sera brièvement exposé et intégré à ce parcours iconographique qui se terminera par 

l¶e[amen dX nXage. 

1.3.2 L¶icRQRgUaShie pWabOie SaU Oa PeVWe NRiUe (1347-1352) 

Les images de peVWe n¶e[iVWaienW paV danV l¶EXUope mpdipYale aYanW 1347. LeV aUWiVWeV 

cUpqUenW deV °XYUeV donW la pol\Vpmie UeflpWaiW la mXlWipliciWp deV VoXUceV, l¶amalgame deV 

textes bibliques et classiTXeV eW l¶adapWaWion d¶imageV de pUoWecWion, aX noXYeaX flpaX. Ces 

premières images ont cristallisé un modèle de représentation, celui du Dieu qui, pour punir 

la conduite humaine dissolue, envoie la peste à des humains protégés par une figure 

d¶inWeUceVVion (Boeckl 2000 : 45). 

Les images artistiques de peste au XIVe siècle avaient un rôle précis à jouer, rôle 

propitiatoire défini par leurs commanditaires, communautés religieuses, autorités civiles, ou 

particuliers. L. Marshall (1994 : 488) propose que les images de peste ne reflètent pas une 

population dévastée, impuissante et paralysée par le désespoir, comme Millard Meiss 

l¶affiUmaiW danV Painting in Florence and Siena after the Black Death14. En effet, Meiss 

poVWXlaiW TXe le dpVeVpoiU apUqV l¶hpcaWombe de la peste noire de 1347-1352 avait induit un 

peVVimiVme TXi Ve manifeVWa paU Xn changemenW Uadical danV l¶aUW floUenWin eW ViennoiV aX 

niveau du style et des thèmes. Les artistes se seraient tournés vers une représentation moins 

intime et humaine des figures saintes pour favoriser un mode figuratif plus hiératique, mettant 

ainsi le fidèle à distance de son objet de dévotion (1994 : 487-488). Meiss considérait que 

ceV changemenWV de VW\le eW de WhqmeV aYaienW menpV j Xne UpgUeVVion de l¶aUW e[pliTXpe paU 

deX[ facWeXUV. D¶Xne paUW, la peVWe aXUaiW VWimXlp Xn UeWoXU dX UeligieX[ TXe l¶egliVe canaliVa 

 

14 Millard Meiss, Painting in Florence and Siena after the Black Death, Princeton : Princeton University Press, 
1951. Selon Chantoury-Lacombe, l¶oXYUage de MeiVV iniWia l¶pWXde de la pUodXcWion picWXUale pendanW la 
pandpmie eW Va noWion d¶Xn aUW UpgUeVVif eW d¶Xne dpcadence de l¶aUW dpcoXlanW dX peVVimiVme engendUp paU la 
caWaVWUophe de la PeVWe NoiUe, peUdXUe danV le diVcoXUV de l¶hiVWoiUe de l¶aUW (2010 : 88-9).  
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danV deV manifeVWaWionV YoWiYeV eW deV °XYUeV picWXUaleV UiWXaliVpeV. D¶aXWUe paUW, MeiVV 

aWWUibXaiW ceWWe dpcadence pUpVXmpe de l¶aUW aX go�W WUiYial deV noXYeaXx riches, commerçants 

eW aUWiVanV, donW l¶inflXence pmeUgea apUqV 1352 (MeiVV 1951 : 257,128).  

Au contraire, Marshall considère que les images peintes témoignaient de la confiance 

des artistes et des fidèles qui les percevaient comme des instruments efficaces de protection, 

activés par des rituels, et agissant comme outils rhétoriques dans la négociation de la 

clpmence diYine. Loin d¶rWUe impXiVVanWV deYanW le flpaX, leV fidqleV joXaienW Xn U{le acWif 

danV leXU dpfenVe paU leXU dpYoWion eW l¶agenWiYiWp aWWribuée aux images. Le rapport 

d¶obligaWion mXWXelle dpYeloppp paU leV fidqleV aYec leV imageV de peVWe conVWiWXaiW Xn 

élément positif dans une reprise de contrôle de leur environnement (1994 : 488).  

L¶image n¶pWaiW paV cUppe poXU la dplecWaWion dX UegaUd. Elle constituait une réponse 

active à la souffrance et le désespoir des populations décimées. Elle représentait une 

aVpiUaWion j la pUoWecWion, Xne demande d¶inWeUceVVion, Xn eVpoiU de gXpUiVon. E[clXViYemenW 

religieuse dans une société définie par le catholiciVme, l¶image de peVWe V¶adUeVVaiW j DieX. 

Son bXW n¶pWaiW paV de WpmoigneU de la maladie aX VenV mpdical dX WeUme paU Xne 

représentation soucieuse de véracité clinique. La fonction apotropaïque conditionnait le 

choix de motifs et de figures efficaces par les commanditaires et les artistes. Examinons les 

figures et les symboles emblématiques des tableaux de peste. 

1.3.3 La flèche 

La flèche est rapportée comme le plus ancien symbole de la peste, symbole hybride puisque 

WUoXYp WanW danV l¶Ancien TeVWament que dans la mythologie gUecTXe. DanV l¶Illiade, Apollon, 

dieu des épidémies, envoie ses flèches pestilentielles aux Grecs pendant la Guerre de Troie. 

YahYp pXniW de la peVWe leV PhiliVWinV d¶AVhdod TXi onW Yolp l¶AUche d¶Alliance aX[ 

Hébreux (I, Samuel, 5 ; Biraben, 1976 : 6-7). 

DanV le LiYUe de l¶Apocal\pVe, le TXaWUiqme caYalieU UepUpVenWe la moUW eW la peVWilence eW VeV 

flèches devinrent le symbole de la peste (Brossolet 1994 : 14). 
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La flqche diYine lancpe j l¶homme paU le DieX YengeXU de l¶Ancien TeVtament fut 

amalgamée aux flèches lancées par Apollon dans la figure thaumaturge de saint Sébastien 

que rien reliait à la peste que ce soit dans le récit de sa vie ou dans le culte initial dont il fit 

l¶objeW UappoUWe L. MaUVhall (1994 : 489). Marshall précise (1994 : 495) : « [«] instead , the 

key to Sebastian¶V cXlW aV a pUoWecWoU againVW Whe plagXe mXVW be VoXghW in Whe conflXence of 

arrow imagery with the Christian concept of martyrdom as the most perfect imitation of 

Christ. ». 

1.3.4 La colonne brisée et la voûte de pierre 

La colonne brisée, et de moindre façon la voûte de pierre, sont deux éléments architecturaux 

UeWUoXYpV danV l¶iconogUaphie de la peVWe j la RenaiVVance. CeV moWifV VonW appaUXV danV le 

dessin perdu de Raphaël (1512-1513), La peste de Phrygie selon C. Boeckl (2000 : 47-48). 

NoXV monWUeUonV aX chapiWUe III TXe l¶image de la colonne bUiVpe eVW plXW{W appaUXe j la fin 

du XVe siècle. Toujours selon Boeckl (2000 : 49) Raphaël a représenté pour la première fois 

danV l¶hiVWoiUe de l¶aUW deV peUsonnes souffrant du fléau. On remarque particulièrement la 

mqUe moXUanWe eW Von enfanW aX Vein TXe l¶on pcaUWe poXU le pUoWpgeU, figXUeV TXi VeUonW 

reprises notamment par Nicolas Poussin dans La SeVWe d¶AVhdRd (1631). La composition est 

divisée par une herma derrière laquelle des colonnes brisées gisent devant Pergame en 

conVWUXcWion. Raphasl a conoX Va compoViWion d¶apUqV Xne illXVWUaWion dX liYUe III de l¶Énéide 

trouvée au Vatican UelaWanW le UrYe d¶enpe, aYeUWi en Vonge paU deX[ PpnaWeV enYo\pV paU 

Apollon, TX¶il deYaiW cheUcheU plXV loin Va WeUUe pUomiVe. La peVWe enYo\pe paU Apollon aX[ 

Troyens en fuite les conduira ultimement à fonder Rome. Le dessin de Raphaël demeura 

inconnu jXVTX¶j ce TXe MaUcanWonio Raimondi en WiUe Xne gUaYXUe pgalemenW baVpe VXU au 

moins deux autres esquisses de Raphaël. Cette gravure, Il morbetto (1522) (Figure 5), 

établira, par son succès, la colonne brisée comme motif iconographique de la peste (Boeckl 

2000 : 48-49, 92-95). 
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Figure 5 - Marcantonio Raimondi d¶apUqV Raphasl, Il Morbetto,1520, gravure 19.5 x 25.2 cm National Gallery of Art, 
Washington. 

1.3.5 La figure de la Vierge de Miséricorde 

Les premiers tableaux mobilisaient auVVi l¶image de la VieUge de la MiVpUicoUde, inYoTXpe 

dès le treizième siècle. Celle-ci protège de son manteau les hommes que Dieu le Père, le 

Christ et le Saint-Esprit, du haut de leur sombre nuée, menacent des flèches de peste portées 

par des anges. Cette appUopUiaWion V¶accompagne d¶Xne WUanVfoUmaWion Uadicale de l¶image 

de la VieUge TXi deYienW Xne figXUe VeUeine eW pXiVVanWe capable d¶inflpchiU le coXUUoX[ diYin. 

Alors que le rôle du Christ se cristallise dans la position du Juge, la dévotion mariale 

médiévale attribue à la seule figure de la Vierge la fonction de Miséricorde. Le changement 

d¶pchelle, TXi monWUe Xne VieUge gpanWe face j Xne TUiniWp minoUpe, Wpmoigne de la cUpaWiYiWp 

de l¶aUWiVWe danV l¶XWiliVaWion deV mo\enV plaVWiTXeV miV j Va diVpoViWion pour figurer le 

poXYoiU hipUaUchiTXe boXleYeUVp paU l¶acceVVion de la Vierge à un pouvoir autonome 

(Marshall 1994 : 506- 515).  

Voici deux tableaux illustrant la Vierge de Miséricorde comme protectrice de la peste. 



 

36 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 6 - Pietro Alemano. Plague Madonna della Misericordia, 1485. Détrempe sur panneau. San 
Ginesio, Collegiata. 

Figure 7 - Benedetto Bonfigli. Plague Madonna della Misericorda, 1464. Toile gonfalone. Péruge. San 
Franscesco al Prato. 
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La figure de la Vierge, comme protectrice suprême, évolua dans sa représentation picturale 

tout au long de la Renaissance. Après le Concile de Trente, la puissante figure de la Femme 

de l¶Apocal\pVe deYienW l¶image iconiTXe de la docWUine de l¶ImmacXlpe ConcepWion, Uappelle 

Benjamin Paul (2016 : 196), TXi VoXligne TXe l¶idenWificaWion de la VieUge j la Femme de 

l¶Apocal\pVe, daWe dX TXaWUiqme Viqcle eW TXe c¶eVW l¶e[empWion dX ppchp oUiginel de la 

Vierge, nouvelle Ève, qui confère son pouvoir de médiation entre le ciel et la terre à la Femme 

de l¶Apocal\pVe, UepUpVenWpe aYec le cUoiVVanW de LXne VoXV Von pied droit selon le Livre de 

la Révélation, Jean 12 : 1. 

Venise cultive depuis toujours un lien privilégié avec la Vierge. En effet, sa fondation 

m\WhiTXe eVW fi[pe aX 25 maUV 421, joXU de l¶AnnonciaWion. Hans Belting, nous rappelle que 

Venise fut un poinW d¶enWUpe pUimoUdial deV ic{neV oUienWaleV.15 Citant plusieurs exemples 

d¶ic{neV en maUbUe de MaUie oUanWe, noWamment à Ancône, Pise et Torcello, il précise : « Un 

exemplaire particulièrement célèbre et anciennement doré de S. Marco de Venise porte 

depuis longtemps le titre de Madone de grâce. DeV foUmXleV d¶inYocaWion, TXi demandaienW 

la protection de la grande Mère dans les affaires publiques ou privées, étaient adressées à 

toutes ces images » (1998 : 484). À Venise la Vierge de Miséricorde et son manteau 

pUoWecWeXU faiVaiW l¶objeW d¶Xne dpYoWion pUofonde. (1998 : 485).  

Les artistes de La Sérénissime ont représenté la Vierge à profusion. Sa fonction 

pUoWecWUice la plaoaiW aX c°XU deV imageV de peVWe. QXe l¶on penVe j la Sacra conversazione 

du retable de San Giobbe, chef d¶°XYUe peinW paU GioYanni Bellini YeUV 1487, oX j l¶e[TXiVe 

MadRQe j O¶EQfaQW aYec VaLQW RRch eW Vaint Sébastien peinte vers 1518 par Lorenzo Lotto.  

Le fidqle lawc mpdiWaiW deYanW l¶image de dpYoWion aloUV TXe le VainW, deYanW la mrme 

image, YiYaiW l¶e[ppUience m\VWiTXe de la YiVion diYine (1998 : 556). Titien crée en 1520, 

 

15 L¶ppoppe deV imageV UeligieXVeV, de l¶AnWiTXiWp WaUdiYe jXVTX¶j l¶qUe modeUne, aloUV TX¶elleV deYiendUonW deV 
°XYUeV d¶aUW conVWiWXe l¶objeW dX liYUe IPage eW cXOWe UQe hLVWRLUe de O¶LPage aYaQW O¶pSRTXe de O¶aUW, de Hans 
Belting, publié en allemand en 1990 et en traduction française en 1998. SoXUce pUpcieXVe d¶infoUmaWionV VXU 
l¶enWUpe des icônes byzantines à Venise et leur évolution vers des peintures au sens artistique moderne, cet 
oXYUage a pWp Xne pieUUe d¶aVViVe danV la compUphenVion de la genqVe deV imageV de peVWe.  
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poXU le UeWable d¶Anc{ne (FigXUe 7), la pUemiqUe UepUpVenWaWion YpniWienne d¶Xne YiVion de la 

VieUge eW de l¶EnfanW pleYpV VXU deV nXageV (PaXl 2016 : 194). L¶plpYaWion des figures sacrées 

VXU leV nXpeV leV idenWifienW comme objeWV d¶Xne YiVion UpVeUYpe j deV WpmoinV paUWicXlieUV, 

situés plus bas et dont la relation physique au sol, leur ancrage terrestre, les distingue des 

figures de la vision et les situe dans le monde tangible. Par ce dispositif aérien, la Vierge et 

JpVXV VemblenW V¶inWeUpoVeU enWUe leV VombUeV nXageV j l¶hoUi]on et les témoins de la vision, 

saint François, saint Blaise et le commanditaire, Alvise Gozzi. En plus de ces nuages sombres 

évoquant le JugemenW DeUnieU, V¶plqYe au centre, un figuier, autre symbole chiliastique.  

Jacopo RobXVWi, diW le TinWoUeW, V¶inVpiUa dX UeWable d¶Anc{ne eW d¶aXWUeV WableaX[ de 

TiWien poXU cUpeU Xne °XYUe VaiViVVanWe, le UeWable de VainW CoVme eW VainW Damien danV leTXel 

la VieUge, VXU deV nXageV menaoanWV, eVW UepUpVenWpe en Femme de l¶Apocal\pVe, le pied VXU 

le croissant de Lune (Paul 2016 : 188-196). Nous reviendrons plus loin sur ce tableau. 
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Figure 8 - Titien, Le Retable Gozzi, 1520, huile sur panneau, 320 x 206 cm, Pinacothèque civique Francesco Podesti, 
Ancône. 
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Figure 9 - Le Tintoret, La VLeUge eW O¶EQfaQW, avec saint Côme et saint Damien, 1580-86, 341 x 251 cm, Gallerie 
dell¶Academia, VeniVe. 
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1.3.6 Les saints protecteurs de la peste16 

Parmi les nombreux saints invoqués pour se protéger de la peste, les figures de saint Sébastien 

et saint Roch sont des incontournables en termes de motifs iconographiques et comme 

VoXUceV de diVcoXUV en hiVWoiUe de l¶aUW. NoXV nous concentrerons sur eux. 

Saint Sébastien est un martyr Romain du IVe siècle. Membre de la garde prétorienne 

impériale de Rome, ce païen converti au christianisme fut dénoncé et criblé de flèches sur 

oUdUe de l¶EmpeUeXU. Il VXUYpcXW miUacXleXVemenW oX fXW ressuscité. Il devint un saint lié à la 

peste à la fin du VIIIe siècle. Ayant fait disparaître la peste de Pavie en 680, saint Sébastien 

fut décrit comme protecteur par Paul Diacre (c.720-c.797) dans son Historia Langobardorum 

et par Jacopo da Voragine dans La Légende Dorée (Marshall 1994 : 488-489). 

Comment ce saint, que rien ne reliait à la peste, devint-il un des plus puissants 

pUoWecWeXUV conWUe le flpaX ? DiffpUenWeV WhqVeV onW pWp VoXWenXeV paU leV hiVWoUienV de l¶aUW. L. 

Marshall (1994 : 489-500) leV e[amine de maniqUe cUiWiTXe, j l¶aide d¶Xn aUgXmenWaiUe 

historique et iconographique bien référencé. Elle conclut que le martyre de saint Sébastien 

percé par des flèches, qui peuvent être assimilées aux flèches divines de peste, font de lui un 

analogue dX ChUiVW, Homme de DoXleXU TXi Ve VacUifie poXU l¶hXmaniWp. MaUVhall cite Léo 

SWeinbeUg. SpbaVWien agiW comme © a liYing µlighWning Uod¶ ª ploignanW leV flqcheV de la peVWe 

de l¶hXmaniWp eW leV UecXeillanW danV Von coUpV inYXlnpUable (1994 : 496).  

Les images du saint produites à la Renaissance sont des créations artistiques 

totalement nouvelles. Au lieu de représenter les bourreaux décochant une pluie de flèches sur 

le saint martyr comme au Trecento, saint Sébastien est représenté seul, percé de quelques 

flèches mais miraculeusement vivant. Le corps du saint envahit le tableau et se projette vers 

 

16 Pour des textes sur les saints protecteurs de la peste, voir Biraben, 1976, t.2 p. 77-82; Boeckl, 2000, p. 53-54 ; 
Mason Rinaldi, 1979, p. 209-218 ; Marshall, 1994, p. 485-507. Pour une analyse de la figuration idéalisée de la 
peste par la représentation de saint Sébastien, voir Chantoury-Lacombe, 2010, p. 117-120, et, dans le même 
ouvrage, pour une étude détaillée de la corporalité dans la figure de saint Roch et de la transposition de sa force 
pUoWecWUice danV l¶image, voir, p. 167-180. 
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l¶eVpace dX VpecWaWeXU, aloUV TXe le WempV eVW VXVpendX eW TXe la naUUaWion abolie cUpe l¶image 

dévotionnelle (1994 : 496). Ces images marquent aussi une résurgence du nu masculin chez 

leV aUWiVWeV. Loin de UepUpVenWeU l¶hoUUeXU de la maladie, les peintres nous donnent à voir un 

coUpV idpaliVp donW la beaXWp UpViVWe aX maUW\Ue TX¶on lXi inflige. CeWWe eVWhpWiVaWion de VainW 

Sébastien en Apollon chrétien symbolise la cUiVe de l¶image aX dpbXW deV WempV modeUneV 

telle que la décrit Belting (1998 : 617-659). La peinture se revendique de la liberté poétique, 

leV aUWiVWeV VonW encenVpV, leV °XYUeV UecheUchpeV eW collecWionnpeV. © Même si le monde 

caWholiTXe n¶a paV condamnp la YpnpUaWion deV imageV, ceV deUniqUeV n¶onW pX pYiWeU leXU 

métamorphoVe en °XYUe d¶aUW ª pcUiW BelWing (1998 : 618). Saint Sébastien, par sa valeur 

thaumaturgique, symbolise la délivrance de la peste, selon Chantoury-Lacombe (2010 : 119), 

qui va jusqu¶j affiUmeU TXe © Le mandaW eVWhpWiTXe de l¶image Ya donc pUendUe la place de la 

foncWion YoWiYe de l¶image de la peVWe ª (2010 : 118), exprimant ainsi une opinion contraire 

à celle de Belting. Pour celui-ci, la WUanVfoUmaWion de l¶image de dpYoWion en °XYUe d¶aUW ne 

remet pas en cause le pouvoir de protection attribué à l¶image, Von agenWiYiWp face aX poXYoiU 

sacré. La dichotomie esthétique-dévotion ne nous semble pas inconciliable. Si Venise 

accXeille aYec enWhoXViaVme la figXUe de SpbaVWien c¶eVW TXe Va jeunesse et sa beauté oppose 

une réponse visuelle directe et efficace à la dévastation physique, la purulence et la 

décomposition pestilentielle. La figure apollinienne, intacte bien que transpercée, assume les 

flqcheV deVWinpeV j l¶hXmaniWp Velon MaVon Rinaldi (1979 : 212-213). Belting (1998 : 618), 

affirme la nouvelle libeUWp dX peinWUe d¶inYenWeU la UepUpVenWaWion deV YpUiWpV UeligieXVeV : « La 

pUpVence de l¶°XYUe eVW aXWUe choVe TXe l¶ancienne pUpVence dX VainW dans l¶°XYUe. MaiV en 

quoi consiste-t-elle ? Il V¶agiW en faiW d¶Xne idpe UendXe YiVible danV l¶°XYUe : celle de l¶aUW oX 

celle TXe l¶aUWiVWe V¶eVW faiWe de Von °XYUe. ª17 

SainW Roch eVW l¶aXWUe VainW XniYeUVel de la peVWe. FigXUe TXelTXe peX m\VWpUieXVe, j 

l¶e[iVWence hiVWoUiTXe plXV TX¶inceUWaine, Roch VeUaiW np, Velon l¶oXYUage anon\me eW non daWp 

 

17 Sur la confrontation entre la religion et la liberté artistique revendiquée peUmeWWanW j l¶inYenWion peinWUe de 
V¶ppanoXiU danV leV WableaX[, YoiU le chapiWUe 20 dX liYUe de H. BelWing, IPage eW cXOWe«  
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Acta Breviora, à Montpellier. Pendant un pèlerinage à Rome, il guérit sur son chemin des 

peVWifpUpV UenconWUpV danV le noUd de l¶IWalie. AWWeinW lXi-même de la peste à Piacenza, il y 

survit. La légende fit de lui un guérisseur de la peste. Son culte est retracé en Italie du Nord, 

vers la fin des années 1460, et se propagea avec la succession des épisodes pestilentiels. La 

renommée de saint Roch  à Venise culmina aX momenW de l¶acTXiViWion de VeV UeliTXes par 

Venise en 1485 (Marshall 1994 : 502-505). Les Vénitiens vénéraient tout autant saint Roch 

que saint Sébastien mais pour des raisons différentes. Saint Sébastien protégeait les fidèles 

de la peste. Saint Roch était un guérisseur. Les membres de la Scuola san Rocco se 

consacraient aux pauvres eW VainW Roch pWaiW l¶objeW d¶Xn cXlWe populaire fervent selon Andrew 

Hopkins (2005 : 139). 

D¶Xn poinW de YXe iconogUaphiTXe, VainW Roch Ve VingXlaUiVe en monWUanW Von bXbon 

j l¶aine. LeV aUWiVWeV onW VX cUpeU j la fin du XVe Viqcle Xne noXYelle image, celle de l¶indiYidX 

touché par la peste. Contrairement à Sébastien, Roch montre la maladie dans son corps même. 

ToXWefoiV, Von geVWe demeXUe pXdiTXe loUVTX¶il dpYoile Va cXiVVe eW le mal ne Vemble paV 

l¶anpanWiU, pXisque saint Roch est toujours représenté debout. Son corps porte le signe de la 

peVWe maiV n¶eVW paV dpgUadp, il gaUde Von inWpgUiWp. Ce bXbon gonflp j l¶aine eVW la VeXle 

concession picturale des artistes à une maladie pourtant effroyable dans son anéantissement 

du corps. 

1.3.7 Les nuages 

Le nXage VombUe eVW Xn plpmenW cenWUal de l¶iconogUaphie de la peVWe (PaXl 2016 : 199). 

NéanmoinV, le moWif iconogUaphiTXe dX nXage n¶eVW paV WoXjoXUV pUpVenW danV leV nombUeX[ 

tableaux consacrés au fléau. Du point de vue historiographique, même lorsque le nuage figure 

dans le paysage, il n¶eVW paV WoXjoXUV UemaUTXp, UpdXiVanW d¶aXWanW le diVcoXUV, dpjj paXYUe, j 

son sujet. Ce silence relatif tient peut-être à ce que  la fonction de ce motif de peste est 

toujours subordonnée à celle, infiniment plus puissante, des figures des saints protecteurs et 

de la Vierge.  

Il faXW donc, poXU e[pliTXeU Va pUpVence, TX¶il joXe Xn U{le plXV laUge TXe celXi de moWif 

iconographique comme l¶enWendaiW EUZin Panoksky qui définit ainVi l¶iconographie : « it is 
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a limited, and, as it were, ancillary study which informs us as to when and where specific 

themes were visualized by which specific motifs » (1982 : 30). Par cette définition, Panofsky 

rappelle la fonction purement descriptive que confère à l¶iconogUaphie son suffixe « graphie 

». Ensuite il ouvre avec l¶iconologie le champ interprétatif  que sous-tend le suffixe « logie 

» dérivé de logos  : « I conceive of iconology as an iconography turned interpretative and 

thus becoming an integral part of Whe VWXd\ of aUW«ª (1982 : 32). 

Il V¶agiW donc de découvrir la fonction du nuage, au-delà de son rôle descriptif 

d'élément du paysage. Le nuage serait devenu Xn diVpoViWif TXe l¶aUWiVWe a utilisé autrement 

TX¶en UpfpUence j Xn texte.  

NoXV aYonV YX l¶impoUWance de l¶aiU, eW dX milieX, danV la penVpe de la RenaiVVance. 

Le discours des champs épistémiques de la philosophie et de la science émergente se 

UeYendiTXaiW encoUe dX We[We d¶AUiVWoWe en TXalifianW d¶pWXde deV météores © l¶enVemble des 

phénomènes physiques se déployant dans le monde sublunaire, tant atmosphériques 

TX¶aVWUonomiTXeV oX ViVmiTXeV Velon HeUYp BUXnon (2006 : 2). Le nuage est un phénomène 

mpWpoUologiTXe donW la pUpVence eVW familiqUe j l¶hXmain de faoon XniYeUVelle eW 

immémoriale comme le ciel et le soleil. Partout, le soleil est associé au « beau temps » et le 

nXage VombUe, aX © maXYaiV WempV ª, j l¶oUage dpYaVWaWeXU eW aX[ plXieV dilXYienneV. 

L¶oXYUage d¶AUiVWoWe, Météorologiques, comme le De rerum natura de Lucrèce et les 

Questions naturelles de Sénèque, passionnait les humanistes renaissants dont le discours 

unifiait les champs scientifiques et philosophiques que le XVIIe siècle allait répartir en 

multiples disciplines, climatologie, astronomie, géologie etc. nous rappelle encore Hervé 

Brunon (2006 : 2).  

OU, malgUp l¶inWpUrW donW ilV VonW l¶objeW, leV phpnomqneV mpWpoUologiTXeV, plXie, 

neige, tempêtes, sont de remarquables absents des tableaux de la Renaissance. Comme le 

constate Pascale Dubus (1996 : 160), « on ne saurait assez insister sur le caractère 

exceptionnel que revêt la représentation des phénomènes atmosphériques au Quattrocento et 

aX dpbXW dX CinTXecenWo. ª C¶eVW j paUWiU dX milieX dX XVIe siècle, selon Brunon (2006 : 11) 

TXe l¶on UeWUoXYe, che] leV peinWUeV vénitiens, des représentations de tumulte et de 
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perturbations atmosphériques symbolisant les préoccupations de Venise, et sa puissance 

maUiWime WoXjoXUV menacpe. Il UappoUWe l¶e[emple de l¶impoVanWe [\logUaphie La Submersion 

de Pharaon, crée par Titien et publiée en 1549, paU laTXelle le peXple YpniWien, V¶idenWifianW 

aux Hébreux fX\anW l¶e[il en eg\pWe, triomphe de l¶adYeUViWp. AX XVIe siècle apparurent 

donc, dans le sillage de Léonard et Raphaël, des artistes vénitiens qui essayèrent de peindre 

© ce TX¶il est impossible de peindre » (2006 : 13). Cette nouvelle audace dans la 

représentation visuelle permit la mise en image des phénomènes météorologiques et 

atmosphériques associés à la peste. On peut voir dans cette apparition de nouveaux objets 

peints, la pénétration des textes cités plus haut dans les cercles où gravitaient les peintres 

YpniWienV eW leXU inWpgUaWion danV l¶imaginaiUe deV aUWiVWeV. 

LeV WhpoUieV de l¶aiU conWaminp eW deV miaVmeV, VoXWenXeV paU leV gUandV penVeXUV 

classiques, rejoignaient les sources bibliqueV eW la Vcience aUabe de l¶aVWUonomie eW de la 

médecine astrologique pour marquer profondément la conception de la peste. 

La UepUpVenWaWion de l¶aiU poVaiW Xn dpfi aX[ aUWiVWeV. Cela peXW e[pliTXeU la 

prédominance des figures de la Vierge et des saints protecteurs dans les tableaux. Les 

solutions visuelles élaborées par les peintres témoignent de leur faculté créatrice. Pensons au 

souffle, non figuré en lui-même par le pinceau, mais vu par le mouvement agitant les cheveux 

des figures des tableaux de Botticelli, images pourtant immobiles. Évidemment, le cerveau 

humain sait voir plus que ce que les yeux lui communiquent, il analyse et interprète les 

imageV, en WiUe dX VaYoiU eW VXUWoXW, il VaiW TX¶il VaiW. 

Les phénomènes météorologiques et astronomiques ont donné lieu à des 

inWeUpUpWaWionV cXlWXUelleV VXcceVViYeV, modXlpeV paU l¶acTXiViWion gUadXelle de connaiVVanceV 

eW l¶pmeUgence de la penVpe VcienWifiTXe. De la ppUiode mpdipYale j la RenaiVVance, deV 

aspects cultuels propres au catholicisme, informaient la figure du nuage. Nous avons vu que 

le nXage pWaiW aVVocip aX UeWoXU dX ChUiVW aX joXU dX JXgemenW deUnieU (B°ckl 2000 : 39). 

David Rosand (1975 : 59) Uappelle TXe l¶ppiWhqWe maUiale WUadiWionnelle conVidqUe le nXage 

comme le symbole de Marie. L¶e[plicaWion veut que le nuage soit le réceptacle du soleil 

comme la Vierge est le réceptacle du Christ. Le nuage symbolisant la Vierge contient la 
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lumière du Christ, Sol splendissimus, donW la naiVVance conVWiWXe l¶pmeUgence d¶Xn noXYeaX 

soleil. Titien utilise  parfaitement ce motif iconographique dans son Annonciation (1519-

1520) (Figure 10).Du nuage sombre à droite sortent des rayons de soleil, métaphore du Christ 

qui naîtra de la Vierge pour amener la lumière sur le monde. Titien illustre par ce dispositif 

le message de GabUiel, il figXUe paU le nXage VoXUce de lXmiqUe la pUomeVVe aX c°XU de 

l¶AnnonciaWion. 

 

Figure 10 - Titien, Annonciation, 1519-1520, huile sur toile, 179 x 207 cm, Malchiostro, Cathédrale. 

Dans ce premier chapitre, nous avonV pUiV la meVXUe de l¶impacW de la peVWe VXU la 

société vénitienne. Nous avons analysé la réponse des autorités civiles, médicales et 

religieuses et avons découvert les résultats de ces actions. La réponse spirituelle passait par 

leV °uvres votives. Un réseau de figures protectrices fit son apparition dans les tableaux ; la 
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VieUge eW ceUWainV VainWV deYenanW deV VXjeWV d¶inYocaWion pUiYilpgipV. La UpVXUgence de 

l¶inWpUrW poXU leV We[WeV anWiTXeV eW leV VXjeWV m\WhologiTXeV che] leV hXmanistes renaissants 

se WUadXiViW paU Xne idpaliVaWion eVWhpWiTXe WUanVfoUmanW leV WableaX[ de peVWe en °XYUeV d¶aUW. 

NoXV aYonV UeYX l¶iconogUaphie deV imageV de peVWe eW ViWXeU le nXage VombUe comme moWif 

iconographique. Le chapitre suivant explore les autres fonctions du nuage sombre. 

CHAPITRE II ± LE NUAGE SOMBRE, AU-DELÀ DU MOTIF 
ICONOGRAPHIQUE 

2.1 Le nuage sombre comme figure : dimension plastique et dimension 
rhétorique 

2.1.1 Figura, de O¶AQWiTXiWp aX MR\eQ-Âge 

Dans son ouvrage fondateur Figura (1944)18, le philologue Erich AXeUbach Ve liYUe d¶aboUd 

à une véritable recherche « archéologique » des différents sens pris par le mot Figura depuis 

sa première occurrence chez Térence dans Eunuchus (317) jXVTX¶aX Mo\en-Âge et plus 

paUWicXliqUemenW jXVTX¶j La Comédie de Dante. Il rappelle que figura partage une racine 

commune avec fingere, figulus, fictor et effigies, et signifiait « forme plastique » (Auerbach, 

1993 : 9). Cette étymologie, reliée au concept de perception VenVible de l¶appaUence 

e[WpUieXUe d¶Xn objeW, YienW oXYUiU Xn monde de potentialités sémantiques à nos « nuages 

sombres ». Le mot figura, travaillé par Auerbach, les libère du confinement strict au rôle de 

faire valoir du texte (de « faire voir ») dans lesquelles les a reléguées l¶iconogUaphie. Rappeler 

brièvement leV pWapeV de l¶pYolXWion dX concepW de figura, qui permet ultimement son usage 

 

18 En 1938, Auerbach écrivit Figura d¶aboUd VoXV la foUme d¶Xn long aUWicle. Il se trouvait alors à Istanbul où il 
avait été contrainW de V¶e[ileU, chaVVp de Von poVWe de l¶UniYeUViWp MaUbXUg en 1935 paU leV Na]iV. PXblip en 
1944, le petit livre tiré du texte initial gagna la faveur des intellectuels allemands, anglais et italiens. Auerbach 
décida de fonder son analyse de la Divine Comédie sur le parcours sémantique du terme figura, pour amorcer 
une interprétation figurative du texte de Dante. Le travail de Figura sous-tendait donc celui de Mimésis ; la 
représentation de la réalité dans la littérature médiévale (1946), ouvrage traduit en français seulement en1968 
(1993 : 5-9). Ce n¶eVW TX¶en 1993 TXe Figura fut traduit en français, sur le texte de 1944, par Marc André 
BeUnieU, aloUV aWWachp j l¶UQAM. M. Bernier est professeur titulaire à UQTR, au département de lettres et 
communication sociale. La rhétorique latine, néo-latine et française font partie de ses champs de spécialisation.  
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comme outil théorique dans notre recheUche VXU l¶objeW © nXage VombUe ª, noXV Vemble donc 

pertinent.  

Les auteurs Varron, Lucrèce et Cicéron jouèrent un rôle capital dans l¶invention des 

sens de figura. L¶hellpniVaWion de la cXlWXUe Uomaine aX IeU Viqcle peUmeW j figura de se 

chaUgeU d¶un sens purement abstrait. La richesse du vocabulaire grec, rhétorique et 

VcienWifiTXe, peUmiW d¶aVVigneU Xn champ VppcifiTXe j chacXn deV mXlWiples termes de la 

langue aristotélicienne et platonicienne créés pour désigner le concept de forme. Aristote 

utilise le mot skhèma dans le sens de la forme perçue par les sens, donc extérieure. La skhèma 

d¶AUiVWoWe deYinW la figura latine, se distinguant de la Morphè ou eidos qui correspondaient 

en gUec j la FoUme oX l¶Idpe TXi donne foUme j la maWiqUe TXi deYinW la forma en latin 

(Auerbach 1993 :10-13). SXU l¶XVage de figura Auerbach écrit (1993) : «  

De cette manière, en parfait accord avec le sens primitif de « forme 
plastique » et en le dépassant, put apparaître un concept beaucoup 
plus général de forme perceptible, [«] grammaticale, rhétorique, 
logique, mathématique et même, plus tard, musicale et 
chorégraphique. 

Cette « explosion » du concept de la figure et le dynamisme qui lui est insufflé fut repris par 

Lucrèce, qui donna à figura son usage le plus brillant, mais sans lendemain. Dans son 

développement de la cosmogonie de Démocrite et Épicure, Lucrèce décrivit les atomes qui 

foUmenW l¶XniYeUV, plpmenWV de maWiqUe V¶agUpgeanW eW Ve UepoXVVanW en deV foUmeV infinieV. 

Des multiples mots par lesquels il désignait les atomes, le nom de figura est utilisé par 

LXcUqce poXU dpcUiUe leXU moXYemenW peUppWXel eW la danVe de figXUeV TX¶ilV 

dessinent (1993 : 16-17). 

CeV aWomeV V¶aWWiUanW eW Ve VppaUanW poXU cUpeU deV foUmeV moXYanWeV eW non 

ciUconVcUiWeV n¶pYoquent-ils pas irrésistiblement les nuages qui traversent le ciel, formes 

mobiles et instables, plus perceptibles par la couleur que la ligne? 

La liberté de pensée de Lucrèce et le caractère extraordinairement visionnaire de sa 

concepWion de l¶XniYeUV ne pouvaient être reconnus, ni par ses contemporains ni par les 

penseurs du Moyen-Âge et de la Renaissance, faute des moyens techniques nécessaires à sa 
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confirmation. Rappelons que le tableau périodique des éléments chimiques fut établi par 

Mendeleïev en 1869 eW TXe l¶on conWinXa j \ ajoXWeU deV plpmenWV, aX fXU eW j meVXUe de leXU 

dpcoXYeUWe, comme l¶einVWeiniXm (EV 99) dpcoXYeUW en 1952 apUqV Xne e[ploVion 

thermonXclpaiUe. Ce n¶eVW TX¶aX milieX dX XXe Viqcle TXe le micUoVcope plecWUoniTXe j 

transmission nous a peUmiV d¶obVeUYeU leV aWomeV. 

AX IeU Viqcle, QXinWilien complpWa l¶plaboUaWion dX concepW de figXUe UhpWoUiTXe 

amorcé par Cicéron. Quintilien distinguait la figure du trope : « La figure ne cherche pas, 

comme WoXW WUope, j VXbVWiWXeU deV WeUmeV j d¶aXWUeV WeUmeV. Elle peXW V¶effecWXeU aYec deV 

WeUmeV emplo\pV danV le VenV eW danV l¶oUdUe TXi lXi VonW pUopUeV ª (1993 : 26). 

Figura a été utilisée, dans le monde chrétien, comme dispositif permettant de 

discerner des relations entre les personnages et les évènemenWV de l¶Ancien eW dX NoXYeaX 

Testament. Pour Tertullien (c. 150-160-220), WUqV inflXenW Whpologien de CaUWhage, l¶Ancien 

Testament était à interpréter comme une succession de prophéties en actes (Real prophetie 

dans le texte original allemand) et de préfigurations du Nouveau Testament considérés 

comme des faits historiques concrets, en rejetant tout spiritualisme et toute interprétation 

allpgoUiTXe de l¶Ancien Testament (1993 : 31-38). Selon ceWWe heUmpneXWiTXe, © MowVe n¶a 

pas moins de profondeur histoUiTXe eW n¶eVW paV moinV Upel paUce TX¶il eVW Xne umbra ou une 

figura dX ChUiVW ; eW le ChUiVW, l¶accompliVVemenW, n¶eVW paV Xne idpe abVWUaiWe, maiV dpWient 

cette même profondeur et cette même réalité » (1993 : 38). 

Cette utilisation interprétative du concept de figura se généralisa au IVe siècle dans 

la littérature religieuse. On prend acWe de l¶Ancien TeVWamenW et on le met au service du 

Nouveau. Pour légiWimeU l¶inWeUpUpWaWion figXUaWiYe, leV PqUeV de l¶egliVe V¶appX\qUenW VXU leV 

épîtres pauliniennes. La double opposition de la grâce (chrétienne) à la Loi (juive) et de la 

foi aX[ °XYUeV conVWiWXaiW l¶eVVence fondamenWale dX meVVage paXlinien, meVVage 

puiVVammenW UenfoUcp paU l¶inWeUpUpWaWion figXUaWiYe, oX figXUiVme, TXi dppoXillaiW l¶Ancien 

Testament de Von VWaWXW de liYUe de la Loi eW de l¶hiVWoiUe d¶IVUasl poXU le UpdXiUe j la pUomeVVe 

et la préfiguration du Christ (1993 : 55-60). 
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Une fois mise en place Va WhpoUie de la figXUa Welle TX¶XWiliVpe paU l¶egliVe poXU 

V¶ploigneU dX jXdpo-christianisme des débuts, Auerbach précise la différence entre la figura 

et le symbole (1993 : 6) : 

Le symbole doit détenir une puissance magique, mais pas la figura ; 
d¶aXWUe part, la figura doit toujours être historique, mais pas le 
V\mbole [«] la pUophpWie figXUaWiYe Ve Uattache à une interprétation 
de l¶hiVWoiUe [«] le V\mbole Ve pUpVenWe comme Xne inWeUpUpWaWion 
immpdiaWe de la Yie eW, VanV doXWe poXU l¶eVVenWiel j l¶oUigine, de la 
nature. 

On pourrait présumer une potentielle conflagration, sémantique et ontologique, entre la 

figXUa eW le V\mbole danV la UepUpVenWaWion. MaiV danV leV °XYUeV mpdipYaleV eW de la pUemiqUe 

RenaiVVance, la figXUa, aVVXjeWWie j l¶e[pgqVe bibliTXe, semble restreinte à la représentation 

de personnages historiques, humains ou divins. Hors de ce paradigme de la figura, le tableau 

noXV donne j YoiU d¶aXWUeV plpmenWV eW l¶inYenWion plaVWiTXe, npe de la main eW dX VaYoiU de 

l¶aUWiVWe, Ve UpYqlenW paUfois dans des nuages peints. Dans le tableau de Masolino (1383-1440-

1447?), remarquons les nuées qui supportent les figures du Christ et de la Vierge et surtout 

les très curieux nuages qui semblent sortir du grand nuage. (Figure 11). 

Ces petits objets gris, solides, circonscrits, réguliers, alignés et qui nous semblent 

avoir un poids, ressemblent bien plus à des galets suspendus de façon incongrue dans le ciel 

TXe leV foUmaWionV de goXWWeleWWeV d¶eaX floWWanW aX gUp deV YenWV TXe noXV nommonV 

« nuages ». Pourquoi Masolino les a -t-il peints ainsi? Nous reviendrons sur ce tableau avec 

Hubert Damisch. 

QXiWWonV mainWenanW AXeUbach TXi noXV a gXidp danV l¶pYolXWion de figura jXVTX¶aX 

Moyen-Âge. Il nous a aussi démontré que, malgré les grands courants intellectuels et 

religieux qui en guident et circonscrivent la définition, figura demeure souvent irréductible 

tant ses usages sont multiples, voire opposés. Est-ce un concept qui relève de la matérialité, 

de la spiUiWXaliWp, de l¶inWelligibiliWé? Que devient la figura à la Renaissance? 
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Figure 11 - Masolino di Panicale, Fondation de Sainte-Marie-Majeure, 1423 ou 1428, détrempe à bords, 144 x 76 cm, 
Musée Capodimonte, Naples. 
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2.1.2 La figure WUaQVfRUPpe SaU O¶eVSUiW de Oa ReQaiVVaQce 

Au cours dX QXaWWUocenWo eW plXV encoUe aX CinTXecenWo, l¶pYolXWion de la pensée humaniste 

noXUUie deV We[WeV claVViTXeV eW leV changemenWV de l¶heUmpneXWiTXe bibliTXe Ve conjXgXenW 

j l¶eVVoU de l¶impUimeUie poXU changeU la peUcepWion dX monde eW la maniqUe donW les humains 

en prennent connaissance. Selon Agnès Guiderdoni, le XVIe siècle peut être décrit comme 

« l¶kge de la figXUe ª19. « Figure » dont elle donne une définition claire et précise 

(2013 : 18) : « La figXUe eVW Xn pUoceVVXV d\namiTXe (ce n¶eVW paV Xn système en soi mais un 

outil) de mise en représentation du point de contact problématique du sensible et de 

l¶inWelligible, dX YiVible eW de l¶inYiVible, dX coUpoUel eW dX VpiUiWXel. ª 

CeWWe dpfiniWion, appliTXpe aX nXage, peUmeW d¶en dpgageU Xne dXaliWp Vpmantique ; le 

nuage est un élément météorologique perceptible visuellement, donc sensible et matériel, 

mais aussi un élément spirituel et théorique des cosmogonies arabe, biblique, et antique. Le 

nXage, on commence j l¶appUphendeU, eVW l¶oXWil plaVWiTXe dX peintre pour représenter 

précisément ce « poinW de conWacW ª aYec l¶inYiVible, eW danV le caV TXi noXV inWpUeVVe, le 

diVpoViWif peUmeWWanW de donneU j YoiU la menace peVWilenWielle inYiVible, l¶aiU conWaminp.  

Si le nuage est considéré comme figure dans ce XVIe siècle vénitien, je propose que le nuage 

de peste pourrait être assimilé aux « simulacres » comme images plastiques tirées des « corps 

ès sépulcres cadavérisés et décharnés » du texte Simulachres & historiees faces de la Mort 

de Jean de Vauzelles de 1538.20 Elsa Kammerer (2006 :32-34) nous présente ainsi cet auteur 

et son fameux Simulachres :  

Jean de Vauzelles, notable lyonnais de formation humaniste qui a 
exercpғ des responsabilités ecclésiastiques importantes j Lyon, 

 

19 AgnqV GXideUdoni, pUofeVVeXUe aX dppaUWemenW de langXeV eW liWWpUaWXUe fUanoaiVeV eW UomaneV de l¶UniYeUViWp 
de Louvain, prolonge, dans son article intitulé La figure réinventée au début de la période moderne (2013), 
l¶enTXrWe d¶AXeUbach j la ppUiode de la RenaiVVance. La claUWp de Von pUopoV m¶a peUmiV de diVceUneU commenW 
le concept de figure permet de concevoir le « nuage sombre » comme objet théorique dans son articulation avec 
la peste. 

20 Pour un extrait substantiel du texte de Vauzelles voir Guiderdoni (2013 : 20-21) 
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incarne prpcispment la conciliation religieuse et humaniste qui a ptp 
tentpe dans la ville. En relation ptroite avec la cour de France, et en 
particulier avec Louise de Savoie et Marguerite de Navarre, il 
reprpsente en effet un maillon essentiel de la prpsence lyonnaise dans 
la politique royale [«] les Simulachres, eX[, V¶eVVa\enW j un 
traitement proprement humaniste de la mort et contribuent ainsi aux 
rpflexions lyonnaises qui sont alors menpes sur les rapports entre 
figXUaWion paU l¶image eW figXUaWion paU leV moWV. 

Selon Vauzelles, le simulacre est la chose visible, mais feinte, représentant l¶inYiVible eW 

l¶iUUepUpVenWable (2013 : 20). Si Vauzelles pensait le cadavre comme simulacre de la mort, le 

nuage sombre peut être pensé comme simulacre des miasmes pestilentiels. 

Guiderdoni définit aussi les trois volets articulant la figure à la Renaissance : figures 

plastiques, figures du discours et figures bibliques. La figure participe à un continuum 

sémantique, iconique, linguistique et théologique et les images produites intègrent les 

gliVVemenWV d¶Xn plpmenW j l¶aXWUe. CeWWe ciUcXlaWion dX VenVible j l¶abVWUacWion eVW poVVible 

parce que la représentation est conçue, chez les humanistes de la Renaissance, « comme une 

interface ou un opérateur de conversion entre différents niveaux de réalité » (2013 : 22). Le 

niYeaX dX monde naWXUel eVW appUphendp paU l¶appaUence de celXi-ci TXe l¶on appUend j 

connaître par le regard, et la figure façonne donc le Upel peUoX. On WoXche ici j l¶image cUppe 

paU l¶aUWiVWe, image WUadXiVanW le dpplacement fondamental de la pensée artistique et 

VcienWifiTXe UenaiVVanWe de l¶imiWaWion j l¶inYenWion. © RepUpVenWeU ne Vignifie paV VeXlemenW 

enregistrer et reproduire une vérité inscrite dans la nature, mais plus fondamentalement, 

recréer cette nature en YXe d¶en pUodXiUe dX VaYoiU (2013 : 23). » Ce continuum entre faire et 

savoir sera exploré plus en profondeur au point 2.3. 

À la Renaissance, et surtout au XVIe Viqcle, l¶herméneutique figurative qui a façonnée 

l¶e[pgqVe bibliTXe dX Mo\en-Âge est mise en rapport avec la rhétorique antique pour fonder 

la symbolique humaniste, laquelle donnera naissance à la signification figurée en combinant 

les figures plastiques aux figures du discours. La signification figurée, comme processus 

d\namiTXe, V¶inVcUiW dqV loUs dans des dispositifs matériels tels une procession, un retable, 

une image votive imprimée, où elle joue un double rôle : elle faiW paUWie de l¶°XYUe WoXW en 

indiquant son sens. (2013 : 26-28). De plus, écrit Guiderdoni (2013 : 28) : © [«] la 

construction de l¶objeW est partie intégrante du travail de recherche. En conséquence, la figure 
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est à proprement parler µ¶ un objet théorique¶¶ qui élabore les fondements de sa propre 

représentation et nous en fournit les clés. »  On peut donc assigner à la figure « nuage sombre 

ª ce VWaWXW d¶objeW WhpoUiTXe TXi l¶émancipe de la fonction unique de motif iconographique 

danV laTXelle l¶enfeUmaiW le cadre théorique de l¶iconogUaphie eW de l¶iconologie de E. 

Panofsky.  

Cette « réinvention » de la figure à la RenaiVVance Vemble condiWionneU l¶XVage deV 

nuages sombres, ces méconnus des tableaux de peste. Voici ce que Guiderdoni (2013 : 29) 

affiUme, j la fin de Von We[We, paVVage o� j¶aime imaginer le nuage sombre comme figure :  

 [«] Va pXiVVance de UefigXUaWion poptique, sa capacité à faire 
pmeUgeU d¶aXWUeV dimenVionV de la UpaliWp, j laiVVeU YoiU oX plXW{W 
transparaître à travers les différentes strates de son feuilletage 
signifiant un référent in-vu, in-connX danV d¶aXWUeV condiWionV. On 
glisse alors du fonctionnement de la figure à la figurabilité. 

Voilà donc la figurabilité qui apparaît et avec elle, Louis Marin. 

2.1.3 La ]RQe d¶iQdpWeUPiQaWiRQ eQWUe We[We eW iPage cRPPe SXiVVaQce figXUaOe 

LoXiV MaUin V¶eVW inWpUeVVp j la WhpoUie de la UepUpVenWaWion eW j la dichoWomie dX langage eW 

du visuel. Sémioticien, Marin utilise, après Damisch auquel nous allons nous intéresser tout 

j l¶heXUe, la théorie de la représentation établie par le texte Logique de Port Royal (1662) 

pour rendre compte de la tension enWUe la choVe, l¶idpe eW le Vigne : © l¶idpe UepUpVenWe la choVe 

danV noWUe eVpUiW, eW le Vigne, e[pUimp oX oUienWp YeUV d¶aXWUeV eVpUiWV, eVW la UepUpVenWaWion de 

cette idée. Le signe est par conséquent une représentation au carré, et cette représentation de 

représentation est la signification du signe » (2016 : 75).21 

Le mot représentation possède deux sens. Le premier est « prendre la place de », donc 

la représentation se substitue à la présence. Par transitivité, la représentation représente 

quelque chose. Le deuxième sens est celui de « rendre effectivement présent à la vue, à 

 

21 Sur toute cette question, voir Agnès Guiderdoni, La théorie de la représentation chez Louis Marin : Entre 
texte et image, de la visualité à la figurabilité (2016).  
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l¶eVpUiW de TXelTX¶Xn ª. Ici la UepUpVenWaWion se présente « comme représentant quelque 

chose », induisant une réflexivité, et par conséquent, une opacité. Ce double sens confère un 

double pouvoir à la représentation : celXi d¶rWUe pUpVenWe danV noWUe imaginaWion WoXW en 

devenant son propre sujet. Pour Marin, la peinture incarne « la représentation par essence ». 

Bernard Vouilloux décrit clairement cette opération réflexive : © [«] la VpmioVe picWXUale, 

dans sa visée référentielle comporte une dimension réflexive : non seulement la peinture en 

paVVe paU Xn ceUWain nombUe d¶oppUaWionV poXU faiUe YoiU ce j TXoi elle UpfqUe, mais elle les 

montre et elle montre ce qu¶elle fait quand elle montre» (2017 : 23). 22 Nous verrons comment 

ceWWe phUaVe V¶appliTXe j ce TXe noXV monWUe, eW ne noXV monWUe paV TiWien dans le Retable 

de saint Marc. La tension entre ces deux pouvoirs de la représentation, la transitivité et la 

Upfle[iYiWp cUpe la pUofondeXU de l¶°XYUe comme objeW VignifianW poXU Xn WieUV, i.e. le res 

cogitans nécessaire au processus de signification. La subjectivité de ce res cogitans, artiste 

ou spectateur, « joue un rôle de pUemieU plan en WanW TX¶inWeUface j la foiV poXU pUodXiUe eW 

UeceYoiU l¶°XYUe d¶aUW ª (2016 : 76).  

Sur ces bases sémantiques on peut construire un objet théorique qui rend compte des 

relations complexes entre image et texte. Il faut les penser, non en termes de comparaison, 

miVeV en paUallqle oX pchangeV maiV plXW{W comme le phpnomqne oUganiTXe de l¶h\bUidaWion, 

le cUoiVemenW enWUe deX[ eVpqceV. L¶aboXWiVVemenW de l¶h\bUidaWion eVW Xn WUoiViqme objeW, 

diffpUenW bien TX¶iVVX deV deX[ pUemieUV. On paUle donc d¶inVppaUabiliWp dX We[We eW de l¶image 

en raison de leur engendrement mutuel par leur action sur le spectateur. Marin nommait ces 

objets hybrides « concrétions des interférences entre le texte comme écriture et le tableau 

comme figure » et Guiderdoni précise : © [«] texte et image VonW leV deX[ faceV d¶Xne mrme 

médaille ; ils ne sont séparés que par une mince frontière, presque intangible. Et ce lien étroit, 

eW paUado[al jXVTX¶j Xn ceUWain poinW, conVWiWXe l¶eVVence mrme de la 

figXUabiliWp« » (2016 : 77). 

 

22 Pour en lire davantage sur la figurabilité, voir le dossier « Force de figures-Le travail de la figurabilité entre 
We[We eW imageV ª danV La PaUW de l¶°il, no 31, 2017-2018. 



 

56 

 

Comme l¶image WUaYaille aX plus profond le texte, décrire les images est capital. 

CommenW eW poXUTXoi le faiUe ? C¶eVW la TXeVWion TXi oXYUe le liYUe de Louis Marin, Détruire 

la Peinture : © EW paUleU dX WableaX, n¶eVW-ce pas le faire mourir au plaisir, à la joXiVVance TX¶il 

donne [«] faiUe donc dX plaiViU dX WableaX oX de Va joXiVVance, Xn plaiViU oX Xne joXiVVance 

du langage » (1977 : 17). Marin en appelle au suffixe « té » poXU accenWXeU l¶idpe d¶Xn 

processus en évolution : ce sont « les marqueurs de virtualité » qui permettent à la lecture du 

tableau de préserver la fascination du spectateur. Guiderdoni le dit bien : « En fait le visuel 

est incommensurable au verbal mais ils entretiennent entre eux un lien de 

nécessité » (2016 : 78). 

Marin considère que chaTXe °XYUe d¶aUW eVW VingXliqUe eW conVWiWXe Xn enVemble 

VignifianW, dX poinW de YXe VpmanWiTXe, eVWhpWiTXe eW affecWif, TXe l¶on doiW pWXdieU danV son 

contexte historique, artistique, intellectuel. Les images sont des objets visuels, elles sont 

découvertes par la vue, mais pas nécessairement visibles. Leur visualité doit se construire 

selon les principes de la représentation que nous avons vus plus haut. Un objet vu occupe un 

espace dans un lieu donné. « Encadrer le tableau permet de délimiter un nouvel espace dont 

l¶XniTXe foncWion eVW de monWUeU deV foUmeV eW deV coXleXUV ; eVpace de UepUpVenWaWion danV 

leTXel l¶objeW comme figXUe, l¶eVpace comme lieu figuratif peuvent être connus et lus » 

(2016 : 81).  

Mais comment Marin en vient-il à théoriser la figurabilité dans les années 1980, et 

comment la définir dans le paradigme de la peinture ? Dans la représentation moderne, les 

artistes ont toujours été confUonWpV aX dpfi de UepUpVenWeU l¶iUUepUpVenWable. En peinWXUe, la 

figurabilité rend possible au moment o� l¶°XYUe eVW YXe, danV le UegaUd mrme dX VpecWaWeXU, 

l¶appaUiWion dX langage danV l¶image, momenW fXgace poVVible de joncWion enWUe le We[We eW 

l¶image. AinVi la figXUabiliWp UeVVoUWiW j la pXiVVance de l¶image (2016 : 82). 

La figurabilité de Marin nous amène sur un fil tendu entre texte et image qui 

demeXUenW iUUpdXcWibleV l¶Xn j l¶aXWUe caU foUmanW Xn objeW h\bUide. La figXUe dX nXage 

sombre dans les tableaux vénitiens présente-t-elle cette potentialité que Marin nomme 

figurabilité ? Nous postulons que la pUpgnance de la WhpoUie de l¶aiU conWaminp comme caXVe 
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de la peste WanW danV leV We[WeV claVViTXeV TXe UeligieX[ eW l¶inWpgUaWion de la noWion de l¶aria 

dans la pensée hybride de la Renaissance, au croisement de la science et du sacré, a pu donner 

accès à cette communion entre image et texte. À Venise, les prières des pestiférés étaient 

associées aux images, celles des grands retables comme celles des humbles feuillets votifs 

imprimés, et dans ces images étaient parfois figurés des nuages sombres. 

Admirons chez Nicoletto da Modena (Figure12), un saint Sébastien pleinement 

UepUpVenWaWif de l¶Apollon chUpWien que Venise accXeilliW aYec WanW d¶enWhoXViasme (Mason 

Rinaldi 1979 : 212). Notons ces nuages stylisés dont la diminution guide le parcours du canal 

veUV l¶hoUi]on obliWpUp, le fXWXU Yoilp. Comme leV nXageV-galets, vus dans la Figure 11, les 

nuages gravés par Nicoletto créent la profondeur et soulignent la mise en perspective, 

figurant notre perception visuelle du monde naturel par leur disposition. Toutefois leur 

WUaiWemenW plaVWiTXe n¶imiWe en Uien leV nXageV UpelV, il Vignale la libeUWp cUpaWUice de l¶aUWiVWe 

miVe aX VeUYice d¶Xne inYenWion. 



 

58 

 

 

Figure 12 - Nicoletto da Modena, San Sebastiano, gravure, 1500-1510, British Museum, Londres. 

2.2 Le nuage sombre : graphe pictural aux fonctions multiples et évolutives 

2.2.1 Préambule 

Un mpmoiUe VXU l¶objeW © nXage ª en peinWXUe ne VaXUaiW faiUe l¶pconomie de l¶e[ploUaWion de 

l¶oXYUage d¶HXbeUW DamiVch, Théorie du nuage Pour une histoire de la peinture (1972).23 

Dans ce texte portant largement « sur la relation entre signe et représentation dans le 

contexte pictural hérité de la Renaissance » (1972 : 253), Damisch part des coupoles peintes 

 

23 DamiVch UeWUace l¶hiVWoiUe dX gUaphe picWXUal TX¶eVW le nXage. Ce We[We e[igeanW oblige j Xne Upfle[ion en 
pUofondeXU VXU l¶objeW WhpoUiTXe eW plaVWiTXe © nXage ª. Bien TXe DamiVch ne V¶inWpUeVVe ni j VeniVe, ni j la 
peVWe, Va penVpe © panoUamiTXe ª ViWXe, inYeVWiW eW inWqgUe le nXage danV l¶hiVWoiUe occidentale des images, des 
Météorologiques d¶AUiVWoWe aX[ © VenVaWionV coloUanWeV ª de Cézanne. La richesse picturale et sémantique de 
nos nuages de peste est inscrite dans cette histoire, à charge pour nous de la découvrir et de la montrer. 
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par le Corrège, à Parme entre 1520 et 1530, pour élaboUeU l¶hiVWoiUe dX moWif picWXUal 

« nuage ª d¶AUiVWoWe j Cp]anne. En filigUane, WoXWe l¶hiVWoiUe de la peinWXUe occidenWale eVW 

revisitée selon la grille structurelle de la représentation, ce qui permet de réévaluer de façon 

cUiWiTXe le U{le de l¶aUW, de la religion et de la science dans son évolution. 

Dans cet ouvrage foisonnant nous avons puisé les outils théoriques qui nous ont 

peUmiV d¶appUphendeU leV mXlWipleV foncWionV de la figXUe-nXage danV leV °XYUeV de peVWe 

vénitiennes. 

2.2.2 Les nuages, des objets théoriques aux fonctions multiples et évolutives 

DamiVh pWabliW d¶emblpe VeV codeV : Le moWif, l¶index, que constitue le graphe pictural dénoté 

nuage est inscrit /nuage/, poXU maUTXeU Va poViWion de VignifianW face aX © nXage ª loUVTX¶il 

V¶agiW dX Vignifié (1972 : 27-28). Analysant les coupoles peintes par le Corrège à Parme, 

DamiVch conVWaWe TXe l¶eVpace cUpp par le peintre ne correspond pas aux normes 

architectoniques de la perspective linéaire, ni à celles de la perspective atmosphérique. Les 

nuées fUagmenWpeV eW indpciVeV dX CoUUqge ne UelqYenW paV d¶Xn effeW de VW\le, d¶Xne maniera ; 

elleV VonW le pUodXiW d¶Xn calcXl. DamiVch en dpdXiW TXe © Le /nXage/ n¶eVW paV VeXlemenW le 

mo\en d¶Xn VW\le, maiV le maWpUiaX d¶Xne construction » (1972 : 29). 

Comme plpmenW iconiTXe TXi enYahiW leV °XYUeV plafonnanWeV dX CoUUqge, le /nXage/, 

est associé à un signe linguistique donné. Toutefois Damisch (1972 : 30), démontre les 

limiWeV de la WhpoUie dX Vigne appliTXpe aX[ °XYUeV d¶aUW YiVXelle :  

Mais si le graphe fonctionne au titre de signe, ce n¶eVW paV seulement par le relais du 

langage, de la description, et du clivage que celle-ci impose entre le plan du signifiant et celui 

dX Vignifip. Le gUaphe /nXage/ n¶a paV Xne YaleXU seulement pittoresque ou décorative. Il sert 

à la désignation d¶Xn eVpace.(Figure13). 
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Figure 13 - Le Corrège, L¶AVVRPSWLRQ de Oa VLeUge, 1526-1530, fresque, 1093 x 1195 cm Cathédrale de Parme, Parme. 

Damisch Uappelle TX¶aX[ XVIe et XVIIe siècles, le nuage devient omniprésent dans les 

« coupoles, voûtes et plafonds, assumant des fonctions illusionnistes et picturales toujours 

plus étendues » (1972 : 113).  

Damisch V¶inWpUeVVe paUWicXliqUemenW aX[ nuages soutenant les figures dans les 

tableaux de visions : © L¶inWUodXcWion paU le dpWoXU d¶Xne nXpe, d¶Xn gUoXpe oX d¶Xn V\mbole 

divin dans une composition en perspective eVW l¶Xn deV pUocpdpV de conVWUXcWion leV plXV 

répandus dans la peinture religieuse des XVIe et XVII siècles » (1972 : 65). Dans ces 

constructions picturales, le gUaphe picWXUal /nXage/ ne Ve conWenWe paV d¶rWUe Xn Vigne, il eVW 

aussi une figure. Prenons l¶e[emple dX WableaX Fondation de Sainte Marie-Majeure 

(Figure 11) que nous avons déjà vu au chapitre précédent. Le /nuage/ comme figure, dans 

son rôle de signifiant, est peint comme un galet gris et solide, contrevenant « aux connotations 

vaporeuses, évaneVcenWeV TXi V¶aWWachenW, danV le champ VpmanWiTXe, aX Vignifip © nXage ª 
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(1972 : 31). CeW © pcaUW ª figXUp plaVWiTXemenW dX VignifianW /nXage/ V¶ajoXWe j Von 

pmancipaWion d¶Xne foncWion VWUicWemenW iconographique.  

Les nuages si peu « réalistes » de Masolino figurent la charnière entre le monde 

terrestre inférieur, traité en perspective linéaire, et le monde supérieur sacré qui en bafoue les 

règles par la majoration des figures du Christ et de la Vierge. Les nuages-galets fuient en 

bataillon ordonné, nous entraînant vers le fond du tableau dont ils créent la profondeur 

illusionniste. La vue en perspective est ici confrontée à la représentation magnifiée du Christ 

et de la Vierge dans leur médaillon circulaire posé sur la grande nuée. L¶oppoViWion enWUe ceV 

deux registres figuratifs, le perspectif et le sacré signale, selon Damisch (1972 : 150-151), le 

miUacle j l¶oUigine de la fondaWion de la baViliTXe. 

Cette articulation des deux mondes du récit miraculeux représentée par les nuages, 

constitue, nous semble-t-il, Xne h\bUidaWion dX We[We (le UpciW dX miUacle) eW de l¶image. 

Oserons-nous parler ici de figurabilité? 

Les tableaux de peste vénitiens font la part belle à ces multiples fonctions du /nuage/. 

Rappelons-noXV l¶plan des nuages noirs, construisant la dynamique du regard dans le retable 

du Tintoret (Figure 9). Alors que leur opacité sinistre et menaçante rappelait les miasmes 

pestilentiels, ils servaient également à partager le sacré du profane, arborant ainsi une valeur 

hiérophanique. Voici ce que nous dit Damisch (1972 : 147) à ce propos : 

Et cependant, [«] l¶occXUUence de ceV XniWpV (les nuages) répond, au 
moins dans le registre des signifiés, à une donnée commune : le 
nuage intervient dans le texte figuratif là où il question, non 
VeXlemenW deV UappoUWV enWUe la WeUUe eW le ciel, maiV enWUe l¶ici-bas et 
l¶aX-delj, enWUe Xn monde TXi obpiW j VeV loiV pUopUeV eW l¶eVpace 
divin, dont nulle science ne saurait connaître. 

L¶plite humaniste de Venise et Padoue, maUTXpe paU l¶pchec de leurs efforts face à la peste, 

demeXUaiW conYaincXe d¶Xne caXVe diYine XlWime eW le gUaphe picWXUal nXage poXYaiW figXUeU 

cette tension tout en donnant à voir le passage du monde naturel au monde céleste. 
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2.2.3 De la linéarité à la tache, YeUV Oa UeSUpVeQWaWiRQ de O¶iQYiVibOe 

Que nous enseigne encore Damisch sur le nuage? Il nous en donne (1972 : 49), une fulgurante 

description : 

Sur le registre conceptuel, le « nuage » est cette formation instable, 
sans contour mais aussi sans couleur définie, et qui cependant 
paUWicipe deV pXiVVanceV d¶Xne maWiqUe o� WoXWe figXUe YienW aX joXU 
eW V¶aboliW, VXbVWance VanV foUme ni conViVWance o� le peinWUe, comme 
dpjj LponaUd danV leV WacheV d¶Xn mXU, imprime les emblèmes de 
son désir.  

Damisch (1972 : 52) V¶inWpUeVVe aXVVi aX[ imageV npeV dX haVaUd, comme © leV coXleXUV eW 

les formes variées qui se laissent voir dans les nuages selon ± comme en jugeait Pline ± que 

le feX TXi V¶\ mrle domine oX a le deVsous ». Ces figures fugaces que notre imagination 

dpcqle danV l¶inVWabiliWp moXYanWe dX nXage, ManWegna leV donne j YoiU danV Von Saint 

Sébastien (1457-1459, Figures 14 et 15).  

Dans ce tableau, Mantegna nous offre, dans une pareidolie superbe, un cavalier dans 

un nuage, à la figure duquel répondent des fragments de sculptures jonchant le sol. Mantegna, 

en bon humaniste de la Renaissance, articule les artéfacts antiques, et le savoiU TX¶ilV 

représentent, au phénomène naturel du nuage qui lui offre, par son essence même, une liberté 

d¶inYenWion plaVWiTXe eW chUomaWiTXe. CeWWe miVe en coUUeVpondance de la NaWXUe, © TXe le 

peintre humaniste déclare prendre pour maître, et dont les figures sont désormais des signes, 

au même titre que ceux dont les textes gardent le dépôt » (Damisch, 1972 : 54), avec les idées 

classiques créent une image archétypale de la pensée renaissante. De multiples couches 

sémantiques, classiques et naWXUelleV, maiV aXVVi UeligieXVeV, V¶inVcUiYaienW danV leV °XYUeV 

produites alors. Le quatriqme caYalieU de l¶Apocal\pVe, celXi de la MoUW eW de la PeVWe, pWaiW 

souvent figuré dans les images médiévales selon Brossolet, (1994 : 14). Est-il plausible que 

Mantegna ait représenté ce symbole dans le nuage?  
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Figure 14 - Andrea Mantegna, Saint Sébastien, 1457-1459, huile sur panneau de bois, 68 x 30 cm, Kunsthistorisches 
Museum, Vienne. 
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Figure 15 - Andrea Mantegna, Saint Sébastien (Détail), 1457-1459, huile sur panneau de bois, 68 x 30 cm, 
Kunsthistorisches Museum, Vienne. 

Cette pareidolie évoque également le poème de Lucrèce. Jackie Pigeaud (2016 : 3-4)24 cite le 

De rerum natura, dXTXel ManWegna V¶eVW peXW-être inspiré, à propos des images vues dans les 

nuages : 

[«] l¶on cUoiW YoiU YoleU leV YiVageV Tui répandent au loin une 
ombre ; paUfoiV V¶aYanceU de haXWeV monWagneV eW deV UocheV 
arrachées aux montagnes, cachant le Soleil, 140 puis un animal 
monVWUXeX[ aWWiUeU d¶aXWUeV nXageV eW V¶en UeYrWiU. Maintenant, 
disons, avec quelle aisance et quelle rapidiWp ceV choVeV V¶engendUenW 
et coulent sans interruption [«]  

Pigeaud commente ainsi ces lignes de Lucrèce, qui autorisent la représentation peinte des 

nuages de pestes : 

La dpmonVWUaWion donW fonW paUWie ceV YeUV conceUne l¶e[iVWence eW la 
nature des simulacres. Lucrèce a précédemment utilisé des analogies 

 

24 Jackie Pigeaud, (1937-2016), philologXe, laWiniVWe eW hiVWoUien de la mpdecine, aWWachp j l¶UniYeUVité de Nantes 
noXV a offeUW, jXVWe aYanW Va diVpaUiWion, deV commenWaiUeV VXU l¶objeW NXage danV le De rerum natura qui ont 
éclairé ma lecture de Lucrèce. Voir donc ses « Remarques sur les nuages de Lucrèce » dans Nues, nuées, nuages 
(2016). 
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poXU monWUeU TX¶il e[iVWe deV © images subtiles (les simulacres) 
émises par les objets à partir de leur surface » [«] Il existe des 
images qui se forment spontanément ; ce sont les nuages, qui ont 
l¶aYanWage d¶rWUe foUmpV de maWiqUe appaUemmenW WpnXe comme la 
fumée, et qui proposent des formes reconnaissables sans émaner 
d¶Xn objeW Volide. 

Damisch démontre, ensuite, TXe l¶e[clXVion WhpoUiTXe de la UepUpVenWaWion dX nXage paU le 

système perspectif et son principe nécessaire de la ligne de contour, est minée par le déclin 

progressif de la linéarité pendant la Renaissance. La détermination colorée sera aussi décisive 

danV l¶idpe TXe le peinWUe pXiVVe mrme peindUe ce qui ne peut être peint. Figure sans contour 

linéaire, le nuage « eVW j la joinWXUe dX YiVible eW de l¶inYiVible, dX UepUpVenWable eW dX non-

représentable » (1972 : 181).  

Le nXage peXW aXVVi donneU j YoiU l¶inYiVible. Le YenW n¶eVW paV YiVible, VeXleV le VonW 

leV choVeV TX¶il empoUWe. Se basant sur la théorie de Peirce, Damisch (1972 : 194) démontre 

que le nuage eVW Xn Vigne poUWeXU d¶Xn WUiple VenV : il est symbole (mot), icône et index. 

Comme le mot « vent » ne peut avoir d¶interprétant iconique, il doit passer par un index 

présentant une connexion physique entre le signe et la chose signifiée ; l¶inde[ dX YenW, c¶eVW 

le mouvement des nuages. De même, le graphe /nuage/ occupe plusieurs fonctions dans le 

WableaX. SXU le plan deVcUipWif, le nXage peXW rWUe l¶inde[ du vent et de la tempête en figurant 

ses effets visibles. Sur le plan expressif, le /nuage/ fonctionne comme signe en devenant 

symbole de l¶effUoi dans sa représentation en figure menaçantes (1972 : 195). Appliquons 

ces fonctions au contexte vénitien. 

L¶hXmaniVme UenaiVVanW iWalien, TXe ce Voit à Florence, Rome ou Venise, avait fait 

Vien le concepW de l¶aria eW de l¶inflXence deV aVWUeV VXU le monde VXblXnaiUe. La peVWe pWaiW 

conVidpUpe, noXV l¶aYonV YX, comme Xne maladie de l¶aiU. L¶aiU eVW inYiVible eW j ce WiWUe doiW 

utiliser un index pour pallier Von abVence d¶iconiciWp. Si le moXYemenW dX nXage eVW l¶index 

dX YenW, c¶eVW -à-diUe dX dpplacemenW de l¶aiU, le nXage lXi-mrme peXW VeUYiU d¶inde[ j l¶aiU. 

Le moW © nXage ª Ve pUrWe j diYeUVeV VignificaWionV, amoncellemenW de goXWWeV d¶eaX, de 

fumée, de poussière etc. Un air contaminé par la peste, miasmatique, est, évidemment, 

connoté négativement et son index doit afficher visuellement ce pouvoir pathologique pour 

UempliU Va foncWion deVcUipWiYe. La coXleXU YienW ici dpWeUmineU ce TXe l¶abVence de forme 
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circonscrite du motif pictural nuage ne peut donner à voir. L¶opaciWp, la noiUceXU, leV WpnqbUeV 

sont vues comme menaçantes voire maléfiques de façon universelle et immémoriale ; alors 

le nXage de peVWe eVW VombUe, Vinon noiU. LoUVTX¶il agiW comme signe, le nuage sombre peut 

e[pUimeU l¶inTXipWXde VXVciWpe paU la menace laWenWe d¶Xn UeWoXU de la peVWe. Il deYienW aloUV 

le symbole de la sidération réitérée. Le graphe pictural nuage sombre nous semble donc 

remplir pleinement les fonctions descriptives et expressives décrites par Damisch. 

Damisch menWionne TXe l¶pYolXWion du style au XVIe YoiW l¶appaUiWion d¶Xn WUaiWemenW 

nouveau du paysage en fond de tableau où le nuage joue un rôle prépondérant : « comment 

ne pas songer aux paysages plus ou moins fantastiques, aux cieux chargés de nuages 

"menaçants", dont la peinture de ce siècle offrira de si nombreux exemples, à commencer par 

l¶pnigmaWiTXe Tempête de Giorgione? » (1972 : 195-196). 

 

Figure 16 - Giorgione, La Tempête, 1506-1508, Huile sur toile, 83 x 73 cm, Galleria dell¶Academia, VeniVe. 
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MalgUp ce conVWaW, aXcXne h\poWhqVe n¶eVW aYancpe poXU e[pliTXeU ce noXYeaX © genUe ª eW 

DamiVch ne faiW aXcXn lien enWUe la WeUUeXU pUofonde eW l¶appUphenVion peUViVWanWe deV VocipWpV 

touchéeV paU la peVWe, eW l¶appaUiWion de ceV fonds peints chargés de nuages sombres. 

QXiWWonV DamiVch eW VeV Upfle[ionV inVpiUanWeV paU ce bUef UpVXmp de l¶pYolXWion de la 

peinWXUe j la RenaiVVance TX¶il noXV offUe : la peinture donne naissance à la perspective qui, 

j Von WoXU lXi confqUe le VWaWXW d¶Xne Vcience. CeWWe Vcience de la peinWXre commence avec la 

gpompWUie eW le deVVin. S¶inYiWenW danV le dpcoU, la lXmiqUe eW l¶ombUe TXi engendUenW la 

science optique, le clair-obscur, la perspective colorée et la perspective atmosphérique. La 

peinture ne se résume pas aux règles quantitatives des sciences, son objet est la beauté de la 

naWXUe. Npe de la Vcience maiV cUppe paU la main de l¶aUWiVWe, la peinWXUe n¶eVW paV Xne Vcience 

exacte. Damisch cite, à ce sujet, Léonard : © j l¶inVWaU deV °XYUeV de la naWXUe, elle n¶a paV 

besoin, pour atteindre Von accompliVVemenW, dX VecoXUV deV moWV ; eW leV peinWUeV n¶onW paV 

cru bon de la décrire et de la réduire en principes » (1972 : 218). 

Cet interface art-science, creuset sensible o� Ve joXe la UenconWUe d¶Xne main eW d¶Xn 

esprit, VeUa l¶objeW de noWUe dernière section théorique. 

2.3 Le nuage sombre peint, objet de savoir et dettaglio : rendre visible 
O¶iQYiVibOe 

2.3.1 Le nuage sombre peint, objet de savoir 

Les nuages des tableaux de peste assumaient des fonctions multiples, nous venons de 

l¶e[poVeU. QXi dpcidaiW de leXU pUpVence danV le WableaX ? QXe connaiVVaiW l¶aUWiVWe TXi leV 

peignait de leur nature, comme phénomène météorologique ? Que savait-il des théories 

classiques et médicales sur l¶aria, les miasmes et les causes présumées de la peste ? Ces 

questions particulières à notre sujet rejoignent l¶objeW deV UecheUcheV récentes unissant 

hiVWoiUe de l¶aUW eW hiVWoiUe deV VcienceV25. Les relations entre les techniques artistiques et la 

 

25 Pour en lire davantage sur le champs épistémique foisonnant du Making et du Knowing, voir Ways of Making 
and Knowing The Material Culture of Empirical Knowledge, 2014, eds., Pamela H. Smith, Amy R. Meyers et 



 

68 

 

connaissance des matériaux et des processus naturels TX¶elleV nécessitaient situaient les 

artistes dans la mouvance de la philosophie naturelle et de la médecine renaissantes (Pamela 

H. Smith 2006 : 99).  

Les images créées étaient donc une hybridation entre le savoir et le faire, des pigments 

colorés manipulés pour inventer une représentation de la nature et par là même, provoquer 

chez le spectateur une réaction. 

Un e[emple de ceWWe inWpgUaWion paU l¶aUWiVWe de la cXlWXUe ambianWe danV l¶°XYUe 

peinte nous est fourni par un article de Stephen J. Campbell (2003 : 299-332). Campbell 

réexamine le très commenté tableau La Tempête de GioUgione (FigXUe 12) en l¶inWpgUanW j la 

culture du Studiolo, plus précisément en considérant la deVWinaWion de l¶°XYUe, le camerino 

delle anticaglie de Gabriel Vendramin (1484-1552).  Campbell se base  sur les travaux de 

Dora Thornton (1997 : 1-7, 127) et Paula Findlen (1994 : 293-346) pour écrire : « the 

domestic studiolo and camerino served as a spatial expression of the notion of the private 

individual »(2003 : 302). Vendramin, membre de l¶pliWe maUchande YpniWienne, mécène et 

collecWionneXU, paUWicipaiW de l¶inWpUrW paUWicXlieU aX Vein de l¶inWelligenWVia YpniWienne du 

début du XVIe pour le poème de Lucrèce De rerum natura (2003 : 304-305). La poésie, 

appréhendée par la lecWXUe, la Upfle[ion eW la conWemplaWion, peUmeWWaiW d¶aWWeindUe leV WUoiV 

objectifs fixés par le célèbre humaniste Pontano (1422-1503), feUYenW dpfenVeXU d¶epicXUe eW 

Lucrèce : donneU dX plaiViU, cUpeU l¶pmerveillement et instruire (2003 : 313). 

Lors de Va UedpcoXYeUWe paU Poggio BUacciolini en 1417, l¶°XYUe de LXcUqce pWaiW 

conVidpUpe pUoblpmaWiTXe paU Von affiUmaWion de la docWUine ppicXUienne d¶Xn coVmoV 

dppoXUYX de la DiYine PUoYidence eW Von dpni de l¶immoUWaliWp de l¶kme. NpanmoinV l¶aUW de 

la RenaiVVance, eW celXi de VeniVe en paUWicXlieU, fXW YpUiWablemenW enUichi paU l¶impoUWance 

accordée à la vision dans le poème, notamment par la théorie de la perception et de la 

 

Harold J. Cook, New York, Bard Graduate Center. Pour un essai recensant les divers courants de pensées sur 
ces images porteuses de savoir, voir Alexander Marr, Knowing Images, 2016. 
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cognition, de la nature de la couleur comme de la relation entre sensation visuelle et 

l¶imaginaWion (2003 : 316). Selon Campbell, GioUgione donne j YoiU le flX[ eW l¶inWeUacWion 

des atomes de Lucrèce par son rendu de la densité atmosphérique grâce à une technique 

novatrice de couches peintes fines, à la fois superposées et amalgamées en une technique 

métonymique du monde naturel, lui-même mélange, mobile et tumultueux, générateur de 

phénomènes géologiques, météorologiques et organiques (2003 : 518-519). Ainsi Giorgione 

représente à la fois les quatre éléments de façon formelle mais crée aussi une texture picturale 

meWWanW en UelaWion l¶hXmidiWp, l¶aiU eW la lXmiqUe danV Va UepUpVenWaWion deV nXageV VombUeV 

de la tempête menaçante. 

QXe Vignifie encoUe ce WableaX, °XYUe située dans la Venise de 1510, peinte par 

Giorgione peu de temps avant Va moUW de la peVWe loUV de l¶ppiVode de 1510-1511? 

L¶hXmaniVWe eW poqWe Giambattista Pio (1460-1540) dans son commentaire de 1511 du De 

rerum natura liait la notion du cosmos épicurien à la situation contemporaine de Venise 

maUTXpe paU leV gXeUUeV d¶IWalie, la campagne papale d¶anne[ion de Bologne, leV 

tremblements de terre et les épisodes de peste (2003 : 322-323).  

L¶inYenWion de La Tempête WpmoigneUaiW de l¶inWime lien de GioUgione j la penVpe 

scientifique et poétique de LXcUqce maiV aXVVi de l¶inflXence de la situation contemporaine 

de la République de Venise. Le tableau donnerait à voir une vision synthétique articulée par 

une picturalité riche et complexe, tant dans son aspect formel et chromatique que dans sa 

tactilité. Daniel Arasse (2004 : 238) cite une phrase de Damisch qui me semble 

merveilleusement appropriée au tableau de Giorgione : « La peinture ça ne montre pas 

seulement, ça pense. » 

2.3.2 Le nuage sombre peint, dettaglio 

PoVonV d¶aboUd TXelTXes éléments tangibles et incontournables dont le peintre renaissant 

devait tenir compte dans sa mise en image d¶Xn tableau de peste et deV nXageV TX¶il \ gliVVe. 

Comme nous le dit Daniele Guastini (2017 : 63), © l¶objeW minimal de la peinWXUe, c¶eVW la 

surface. » Surface géométrique continue face à la discontinuité des diverses unités de sens de 

l¶istoria et des parties discontinues de la peinture. « On voit que la surface cristallise dans la 
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théorie albertienne de la composition ce qui est partout diffus et aporétique dans cette théorie, 

à savoir : la V\nWhqVe dX diYeUV danV l¶XniWp, deV paUWieV danV le WoXW, dX diVconWinX danV le 

continu » (2017 : 63).  

Nous avons vu que la peinture ne peut être réduite, pour autant, à une mise en image  

d¶Xn We[We. NoWUe nuage sombre est un objet théorique qui peXW VeUYiU j monWUeU l¶inYiVible, 

donc l¶infigXUable, l¶aiU peVWilenWiel. On peXW YoiU, ici, Xne analogie aYec la UepUpVenWaWion de 

l¶AnnonciaWion, Whqme cheU j Daniel AUaVVe eW LoXiV MaUin, o�, Velon VainW BeUnaUdin de 

Sienne, la naWXUe m\VWpUieXVe de l¶évènement démontrait la venue de « O¶LQfLgXUabLOe QeOOa 

figura » (Sara Longo 2017 : 75). © Ce TXe le diVcoXUV [«] ne peXW e[pliTXeU, l¶image peXW le 

monWUeU comme infigXUable en faiVanW joXeU, j l¶inWpUieXU mrme dX dispositif, les paradoxes 

et les écarts dont seul la peinture a le ressort » (2017 : 80). 

L¶pcaUW, le dpWail peinW poXU figXUeU l¶infigXUable, voilà qui décrit bien le nuage 

VombUe, plpmenW paVVanW VoXYenW inapeUoX de l¶image de peVWe, cenWUpe VXU la VieUge ou les 

saints protecteurs. Le grand Daniel Arasse nous a conviés à une « histoire rapprochée de la 

peinWXUe ª, Xne faoon d¶aboUdeU leV °XYUeV aX plXV pUqV poXU \ dpcoXYUiU le dpWail TXi ViWXe 

l¶°XYUe danV © Von e[iVWence ª eW Vignale © la pUpVence deV peintres dans leurs 

°XYUeV » (1992 : 10). Arasse distingue deux sortes de détails en se basant sur la richesse de 

la langue italienne qui différencie le particolare du dettaglio. « Le détail-particolare est une 

peWiWe paUWie d¶Xne figXUe, d¶Xn objeW oX d¶Xn ensemble » (1992 : 13). Voici comment il définit 

le dettaglio, beaucoup plus élusif : « Mais, en tant que dettaglio, le détail est un moment qui 

fait évènement dans le tableau, qui tend irrésistiblement à arrêter le regard, à troubler 

l¶pconomie de Von paUcours » (1992 : 14). Nous postulons que le nuage sombre, motif pictural 

« visible » mais pas toujours « vu », détail-dettaglio des images votives de peste, constitue 

Xn de ceV pYqnemenWV TXi dpUqglenW l¶haUmonie dX WableaX 

Arasse propose que tant le particolare que le dettaglio peuvent être représentés de 

façon différente. Il nomme iconogUaphiTXe le dpWail TXi eVW l¶image paUfaiWe de l¶objeW imiWp. 

Le détail iconique est alors « transparent ». Le détail nommé pictural tire son effet de présence 

de la manipulaWion de la maWiqUe picWXUale, TX¶elle Voit visible ou dissimulée (1992 : 14).  
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Le chapiWUe II a dpmonWUp TXe le nXage VombUe poVVpdaiW d¶aXWUeV foncWionV TXe celXi 

de motif iconographique. Il eVW figXUe, lien enWUe l¶inWelligible eW le VenVible. Comme /nXage/ 

il assume les rôles multiples du signe. Il peut être le dettaglio pictural qui bouleverse la 

lecWXUe dX WableaX. AX Vein de l¶image, le nXage agiW comme oXWil UhpWoUiTXe, VXbWil maiV 

pXiVVanW, poXU UepUpVenWeU l¶inYiVible, l¶aiU conWaminp paU la peVWe. 

CHAPITRE III - ANALYSE DES NUAGES SOMBRES DES TABLEAUX 
DE PESTE VÉNITIENS ET ESSAI DE TYPOLOGIE DES NUAGES PEINTS 

3.1Mise en contexte et examen de la spécificité vénitienne 

Le nuage sombre a faiW l¶objeW, jXVTX¶ici, d¶Xne e[ploUaWion de VeV fonctions comme motif 

iconographique, figure, graphe pictural, et détail au sens de dettaglio. Le dernier chapitre 

veut approcher le nuage comme objet de peinture au sein des tableaux de peste vénitiens. 

NoXV e[ploUeUonV d¶aboUd la VppcificiWp de la peinWure vénitienne par le truchement des 

conditions qui en ont permis le déploiement. La description du contexte vénitien donnera à 

voir dans quelles conditions furent peintes des images de phénomènes météorologiques, au 

premier chef les nuages, mais aussi le vent et la tempête. Cette contextualisation servira 

d¶aVViVe j Xne anal\Ve deV nXageV VombUeV deV WableaX[ de peVWe eW Xn eVVai de W\pologie dX 

nuage. 

3.1.1 La OXPiqUe, Oa cRXOeXU eW Oe PpdiXP de O¶hXiOe, éléments fondamentaux de la 
peinture vénitienne 

Établie VXU Xne lagXne, VeniVe inVWaXUa d¶emblpe Xne cohabiWaWion inhabiWXelle de la naWXUe 

eW de l¶homme. DpnXpe de WoXW YeVWige anWiTXe, la ciWp deYaiW Ve conVWUXiUe Xne hiVWoiUe j Von 

image. Dirigée par un patriciat marchand et des citoyens soucieux de cohésion sociale, la 

République se nourrissait des influences occidentales, arabes et orientales transmises par sa 

position de puissance commerciale méditerranéenne. Ces influences sont incarnées dans le 

joyau coloré que constitue la basilique Saint-Marc que Paul Hills décrit si justement : « Dans 

ceWWe pgliVe, l¶alliance enWUe YaleXU maWpUielle eW beaXWp conVidpUpe comme poXYoiU VpiUiWXel, 
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alliance j l¶oUigine de l¶aWWiWXde deV VpniWienV j l¶pgaUd de la coXleur, se manifestait avec 

solennité et splendeur » (1999 : 35).26 

La peinWXUe j l¶hXile, inWUodXiWe j VeniVe paU le conWacW aYec la peinWXUe flamande aX 

milieu du XVe siècle, prendra son essor avec Giovanni Bellini (c.1430-1516), membUe d¶Xne 

célèbre famille de peinWUeV eW pUpcXUVeXU de l¶pcole YpniWienne, WUanVfoUmanW l¶appUoche de la 

lXmiqUe eW de la coXleXU. Le WempV de Vpchage lenW, la YaUipWp de We[WXUeV peUmiVe paU l¶hXile 

eW l¶aXgmenWaWion de l¶inWenViWp dX bleX paU l¶ajoXW paUcimonieX[ dX blanc de plomb sont des 

caUacWpUiVWiTXeV diffpUencianW l¶hXile de la dpWUempe j l¶°Xf TX¶appUiYoiVa gUadXellemenW 

Bellini (1999 : 146). En mrme WempV TX¶il adopWaiW le mpdiXm j l¶hXile, GioYanni Bellini eXW 

UecoXUV j la Woile comme VXppoUW picWXUal poXU deV °XYUeV fi[es et de grandes dimensions. Le 

tissage de la toile, YiVible j WUaYeUV d¶Xn endXiW mince eW d¶Xn appUrW de blanc de plomb, 

condiWionnaiW l¶applicaWion dX pigmenW j l¶hXile paU la conViVWance de la peinWXUe eW l¶acWion 

du pinceau (1999 : 149). 

Comme nous le rappelle encore Paul Hills (1999 : 309), la peinture florentine suivait 

les règles du Della pictura de Leon Battista Alberti (1435). Alberti stipulait que la lumière 

WombanW VXU leV objeWV, plXW{W TX¶pWanW Upflpchie paU eX[, le Uelief en peinWXUe devait être 

produit par le modelé. Or, Giovanni Bellini conceYaiW la lXmiqUe aXWUemenW. AX lieX d¶rWUe 

rajoutée à la couleur, la lumière émergeait de celle-ci. Hills (1999 : 309) décrit précisément 

la méthode de Bellini, adoptée par Titien : 

Bellini¶V meWhod, once he had adopted a predominantly oil medium, 
was to lay in zones of tonal colour wich anticipate the final balance 
of light and dark masses. In this Venetian system, light temper the 
subject and mood of a painting rather than merely establishing three 
-dimensional relief. Colours, whether silk or glass, skin or sky, are 
conceived from the start as existing in light, therefore, subject to 
time. 

 

26 Cette partie de ma recherche doit beaucoup au[ pcUiWV de PaXl HillV, pUofeVVeXU pmpUiWe de l¶InVWiWXW 
Courthauld de Londres. Les textes Interpreting Renaissance Colour (2002) reprend certains passages du livre 
La couleur à Venise marbre, mosaïque, peinture et verrerie, 1250-1550 (1999), qui approfondit la question de 
la couleur vénitienne. Ces textes fournissent une contextualisation à la fois large et fouillée du milieu dans 
lequel apparurent les nuages de peste.  
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La deuxième révolution, après l¶adopWion de mpdiXm j l¶hXile eW dX VXppoUW de Woile, eVW 

accomplie par Giorgione, rapporte David Rosand (1993 : 16-17) : 

Il (Giorgione) peinW diUecWemenW VXU la Woile eW inYeUVe l¶oUdUe deV 
gradations de teintes. Au lieu de modeler les volumes en appliquant 
des glacis transparents sur un fond clair, il ajoute sur des tons 
relativement foncés des touches de blanc opaque qui forment saillie 
et donne du relief à la surface modelée. 

CeWWe innoYaWion de GioUgione, UepUiVe paU le jeXne TiWien TXi l¶aVViVWeUa danV la UpaliVaWion 

de la faoade dX Fondaco dei TeideVchi apUqV aYoiU TXiWWp l¶atelier de Gentile Bellini, est 

particulièrement importante pour la représentation des nuages, leur insufflant une matérialité 

VanV l¶ajoXW d¶Xn conWoXU pWUangeU j leXU naWXUe.  

Cette prédilection des peintres vénitiens pour la couleur et la lumière, qui connaîtra 

Von apogpe aYec TiWien, n¶eVW paV foUWXiWe. Elle dpcoule de conditions, tant matérielles que 

cXlWXUelleV, pUopUeV j la VocipWp YpniWienne, CeV plpmenWV mpUiWenW d¶rWUe e[aminpV pXiVTX¶ilV 

contribuent, ultimement, à la représentation des nuages dans les images de peste. 

VeniVe pWaiW aX c°XU de la ciUcXlaWion des matériaux colorés à la Renaissance. On y 

importait, achetait, vendait, échangeait, imitait et transformait les matières comme le marbre, 

les pierres précieuses et semi-précieuses.  

La République se trouvait également au centre du commerce des pigments les plus 

cheUV eW leV plXV UaUeV comme le lapiV la]Xli. LeV aUWiVWeV poXYaienW V¶\ pUocXUeU leV plXV 

pclaWanWeV coXleXUV eW, gUkce j la YeUVaWiliWp dX mpdiXm j l¶hXile, cUpeU Xn pYenWail de We[WXres, 

allanW d¶Xne Uiche pkWe aX blanc de plomb aX plXV WUanVlucide des glacis. Cet accès aux 

meilleurs produits, et leur utilisation technique raffinée, explique la luminosité du colorito 

vénitien. 

LeV UicheV WiVVXV YenXV d¶OUienW UiYaliVaienW aYec leV Voies écarlates et pourpres 

fabriquées par les artisans de la SpUpniVVime. L¶pliWe paWUicienne maUchande Ve dplecWaiW de la 

couleur. Opulents bijoux et somptueux vêtements, églises et palais décorés des veinures du 

marbre, mosaïques vibrantes et coupoles doréeV hpUiWpeV de l¶aUW b\]anWin, fUeVTXeV bUillanWeV 
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sur les faoadeV, la coXleXU pWaiW aX c°XU de l¶eVWhpWiTXe YpniWienne comme le Vignale jXVWemenW 

Hills (1999 : 308-309). 

Venise se distinguait enfin dans la fabrication du verre. Le savoir-faire des artisans 

répondait aux désirs de luxe et de beauté, par la création de vases, coupes et vaisselle destinés 

WanW aX[ lieX[ de cXlWeV TX¶aX[ UicheV collecWionneXUV. La WechniTXe poXU obWeniU Xn cUiVWal 

d¶Xne gUande WUanVpaUence fXW miVe aX poinW paU le VoXffleXU de verre de Murano, Angelo 

BaUoYieU. L¶engoXemenW poXU le maUbUe, le VaWin eW la poUcelaine de l¶oUienW VWimXla 

l¶inYenWion dX YeUUe d¶Xne blancheXU laiWeXVe opaTXe appelp lattimo. Cette nouvelle capacité 

deV aUWiVanV dX YeUUe j V¶inVpiUeU de la naWXUe poXU créer des objets splendides connut son 

apogpe danV l¶imiWaWion de pierres semi-pUpcieXVeV comme l¶agaWe, le jaVpe eW la calcpdoine. 

La reproduction de leurs ondulations colorées dans le verre fut encore imaginée et réalisée 

par Angelo Barovier. (Hills, 2002 : 345-347). Les courbes colorées et sinueuses ornant ce 

nouveau verre évoquaient non seulement la richesse chromatique des pierres mais également 

le spectacle, familier entre tous pour les Vénitiens, des reflets mouvants illuminant les eaux 

des canaux, signale justement Hills (1999 : 309). 

Les figures 17 à 19 donnenW j YoiU ce TXe l¶hiVWoUien MaUcanWonio Sabellico, danV Va 

description de Venise de 1496, (Tait, 1979 : 94), nommaiW © Xn doX[ conWUaVWe enWUe l¶homme 

et la nature ± WUa O¶XRPR e Oa QaWXUa q XQ VRaYe cRQWUaVWR ». Laissons Hills (1999 : 134), nous 

décrire commenW leV peinWUeV inWpgUqUenW danV leXUV °XYUeV WoXWeV ceV YibUaWionV lXmineXVeV 

coloUpeV, TX¶elleV VoienW naWXUelleV oX aUWificielleV :  

[«] la peUcepWion YiVXelle eW cogniWiYe deV mpcqneV eW deV peinWUeV 
était amenée à considérer de similaires beautés dans les veines des 
UocheUV eW leV coXleXUV deV coXUanWV deV coXUV d¶eaX. TiWien [«] danV 
Noli me tangere poursuivait la même tradition : comme un 
moXYemenW danV l¶eaX oX danV le ciel, leV coXleXUV j l¶inVWaU de la 
laque rouge posée sur le blanc de la robe de Marie-Madeleine, 
V¶pWendenW eW floWWenW aX-delà des contours. 
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Figure 17 - Reflets lumineux des canaux de Venise. https://vertpomme.aminus3.com/image/2010-05-28.html. 

 

Figure 18 - Coupe, vers 1500. Verre calcédoine, atelier vénitien. Hauteur 17,5 cm, largeur 27,2 cm. 
Kunstgewerbemuseum, Berlin. 

https://vertpomme.aminus3.com/image/2010-05-28.html
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Figure 19 - Titien, Noli me tangere (détail), vers 1509. Huile sur toile 109 x 90,8 cm. National Gallery, Londres. 

Je pUopoVe Xn aXWUe e[emple de l¶inWpUioUiVaWion deV imageV de l¶eaX eW de VeV UefleWV : le 

terrible tableau Le Supplice de Marsyas (c.1576), °XYUe VanV commandiWaiUe connX TXe 

Titien a peut-être peint pour lui-même selon Campbell (2016 :71). Le style tardif du maître 

V¶\ e[pUime paU deV WacheV de coXleXUV TXi diffXVenW leV XneV danV leV aXWUeV, comme le fonW 

les vibrations lumineuses dansant sur les canaux. 

Dans Le Supplice de Marsyas (Figures 20 et 21), Titien semble travailler  par le toucher plutôt 

que  par la vue. À cet égard, David Rosand  écrit : « Not metaphorically, not by reference to 

the word, does the stroke acquire meaning here, but rather by simultaneously being and 

heightening our awareness of the experience » (1981 : 96). La tactilité, l¶e[pUeVViYiWp eW la 

sensualité de la touche de Titien, et la signification propre qui en émerge, dépassent peut-être 

la capacité du langage à en rendre compte.  D¶ailleXUV en conclXVion de Von aUWicle, Rosand  

mentionne  : © The meaning caUUied b\ TiWian¶V bUXVh takes us beyond narrative and allegory 

»  (1981 : 96).  
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Figure 20 - Titien, Le supplice de Marsyas, c.1576. Huile sur toile, 212 x 207 cm. MXVpe d¶eWaW de Kromeriz, République 
Tchèque. 
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Figure 21 - Titien, Le supplice de Marsyas, (Détail) c.1576. HXile VXU Woile, 212 [ 207 cm. MXVpe d¶eWaW de KUomeUi], 
République Tchèque. 

 

LeV coXpoleV d¶oU de la Basilique Saint-Marc, les marbres polychromes des palais et les 

fresques des façades se reflétant dans les eaux de la lagune formaient un environnement 

VcXlpWp paU la lXmiqUe eW l¶ombUe. La bUXme V¶pleYanW deV canaX[ iUiVaiW la lXmiqUe eW 

estompait les conWoXUV deV objeWV eW la pUofondeXU de l¶eVpace. LeV eaXx lagunaires tendaient 

un miroir du ciel aux Vénitiens. Ces conditions, particulières à Venise, donnèrent naissance 

à des représentations du « tumulte du monde » au sens aristotélicien du terme. 

3.1.2 Phénomènes météorologiques dans la peinture vénitienne 

L¶image VppcXlaiUe dX ciel, npe deV canaX[ VillonnanW la Yille comme Xn UpVeaX YaVcXlaiUe, 

offrait aux artistes une vision redoublée des manifestations météorologiques. Les tempêtes, 

les bourrasques poXVVanW leV nXageV, leV pclaiUV WUanVgUeVVanW l¶obVcXUiWé et leur image 

déformée par les eaux en un écho sidérant offraient une vision conforme à la nature décrite 

paU LXcUqce, Xne naWXUe pUodigieXVe eW WeUUible, indiffpUenWe aX VoUW de l¶homme. NoXV aYons 

YX l¶inflXence dX De rerum natura sur la pensée humaniste et artistique vénitienne. Cette 
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influence se conjugue à celle de la peinture flamande, peinture de la description du réel, pour 

éloigner la peinture vénitienne de la représentation stylisée des nuages. Ceux de Masolino, 

qui nous sont maintenant familiers avec leur densité et leur contour bien défini, constituaient 

l¶aUchpW\pe dX moWif picWXUal miV aX VeUYice de la peinWXUe naUUaWiYe floUenWine eW de la storia 

albertienne. Hervé Brunon nous rappelle que les premiers nuages identifiables aux formes 

décrites par la nomenclature météorologique actuelle sont apparus dans le Polyptique de 

Saint-Bavon (1426-1432) peint par Jan Van Eyck (2006 : 13-14).  

Les vénitiens produisirent des images dans lesquels les intempéries, malgré leur 

représentation qui se voulait « réaliste », se posaient en métaphore des menaces pesant sur la 

RppXbliTXe. C¶eVW ce TXe noXV aYonV YX aYec La Tempête de Giorgione. La peste était une 

abominaWion VanV ceVVe UpiWpUpe eW TXi fiW l¶objeW d¶innombUableV WableaX[ YoWifV maiV elle 

apparaissaiW aXVVi, VoXV foUme de mpWaphoUe, danV deV °XYUeV non dpdipeV aX flpaX. La 

peinWXUe de Bonifacio de¶PiWaWi, Le Père Éternel et la Place Saint-Marc (1543-1544), (Figure 

22) en est un exemple frappant. DanV ce WableaX, dpWachp d¶Xne Annonciation, on retrouve de 

terribles nuages noirs ressemblant à des nimbostratus. Planant comme des oiseaux de proie 

au-dessus de la place, ils semblent annoncer une catastrophe imminente. Que viennent faire 

de tels nuages dans une Annonciation? Dieu le Père enYoie l¶EVpUiW Saint sous forme de 

colombe poXU TXe pUenne place le miUacle inYiVible de l¶IncaUnaWion. Mais il se présente aussi 

sous la figure du Dieu irascible qui menace l¶hXmaniWp ppcheUeVVe du fléau pestilentiel. Ce 

double message Vemble WpmoigneU de l¶an[ipWé des Vénitiens face à une maladie qui revenait 

UpgXliqUemenW VemeU l¶effUoi. La fondaWion m\WhiTXe de VeniVe le joXU de l¶AnnonciaWion 

amenait une dévotion particulière de la cité à la Vierge et la représentation de la menace 

pestilentielle par un nuage de miasmes peut se lire comme un rappel de la protection 

souhaitée. Remarquons, en passant, les ondulations de couleur ocre et bronze au sommet du 

tableau; ne rappellent-elles pas celles vues sur le vase de Murano ? 



 

80 

 

 

Figure 22 - Bonifacio de¶PiWaWi, Le Père Éternel et la Place Saint-Marc, 1543-1544, huile sur toile, 188 x 132 cm. Gallerie 
dell¶Accademia, VeniVe. 
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La pluie, nous l¶avons vu, était très rarement représentée avant le XVI e siècle, mais que le 

YenW, comme V\mbole de l¶inYiVible, avait su se glisser dans les tableaux, notamment ceux de 

Botticelli. L¶hiVWoUien de l¶aUW AleVVandUo Nova (2011 : 16)27, décrivant le thème du vent, cite 

notre bien-aimé Lucrèce : « Les vents sont donc assurément des corps aveugles qui balaient 

la mer, la terre, les nuages enfin et les emportent dans un brusque tourbillon » (Lucrèce 1997 : 

69). J. Pigeaud (2016 : 24) résume son enchantement face aux descriptions et aux 

commentaires de Lucrèce sur le sujet des vents et de leurs effets sur les nuages :  

Quel plaisir aussi de se représenter toutes ces sensations évoquées par Lucrèce 

l¶pWonnemenW, la VidpUaWion, la peXU, la WeUUeXU, l¶accablemenW, l¶oppression, mais aussi 

l¶admiUaWion TXand Xne lXmiqUe ailpe caUeVVe le ciel, Xn nXage.  

L¶pbloXiVVanW WableaX (FigXUe 23) de Palma l¶Ancien, complpWp paU PaUiV BoUdone, 

Saint Marc, saint Georges et saint Nicolas libérant Venise des démons (1528) illustre à 

merveille la pensée de Lucrèce. Les embarcations volent et se tordent comme les corps sous 

l¶effoUW, leV nXageV eW les flots déchaînés créent un tumulte de formes et de couleurs qui 

boXleYeUVe complqWemenW l¶oUganiVaWion de l¶eVpace picWXUal, cUpanW Xn maelstrom de lumière 

eW d¶ombUe. SeXl Xn aUWiVWe a\anW complqWemenW inWpUioUiVp la VppcificiWp YpniWienne dpcUiWe 

plus haut pouvait produire un tel tableau.  

Le tableau de Palma devait provoquer chez le spectateur contemporain, des sensations 

qui excédaient la vision. La tactilité vibrante de sa peinture semble pouvoir déclencher une 

réaction synesthésique ; on voit la mer déchaînée, on entend le sifflement terrible du vent et 

le gUondemenW dX WonneUUe, on VenW l¶eaX fUoide eW la boXUUaVTXe noXV foXeWWeU eW on imagine 

la bU�lXUe de noV mXVcleV VoXV l¶effoUW foXUni poXU VXUYiYUe. 

 

27 Pour une très belle histoire de la représentation du vent dans les arts visuels et une riche source 
bibliographique sur le sujet, voir le livre de A. Nova, historien et directeur du Kunsthistorisches Institut de 
Forence : The Book of the Wind The Representation of the Invisible (2011). 
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Figure 23 - Jacopo NegUeWWi, diW Palma l¶Ancien, WableaX complpWp paU PaUiV BoUdone, Saint Marc, saint saint Georges et 
saint Nicolas délivrant Venise des démons ou Bourrasque en mer, 1528, Huile sur toile, 362 x 408 cm, Gallerie 

dell¶Accademia, VeniVe. 

CeWWe °XYUe pXiVVanWe TXi faVcina VaVaUi fXW peinWe poXU la Sala dell¶AlbeUgo de la ScXola di 

San MaUco. Elle UepUpVenWe VeniVe VaXYpe d¶Xne WemprWe paU l¶inWeUvention miraculeuse de 

VainW MaUc, SainW GeoUgeV eW VainW NicolaV TXe l¶on YoiW aUUiYeU de la Yille j 

droite (Nova 2011 : 112).  

Un élément de ce tableau attire encore notre attention : la créature monstrueuse en bas 

à gauche. Est-ce elle qui envoie cette tempête sur Venise? Est-elle la métaphore de la peste 

TXi V¶abaW VXU la ciWp? Ce monVWUe pYoTXe celXi de l¶image de GiXlio Campagnola (TXi l¶aYaiW 
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adapWp d¶Xne image de ShongaXeU oX HieUon\mXV BoVch), L¶AVWURORgXe (1509) (Figure 24). 

Le monstre rappelle aussi celui du Tramonto (1510) de Giorgione. Guidoni (1999 : 45), 

affirme de manière surprenante que le modèle ne viendrait pas de Bosch, mais plutôt de 

l¶Allegoria (1498) de Filippino Lippi, qui représente pourtant un serpent et non un monstre 

muni de pattes. 

 

Figure 24 - Giulio Campagnola, L¶AVWURORgXe, 1509, Gravure 9,5 x 15,5 cm. Musée du Louvre, Paris. 

Alors que Stephen Campbell voit dans cette gravure une référence à la défaite de Venise à la 

baWaille d¶Agnadello en 1509 (2010 : 123), l¶hiVWoUien de l¶XUbaniVme, EnUico GXidoni, la liW 

comme l¶annonce de la peVWe paU l¶aVWUologie. (1999 : 54)28. Cela ne constitue pas leur seule 

 

28 E. Guidoni (1939-2007) enVeignaiW l¶hiVWoiUe de l¶XUbaniVme j la facXlWp d¶aUchiWecWXUe de l¶UniYeUViWp La 
Sapienza de Rome. SeV WUaYaX[ poUWaienW VXU l¶hiVWoiUe deV YilleV en IWalie. Il V¶inWpUeVVa VppcialemenW j 
GioUgione donW il fiW Xne lecWXUe deV °XYUeV oUienWpe VXU leV lienV aYec la peVWe TX¶il \ dpcelait. 
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différence d¶inWeUpUpWaWion. DanV leXU aUWicle UeVpecWif, chaTXe aXWeXU anal\Ve leV mrmeV 

°XYUeV maiV danV Xne peUVpecWiYe WUqV diffpUenWe.29 La comparaison des deux textes excède 

le champ de notre étude. 

Ayant décrit le contexte et les caractéristiques qui expliquent la spécificité de la 

peinture vénitienne et apprécié à travers quelques exemples comment la représentation des 

phénomènes météorologiques procédait autant de la dimension haptique de la peinture à 

l¶hXile TXe de la qualité sensuelle du rendu de la lumière et de la couleur que ce médium 

peUmeW, il eVW WempV d¶aboUdeU leV WableaX[ YoWifV j l¶affXW deV nXageV de peVWe. 

3.2 Analyse des nuages sombres dans les tableaux de peste vénitiens 

3.2.1 Préambule 

Trois expositions ont réuni des tableaux qui forment un corpus à partir duquel nous nous 

pUopoVonV d¶e[amineU leV °XYUeV YpniWienneV créées pendant la période qui nous intéresse, 

soit avant 1600, afin d¶anal\VeU les nuages de peste. L¶e[poViWion Venezia e la Peste 1348-

1797, V¶eVW WenXe aX Pala]]o DXcale de Venise, de dpcembUe 1979 j mai 1980. L¶e[poViWion 

Hope and Healing : Painting in Italy in a Time of Plague, 1500-1800, a eu lieu au Worcester 

Art Museum au Massachussets du 3 avril aX 25 VepWembUe 2005. Enfin, l¶exposition un 

Cinquecento inquieto da Cima da Congliano al rogo di Riccardo Perucolo V¶eVW WenXe dX 1er 

mars au 8 juin 2014 au Palazzo Sarcinelli de Conegliano. Les tableaux et gravures du XVe et 

du XVIe siècle ont été retenus. Dans la première exposition, Venezia e la peste, dix  tableaux, 

ou gravures, sur les vingt-cinT peinWV aYanW 1600, compoUWaienW deV nXageV. DanV l¶e[poViWion 

Hope and Healing, on WUoXYe deV nXageV danV leV cinT  °XYUeV coUUeVpondanW aX[ cUiWqUeV. 

 

29 Alors que Campbell aborde les tableaux de Giorgione et Titien, dont la Venus de Dresde ( c. 1510) et le 
Concert champêtre (1509), VoXV l¶angle de la poiesis,et de la représentation des corps comme métaphores de la 
vue et du toucher, sans jamais faire allusion à la peste, GXidoni VoXmeW leV mrmeV °XYUeV j Xn gUille de lecture 
qui en assujettit les éléments  à des symboles liés au fléau : le bain de la femme contaminée aYanW l¶amoXU poXU 
pYiWeU la WUanVmiVVion de la peVWe, le geVWe de monWUeU l¶aiVVelle libre de bubon ou de cacher de la main le bubon 
inguinal, la nudité qui protège des vêtements infestés, les noisetiers coupés en raison de leur réputation néfaste 
eWc. LeV We[WeV de GXidoni n¶onW paV pWp WUadXiWV de l¶IWalien ce TXi peXW e[pliTXeU TX¶on ne les retrouve pas dans 
les bibilographies de langue anglaise. 
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Enfin pendanW l¶e[poViWion Un Cinquecento inquieto, cinq  des trente-quatre tableaux 

arboraient des nuages sombres. 

Un premier examen de l¶enVemble deV °XYUeV aX[ caWalogXeV deV e[poViWionV noXV 

permet de distinguer deux usages du nuage : dans le premier, le nuage est un élément du 

paysage qui forme le fond du tableau. ToXV leV WableaX[ peinWV aYanW 1600, j l¶e[cepWion d¶Xn 

seul, correspondent à ce critère. Ils forment notre échantillon principal. Le deuxième type, 

qui se répand au XVIIe siècle, montre le nuage comme diVpoViWif TXi peUmeW l¶plpvation des 

figXUeV VacUpeV WoXW en leV idenWifianW comme VXjeWV d¶Xne YiVion. Un seul tableau de ce type, 

danV l¶enVemble deV °XYUeV e[poVpeV, fXW peinW aYanW le XVIIe siècle, celui de Cesare 

Vecellio figurant une Madone en gloire avec saint Fabien, saint Sébastien et le Podestat 

Giovanni Loredan, datant de 1584-1585. 

3.2.2 Les nuages comme éléments du paysage 

Les premières images de peste suivirent la Peste Noire de 1347-1352. Dans ces premières 

°XYUeV, DieX, en colère, dominait le ciel sur un nuage sombre stylisé, pendant que ses anges 

WiUaienW deV flqcheV de peVWe VXU l¶hXmaniWp faXWiYe. Le WableaX de LXcaV SignoUelli noXV 

montre un Dieu vindicatif sur un nuage sombre. Ce nuage, qui fait partie du monde divin, 

semble communiquer sa noirceur aux nuées du monde hXmain TXi l¶enWoXUenW eW donW le bleX 

sombre forme une coupole qui plombe le paysage urbain. Moins circonscrits que ceux de 

MaVolino, leV nXageV WeUUeVWUeV de SignoUelli foUmenW deV bandeV TXi V¶pclaiUciVVent 

graduellement, comme autant de strates géologiques superposées dans une utilisation très 

habile de la tempera. (Figure 25et son détail Figure 26).  
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Figure 25 - Lucas Signorelli, Le Martyre de saint Sébastien, 1480, tempera sur bois, 281 x 175cm, Pinacothèque de 
Castello. 

 

Figure 26 - Lucas Signorelli, Le Martyre de saint Sébastien (détail), 1480, tempera sur bois, 281 x 175cm, Pinacothèque 
de Castello. 
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André ChaVWel, danV Von We[We VXU l¶aria dpjj menWionnp plXV haXW, pYoTXe l¶appaUiWion dX 

paysage dans les tableaux de la Renaissance en contextualisant cette apparition dans la 

WhpoUie dX milieX eW la concepWion de la naWXUe TXi pUpYalaienW aloUV. L¶aXWeXU 

(1978 : 403-404) propose trois clés pour mieux comprendre la mise en image de la nature par 

l¶appaUiWion dX pa\Vage danV leV °XYUeV. ToXW d¶aboUd, il rappelle que la nature devait être 

UepUpVenWpe comme paUfaiWe, © Une UeVpiUaWion heXUeXVe de l¶eVpace habiWp, [«] le monde 

glorieux du cinquième jour de la création, où tout est prêt pour la venue de l¶homme ª 

(1978 : 403). La naWXUe c¶eVW le jaUdin d¶eden, le PaUadiV deV We[WeV popWiTXeV eW UeligieX[. 

EnVXiWe, le peinWUe Ve plaiW j gaUniU Von pa\Vage idpal d¶plpments symbolisant son monde 

familieU. ChaVWel aVVXUe TXe l¶inWpgUaWion de ceV UepqUeV locaX[ n¶pWaiW aXWoUiVpe deUUiqUe leV 

sacra conversazione TXe danV leV limiWeV d¶Xn pa\Vage idpaliVp (1978 : 404). C¶eVW danV ces 

paysages, amalgamant nature idéale et allusions locales, TX¶appaUaiVVenW leV nXageV. Bien 

que ne faisant pas partie de nos images de peste, le tableau de Cima da Conegliano, reproduit 

ci-dessous (figure 27), illustre merveilleusement la théorie de Chastel en nous montrant un 

paysage suave de la Vénétie sous un ciel parsemé de nuages ouatés non stylisés, témoignant 

de l¶inflXence flamande. 
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Figure 27 - Cima da Conegliano, La VLeUge eW O¶EQfaQW aYec VaLQW JpU{Pe eW VaLQW LRXLV de TRXORXVe, 1496-1498, huile sur 
panneaX, 212 [ 139 cm, GalleUia dell¶Academia, VeniVe. 
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Enfin, Chastel souligne que ces détails « locaux » sont des notations « toujours rectifiées en 

foncWion dX cadUe idpal [«] eW TXand elleV ne le VonW paV, elleV obpiVVenW cXUieXVemenW j la 

loi anthologique du jardin » (1978 : 404). À la Renaissance, le jardin, paradis miniature, 

incarnait le merveilleX[ de la naWXUe, il la V\nWhpWiVaiW danV Va peUfecWion eW l¶offUaiW aX plaiViU 

de l¶homme. ChaVWel a ceWWe phUaVe TXi fUappe paU Va jXVWeVVe : © Il n¶eVW pas exagéré de 

caUacWpUiVeU la RenaiVVance paU le capiWal d¶inYenWion, d¶aUUangemenWV, de plaiViUV, de poésie 

eW d¶aUW, TX¶elle a inYeVWi danV le jaUdin ª. En conVpTXence, l¶hoUWicXlWeXU poVVpdaiW Xne 

connaiVVance de la naWXUe TXi en faiVaiW d¶office Xn spécialiste du « milieu », des plantes 

comme des éléments. Chastel conclut (1978 : 405) : « Dans le rêve paradisiaque la nature est 

WUaiWpe inYinciblemenW comme Xn immenVe eW meUYeilleX[ jaUdin, donW l¶hoUWicXlWeXU VeUaiW 

Dieu lui-même ». 

Si ce détour du paysage vers le jardin peut sembler nous éloigner des nuages de peste, 

il V¶aYqUe utile pour bien comprendre dans quel contexte culturel et artistique survenaient les 

épisodes du fléau et mieux saisir les conditions de création deV °XYUeV YoWiYeV destinées à en 

protéger les fidèles. Le monde de la Renaissance composait, avec des éléments disparates 

issus de la philosophie et des sciences antiques, mais toujours confrontés au dogme chrétien, 

une vision de l¶XniYeUV et de ses lois qui se voulait cohérente. La peste était envoyée par Dieu, 

l¶HoUWicXlWeXU pWaiW en colqUe conWUe leV hommeV. La naWXUe-jardin, représentée en arrière-plan 

de la « conversation sacrée », en vint éventuellement à refléter ce courroux dans les tableaux 

votifs. Nous en verrons un e[emple che] Bonifacio de¶PiWaWi, eW Von Saint Marc en trône avec 

saint Roch et saint Sébastien (1515).  

À VeniVe, la ViWXaWion lagXnaiUe, Vi elle Ve pUrWaiW moinV j l¶image dX jaUdin, VoXVcUiYaiW 

parfaitement à la deuxième clé de Chastel ; les eaux en méandres des canaux reflétant le ciel 

formaient une « nature locale », un milieu parfaitement reconnaissable et emblématique de 

la Sérénissime. Antonello da Messina, rapporte S. Mason Rinaldi (1979 : 213-214), eXW l¶idpe 

extraordinaire en 1475 de représenter Saint Sébastien, non dans un paysage générique, mais 

dans une ville contemporaine, reconnaissable à ses particularités. Saint Sébastien, serein dans 

son isolement spirituel, saisi dans un moment de la vie quotidienne de la cité, agissait comme 

une présence UaVVXUanWe, gaUanWe d¶Xne Yie paiVible. C¶eVW poXU le WUipW\TXe de la ScXola di 
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San Rocco à San Giulano, qu¶il peint son saint Sébastien sur une place idéalisée de Venise 

(Figure 28). 

 

Figure 28 - (À gauche) - Antonello da Messina, Saint Sébastien,1476-1479.171 x 85 cm, huile sur toile transférée sur 
panneau, Gemäldegalerie, Dresde. 

Figure 29 (À droite) - Liberale da Verona, Saint Sébastien, 1480, huile sur panneau, 198 x 95 cm, Pinacothèque de Brera. 

La scène peinte par Antonello baigne dans le soleil, maiV le ciel eVW d¶Xn bleX WUqV VombUe 

au-dessus de Venise eW deV nXageV opaTXeV V¶accXmXlenW aXWoXU de la WrWe dX VainW. Un 

homme gît par terre à gauche, probablement terrassé par la peste. La colonne brisée est déjà 

présente, plus de trente ans avant que le dessin de Raphaël et la gravure de Raimondi ne 

l¶inVcUiYenW foUmellemenW danV l¶iconogUaphie de la peVWe.  

Le Saint Sébastien de Liberale da Verona, fut exécuté peu de temps après le tableau 

d¶AnWonello (FigXUe 29). 
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LeV VimiliWXdeV aYec le WableaX d¶AnWonello VonW fUappanWeV maiV il \ a deV différences. La 

lumière eVW moinV doUpe, elle n¶pclaiUe paV leV nXageV. Le ciel V¶obVcXUciW gUadXellemenW 

au-dessus du canal, où les gens vaquent à leurs occupations, sans prêter attention à cette 

menace sourde figurée par le bleu de plus en plus opaque et foncé de la voûte céleste. On 

YoiW claiUemenW TXe l¶aUbUe aXTXel eVW aWWachp VainW SpbaVWien Vemble moUW. La colonne, inWacWe 

chez Antonello, est abimée chez Liberale. 

Abordons maintenant le XVIe siècle vénitien, si profondément marqué par la peste. 

Nous avons déjà considéré La Tempête de Giorgione. Elle donne à voir, elle aussi, une 

colonne bUiVpe eW VXUWoXW Xn ciel d¶oUage aX[ nXageV menaoanWV peUcpV d¶pclaiUV. FigXUe 30. 

 

Figure 30 - Giorgione, La Tempête (détail) 1506-1508, Huile sur toile, 83 [ 73 cm, GalleUia dell¶Academia, VeniVe. 

 

 

 



 

92 

 

Bien que ce tableau garde une partie de son mystère, son lien avec la peste semble 

e[WUrmemenW plaXVible Vi l¶on WienW compWe de l¶ppoTXe de Va pUodXcWion eW dX conWe[We 

intellectuel dans lequel Giorgione créait. Campbell (2003 : 323-325), noXV l¶aYonV YX aX 

chapitre II, mentionne que l¶aXWeXU conWempoUain G. Pio liaiW le WableaX aX[ perturbations 

frappant Venise, dont la peste. De plus, pour Campbell, la femme nue allaitant représente 

une Vénus humaine et charnelle, semblable aux Veneres nostras du chapitre IV du De rerum 

natura, VWimXlanW le dpViU aYeXgle de l¶homme poXU leV imageV (simulacra) (Lucrèce 1997 : 

302-307). Par ailleurs, selon Guidoni (1999 : 41-42), le thème de la peste aurait obsédé 

Giorgione jusqu¶j conVWiWXeU la WhpmaWiTXe VecUqWe de VeV °XYUeV. La figXUe de la femme nXe 

allaitant est assimilée à une « gitane », une femme primitive, fuyant la cité infestée (Guidoni 

1999 : 48). L¶aUWiVWe aXUaiW Vignalp le Whqme de la peste par les personnages et aurait 

maWpUialiVp l¶an[ipWp eW la dpWUeVVe, pUoYoTXpeV paU la maladie faWale, danV le WXmXlWe dX ciel.  

Giorgione disparu, emporté par le fléau, Titien régna en maître sur la Venise du XVIe 

Viqcle jXVTX¶j Va moUW en 1576. Selon Stephen J. Campbell (2016 : 88), Titien aurait rejeté 

peX j peX l¶aUiVWoWpliVme de la ConWUe-Réforme, pour adopter une vision du monde selon les 

idpeV de LXcUqce eW de Pline. Il aXUaiW embUaVVp Xne concepWion d¶Xne naWXUe pUodigieXVe eW 

féconde mais aussi imprévisible et parfois terrible danV VeV manifeVWaWionV, eW pcaUWp l¶idpe 

d¶Xn oUdUe naWXUel VoXmiV j la YolonWp diYine eW acceVVible j la UaiVon hXmaine. Parmi une 

°XYUe foiVonnanWe gUkce j Va longpYiWp e[cepWionnelle, aWWaUdonV-nous à présent, à un tableau 

de peste qui se signale paU Xne inYenWion e[cepWionnelle de l¶aUWiVWe, Le Retable de saint Marc, 

peinW j l¶occaVion de l¶ppidpmie de 1510-1511. Dans notre investigation des nuages sombres 

peints, ce tableau mérite une attention particulière. 

3.2.3 Le Retable de saint Marc (c.1510) de TiWieQ RX © O¶aUW SOXV fRUW TXe Oa QaWXUe ª 

Dans le contexte vénitien, le rôle de la République, de son gouvernement et de ses autorités 

sanitaires, était crucial pendant les épisodes de peste, particulièrement dévastateurs au XVI e 

siècle. Cette idée est bien illustrée par Titien (Figure 31). Dans son retable, Saint Marc en 

trône entre saint Cosme, saint Damien, saint Roch et saint Sébastien, peint avant 1510, selon 

David Rosand (1975 : 58) poXU l¶pgliVe de SanWo SpiUiWo in IVola, TiWien UpYolXWionna la sacra 
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conversazione : la Vierge est remplacée par saint Marc, symbole de la République de Venise, 

qui domine les saints protecteurs de la peste. La Sérénissime affirmait ainsi son pouvoir de 

protection et son autorité, se substituant à la figure protectrice suprême, la Vierge.  

 

Figure 31 ± Titien, Saint Marc en trône entre saint Cosme, saint Damien, saint Roch et saint Sébastien, 1510-1511, huile 
sur panneau, 218 x 149 cm, Basilique della Salute, Venise. 
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Titien explorait déjà le poWenWiel dUamaWiTXe de la naWXUe eW l¶pmoWion TXi V¶\ e[pUime paU la 

lXmiqUe eW l¶ombUe (RoVand 1975 :58). Au symbolisme de l¶image YoWiYe dédiée à la peste, 

Titien joigniW l¶e[pUeVViYiWp affecWiYe. CeWWe pmoWion Ve manifeVWe danV la UepUpVenWaWion deV 

nuages. 

Ce TXi noXV inWpUeVVe paUWicXliqUemenW, c¶eVW le jeX de la lXmiqUe eW de l¶ombUe inYenWp 

paU TiWien. ObVeUYonV d¶aboUd leV nXageV TXi WapiVVenW le haXW dX WableaX ; par leur aspect 

UecWiligne eW leXU alignemenW hoUi]onWal on diUaiW TX¶ilV poVenW VXr le ciel une grille ajourée 

TXi l¶obliWqUe, WoXW en laiVVanW YoiU TXelTXeV eVpaceV bleXV UecWangXlaiUeV. On est très loin des 

formes diffuses des nuées du Retable Gozzi (Figure 8). Cette disposition quasi géométrique 

échappe facilement au regard qui se trouve happé par les nuances colorées, lumineuses et 

sombres des nuages, jamais parfaitement blancs. 

EnWUe leV nXageV, la lXmiqUe, poUWeXVe d¶eVpoiU, pclaiUe la paUWie gaXche de la scène. 

MaiV l¶ombUe obliTXe TXi plombe la WrWe eW l¶ppaXle gaXche de VainW MaUc, donne j YoiU d¶Xne 

autre manière, aussi saisissante que dramatique, la menace symbolisée iconographiquement 

par les protecteurs reconnus de la peste. Cette menace est peUoXe paU le UegaUd aYanW d¶rWUe 

dpchiffUpe paU le ceUYeaX. L¶ombUe pUoYoTXe Xne UpacWion VenVible. CeWWe ombUe, c¶eVW la 

peVWe TXi menaoaiW VeniVe de VeV miaVmeV, de VeV nXageV poUWeXUV d¶aiU coUUompX. 

L¶inYenWion VXblime de TiWien fXW d¶enYeloppeU VainW MaUc de l¶ombUe d¶Xn nXage TXi n¶eVW 

pas même figuré dans le tableau. Ce nuage de peste, pour assombrir ainsi le visage de saint 

Marc, devrait se trouver au-deVVXV dX UeWable, danV l¶eVpace dX VpecWaWeXU, eW donc danV le 

ciel réel de Venise. 

Ce nuage, non peinW pXiVTXe hoUV dX WableaX, c¶eVW ce TXe BelWing appelle © Xne image 

imaginaire qXi Ve jXVWifie paU l¶inYenWiYiWp de l¶aUWiVWe eW V¶adUeVVe j l¶imaginaWion dX 

spectateur » (1998 : 648). L¶inYenWion de TiWien noXV amqne j UpflpchiU j ce TXi a pX lXi 

donneU joXU danV l¶eVpUiW de l¶aUWiVWe. Stephen J. Campbell (2016 : 88) indique une piste : 

Titian was very probably aware of Lucretian materialist ideas of 
elemental collision at large in Venetian intellectual circles at the 
beginnings of the century, and visualized by Giorgione in paintings 
such as The Tempest, a conception of a world of matter pervaded by 
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collision and catastrophe that had little to do with the docile pastoral 
naturalism propagated by his literary partisans.  

Comme Giorgione, Titien fut marqué par le De rerum natura de Lucrèce, cette « nouvelle » 

conception du monde, basée sur un texte écrit au premier siècle avant Jésus-Christ et 

redécouvert en 1417. En peignant les saints protecteurs, Titien souscrivait aux exigences du 

commandiWaiUe, maiV Von WableaX UpYqle l¶empUeinWe dX monde aWomiVWe de LXcUqce, Von UejeW 

des croyances et menaces religieuses : « Il faut vaincre la peur par la connaissance de la 

nature. » (Lucrèce 1997 : 59).  

On découvre donc l¶pYolXWion deV nXageV danV la VXcceVVion deV °XYUeV, depXiV leXU 

appaUiWion danV leV pa\VageV en fond de WableaX, jXVTX¶j leXU transformation, par la double 

capaciWp de l¶aUWiVWe de © VaYoiU ª eW de © faiUe », en image agissant puissamment sur le 

spectateur.  

CeWWe WUanVfoUmaWion dX nXage peXW rWUe YXe comme Xne miVe en abvme de l¶pYolXWion 

des images à la Renaissance quand apparaiVVenW leV © °XYUeV d¶aUW ª. ¬ ceW pgaUd, BelWing 

rappelle le rôle capital du Traité de la peinture (1435) de Leon Battista Alberti 

(1998 : 634) : © Le faiW mrme TX¶Xn Wel liYUe e[iVWkW pWaiW plXV impoUWanW TXe Von conWenX, caU 

la peinture acquérait ainsi le statut de « science » parmi les arts « libéraux ». La vision interne 

de l¶aUWiVWe condiWionnaiW la cUpaWion d¶Xne image. CeWWe image noXYelle demandaiW aX 

VpecWaWeXU Xne aWWiWXde VenVible j l¶imaginaWion de l¶aUWiVWe eW Xn effoUW de dpchiffUemenW de 

l¶inYenWion. La compUphenVion de l¶aUW dpcoXlaiW de ceWWe cXUioViWp inWellecWXelle devant une 

°XYUe TXi deYaiW UeVpecWeU leV loiV de la naWXUe danV Va UepUpVenWaWion WoXW en peUmeWWanW j 

l¶aUWiVWe d¶\ dpplo\eU Va libeUWp cUpaWUice. © Le connaiVVeXU j l¶°il exercé face au tableau y 

trouvait une définition de facto de la peinture. » (1998 : 637). 

Ainsi, de Masolino à Titien, en passant par Signorelli et Antonello, les nuages quittent 

leur fonction usuelle et convenue pour accéder « à une certaine idée » que le peintre se fait 

du nuage. Belting nous donne, à propos du rideau peint par Raphaël dans la Madone Sixtine 

(1513-1514), cette phrase qui aurait pu, nous semble-t-il, rWUe pcUiWe poXU l¶ombUe dX nXage 
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de peste de Titien (1998 : 648) : © L¶image maWpUielle Ve dissout dans une image imaginaire 

TXi Ve jXVWifie paU l¶inYenWiYiWp de l¶aUWiVWe eW V¶adUeVVe j l¶imaginaWion dX VpecWaWeXU. ª  

3.2.4 Les nuages sombres, métaphores de la peste 

La composition créée par Titien sera reprise de façon efficace mais sans la puissance 

d¶inYenWion eW la VXbWiliWp d¶e[pUeVVion de l¶ombUe mpWon\miTXe dX Retable de saint Marc. 

L¶°XYUe de Bonifacio de¶ PiWaWi diW Bonafacio VeUoneVe, Saint Marc en trône entre saint 

Sébastien et saint Roch, peinWe aXWoXU de 1515 poXU l¶pgliVe paUoiVViale de saint Marc à 

Corbolone en Vénétie (Figure 32), reprend la symbolique de la colonne brisée et des saints 

thaumaturges habituels entourant saint Marc personnifiant Venise. Le peintre utilise bien la 

fonction métaphorique des nuages sombres. Ces dernierV coXYUenW le ciel d¶Xne Yo�We 

menaçante et clairement délimitée qui surplombe les nuages « naturels » et semblent les 

poXVVeU YeUV l¶hoUi]on, aloUV TXe l¶ombUe npfaVWe V¶appUoche dX VpecWaWeXU. Si on UegaUde de 

près, comme le préconisait Daniel Arasse, on peXW YoiU TXe le nXage noiU eVW Vi aYancp TX¶il 

estompe le coin supérieur droit du dossier du trône de saint Marc. Voilà un dettaglio exquis 

TXi peUmeWWaiW aX[ nXageV VombUeV d¶inYeVWiU complqWemenW leXU U{le de mpWaphoUe de la 

peVWe, ceWWe maladie de l¶aiU TXi V¶inVinXaiW paUWoXW. 

LeV ppiVodeV dX flpaX Ve mXlWiplianW, l¶image de la nature heureuse vacilla, ébranlée par 

l¶pYidence de la conWaminaWion dX milieX eW de l¶aria chargé de miasmes mortels. L¶egliVe 

avait beau réitérer que la peste était une punition divine, les autorités sanitaires et la 

population se rendaient compte que la maladie pouvait se propager par contagion. Cette 

conWagion, FUacaVWoUo l¶pWXdia eW la dpcUiYiW danV Von WUaiWp de 1456 comme noXV l¶aYonV YX 

au chapitre I. 
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Figure 32 - Bonifacio de¶PiWaWi, Saint Marc en trône entre saint Sébastien et saint Roch, ca. 1515, huile sur toile, 255 x 
180 cm, Corbolone, Vénétie. 
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  À cet égard, il est intéressant de revoir l¶enYeUV de la banniqUe pUoceVVionnelle de 

Jacopo Bassano (Figure 1 reprise à la figure 33), peinte pour un épisode de peste à Bassano 

j la fin de l¶pWp 1551, pour la comparer au tableau de Cima (Figure 27). Quel changement de 

paradigme!  

 Le pa\Vage n¶eVW plXV VeUein eW ensoleillé, le ciel bleu a disparu et les doux nuages  

sont devenus des masses sombres et menaçantes qui, envahissant le paysage, obscurcissent 

toute la scène. Ces nuages semblent abolir toute couleur chaude, les chairs de saint Sébastien 

sont blanches et verdâtres comme celles des cadavres qui devaient joncher les rues de 

Bassano. Belting (1998 : 637), à propos de la Madone dans le pré peinte par Giovanni Bellini 

vers 1505, pcUiW Xn commenWaiUe TXi Vemble V¶appliTXeU j la banniqUe peinWe paU BaVVano :  

Le pa\Vage eVW donc plXV TX¶Xn Vimple dpcoU eW monWUe TXe le 
m\VWqUe chUpWien eVW j l¶XniVVon dX c\cle naWXUel. C¶eVW pUpciVpmenW 
la nouvelle symbiose des figures et du paysage qui invite à la 
Upfle[ion j la baVe de la compUphenVion de l¶image [«] On peXW diUe 
TXe le WableaX conWienW Xn aUgXmenW TXi UpYqle Von caUacWqUe d¶°XYUe 
d¶aUW.  

Le nXage VombUe comme aUgXmenW de l¶°XYUe d¶aUW, c¶eVW le dettaglio qui bouleverse et 

tranVfoUme l¶haUmonie foUmelle, Wonale eW chUomaWiTXe de la banniqUe, maUTXanW la pXiVVance 

figXUale de l¶image. 

Le peintre dont le vrai nom était Jacopo da Ponte, était reconnu pour son style 

naturaliste et sans idéalisation des figures humaines comme des animaux et des paysages 

(Bailey 2005 : 203). L¶hoUUeXU de la peVWe impUqgne l¶aWmoVphqUe. La poVe de VainW SpbaVWien 

pYoTXe l¶accablemenW, conWUaVWanW aYec le dpWachemenW pWXdip, le conWUappoVWo plpganW eW 

l¶eVWhpWiVme deV Vaints Sébastien des figures 28 et 39. Cette bannière évoque, par sa manière, 

le célèbre tableau du Tintoret, Saint Roch visitant les pestiférés, peint peu de temps avant, en 

1549 (Figures 34 et 35).  
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Figure 33 - Jacopo Bassano, Saint Sébastien et saint Roch, ([verso] La Madone de la Miséricorde avec saint Antoine de 
Padoue et saint Jean Baptiste), ca. 1551, huile sur toile, 104 x 76,2 cm, The Frances Lehman Loeb Art Center, Vassar 

College, New York. 

 

Figure 34 - Le Tintoret, Saint Roch visitant les pestiférés, 1549, huile sur toile, 307 x 607 cm, Église de Saint Roch, 
Venise. 
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Figure 35 - Le Tintoret, Saint Roch visitant les pestiférés (détail), 1549, huile sur toile, 307 x 607 cm, Église de Saint 
Roch, Venise. 

NoXV aYonV donc UeWUacp l¶pYolXWion de la UepUpVenWaWion dX nXage VombUe danV leV imageV 

de peVWe. CeWWe pYolXWion V¶inVcUiW danV la UpYolXWion deV imageV eW leXU WUanViWion YeUV l¶objeW 

d¶aUW j la RenaiVVance. DX nXage VW\liVp codifip danV le paUadigme de l¶image UeligieXVe 

dpUiYpe deV ic{neV b\]anWineV, le nXage UenaiVVanW V¶pmancipe, Von cUpaWeXU a\anW pWp 

influencé par les textes antiques et les récits mythologiques. Devenu libre comme le poète, 
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le peintre peut se servir du nuage comme outil de représentation de sa vision. Le nuage peut 

deYeniU mpWaphoUe de la peVWe, objeW peinW, np j la foiV de la WhpoUie de l¶aria et du dogme 

catholique. Cette hybridation des concepts se traduit dans leV WhqmeV deV °XYUeV, comme 

nous le dit Belting (1998 : 636) : « Il y a également deux types de thèmes, les anciens, 

conceUnanW l¶image de dpYoWion, eW leV noXYeaX[ VXjeWV m\WhologiTXeV eW allpgoUiTXeV TXi 

pUpWendenW d¶emblpe rWUe °XYUeV d¶aUW. ª  

Si les tableaux de peste demeuraient des images de dévotion, on y constate, à la 

RenaiVVance, l¶inWUXVion gUadXelle de la beaXWp idpale anWiTXe, noWammenW paU la 

WUanVfoUmaWion de la UepUpVenWaWion de VainW SpbaVWien apUqV le TUecenWo comme noXV l¶aYonV 

vu au chapiWUe 1. NoXV aYonV YX l¶appaUiWion dX pa\Vage deUUiqUe leV sacra conversazione et 

l¶alWpUaWion de jaUdin-paradis par la contamination atmosphérique attribuée à la peste selon 

AUiVWoWe, Galien eW LXcUqce, leV penVeXUV phaUeV de l¶pliWe hXmaniVWe YpniWienne que 

c{Wo\aienW leV aUWiVWeV. AXWUemenW diW, on peXW VXbVXmeU l¶appaUiWion des nuages de peste à 

l¶inWpgUaWion dX VaYoiU hXmaniVWe aX WableaX de dpYoWion.  

3.2.5 Les nuages de vision 

À la fin du XVIe Viqcle, l¶image deYenXe objeW d¶aUW UemplaoaiW doUpnaYanW l¶ic{ne YpnpUpe. 

L¶aXUa VacUpe aYaiW laiVVp place j l¶aXUa aUWiVWiTXe. Devant cet état de fait, la Contre-Réforme 

modifia la relation aux images cultuelles. Les ordres religieux les plus militants utilisèrent 

leV °XYUeV VacUpeV cplqbUeV comme oXWilV de pUopagande de la foi (Belting 1998 : 651). Nous 

y reviendrons. 

Avec le Retable Gozzi (Figure 8), apparut le dispositif pictural du nuage permettant 

de figurer les visions, mais il fut peu utilisé dans les images de peste avant 1600. Par contre 

le BaUoTXe V¶empaUa de ce mode de UepUpVenWaWion TXi VeUYit abondamment dans les tableaux 

de peste du XVIIe et du XVIIIe siècles réunis dans les expositions Venezia e la peste et Hope 

and Healing. Le seul tableau de notre corpus à représenter des nuages de vision est celui de 

Cesare Vecellio, cousin du père de Titien (Figure 36).  
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Figure 36 - Cesare Vecellio, Madone en gloire avec saint Fabien, saint Sébastien et le Podestat Giovanni Loredan, 1584-
1585, huile sur toile, 270 x 150 cm, Cathédrale de Belluno, Italie. 

Ce retable, considéré comme le chef-d¶°XYUe de Vecellio (Mauro Lucco (1979 : 251), lui fut 

commandé pour la nouvelle chapelle de saint Fabien et saint Sébastien de la cathédrale de 

BellXno. On \ UemaUTXe Xne doXble XWiliVaWion dX nXage. AX fond, le ciel o� V¶amoncellenW 

les nuages, dont certains présentenW deV nXanceV bUXnkWUeV, eVW j l¶image dX peinWUe TXe dpcUiW 

ainsi Mauro Lucco (1979 : 251) : « inquiet, ombrageux, enclin à faire dévier la conception 

intellectuelle de la « maniera » vers une réalité entièrement phénoménologique, celle de la 
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lumière météorologique, naturelle »30. Vecellio illustre en somme par son tableau un extrait 

de sermon de Savonarole rapporté par Belting (1998 : 635) : « Chaque peintre se peint en fait 

lui-même, comme on aime à le dire. Dans la mesure où il est peintre, il peint selon sa propre 

idée »31. 

Dans le registre inférieur du tableau, saint Sébastien se contorsionne pour voir la 

Madone j l¶EnfanW, enWoXUpe d¶angeV VXU Va nXpe YiVionnaiUe. Le pape VainW Fabien (200-250), 

à gauche, partage la vision de saint Sébastien. On retrouve donc les nuages- métaphores du 

paysage jumelés aux nuages de vision dans une image de peste de la fin du XVIe siècle, 

annonçant de manière éloquente la transition vers les tableaux du XVIIe où proliféra 

justement le dispositif du personnage divin sur sa nuée. 

Ce diVpoViWif dX nXage de YiVion © inWUodXiW plXV VXbWilemenW la conWUadicWion aX c°XU 

même de la UepUpVenWaWion, en dpnoWanW la dpchiUXUe de l¶eVpace hXmain eW l¶inVeUWion plXV oX 

moins brutale de la dimension de la transcendance dans le système des coordonnées 

géométriques de la figuration » explique Damisch (1972 : 201). Notons que dans le retable 

de Vecellio, la « vision » est si fortement comprimée par la limite supérieure du cadre et 

située si bas que les saints, confinés sous le nuage visionnaire, dirigent leur regard vers la 

VieUge maiV de leXU poViWion danV l¶eVpace dX WableaX il eVW impossible pour eux de la voir. 

Peint à la même époque que celui de Belluno, le « Retable de saint Cosme et saint 

Damien » du Tintoret (Figure 9) ne figure ni danV l¶e[poViWion de 1979, Venezia e la Peste, 

ni dans celle de 2005, Hope and Healing. Ce retable, le deuxième peint par le Tintoret pour 

leV UeligieXVeV bpnpdicWineV eW la noXYelle pgliVe de leXU coXYenW conVWUXiWe VXU l¶vle de la 

 

30 Cette citation est une traduction personnelle du texte original italien : « inquieto, ombroso, inclinato a 
deflettere le construzioni mentali della « maniera » in una realtà tutta fenomenica, di lume meterologico, 
naturale. » 
31 C¶eVW le ogni pittore dipinge se, ou, en français, Tout peintre se peint. Pour en lire plus sur ce proverbe toscan, 
YoiU l¶aUWicle de FUank Z|lneU (2012). 
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Giudecca de Venise entre 1540 et 1554, était dédié aux saints médecins Cosme et Damien, 

les saints patrons de la Scuola du même nom (Paul, 2016 : 181)32. 

PaXl UeWUace leV WableaX[ TXi onW inflXencp TinWoUeW danV Va cUpaWion. L¶inflXence majeXUe 

provient de Titien, que Tintoret tentait de surpasser (Paul 2016 : 189). La Madone Pesaro 

(1519-1526) avait instauré cette transformation de la rencontre sacrée en scène presque 

narrative, voire interactive. Tintoret inverse le dispositif de Titien en créant une longue 

diagonale descendante, depXiV la VieUge en haXW j gaXche jXVTX¶j VainW Damien. En WoXUnanW 

la Vierge vers la dUoiWe, TinWoUeW en faiVaiW l¶aUWicXlaWion deV deX[ paUWieV dX UeWable. CeWWe 

compoViWion ingpnieXVe demandaiW d¶appUocheU YiVXellemenW le WableaX depXiV la gaXche ce 

qui coUUeVpondaiW j l¶oUganiVaWion de l¶eVpace danV la chapelle. Comme TiWien danV la Pala 

PeVaUo, TinWoUeW WienW compWe de l¶emplacement de l¶oeXYUe danV la concepWion de Va 

composition. Ce faisant, le regard circulait autour du pivot que constitue la Vierge et 

l¶abVence de pUofondeXU VpaWiale accenWXaiW l¶e[panVion de la compoViWion eW l¶impression 

d¶Xne image non conWenXe danV laTXelle le UegaUd Ve pUomqne (2016 : 191). Le Retable Gozzi 

(1520) et La Fede (1555-1576) VonW pgalemenW deV °XYUeV de TiWien donW TinWoUeW V¶inVpiUa 

pour les postures et les gestes des personnages (2016 : 194-195). 

En WanW TX¶image de peVWe poncWXpe de nXageV non VeXlemenW VombUeV maiV caUUpmenW noiUV, 

le retable de Tintoret mérite sans conteste sa place au sein de notre corpus. Les nuages 

VombUeV peinWV paU TinWoUeW WUanVcendenW leXU U{le de Vimple WUadXcWion d¶Xne Vource littéraire. 

En structurant la composition par leur élan vertical, en assumant une signification plastique 

et en jouant un effet chromatique puissant, ils participent à la « foUmXlaWion comple[e d¶Xne 

image » (Chantoury-Lacombe 2010 : 115). 

 

32 Pour un ouvrage très intéressant sur un sujet inhabituel, un couvent vénitien de la Renaissance, et son 
traiWemenW en UegaUd de l¶agenWiYiWp fpminine, YoiU le liYUe de Benjamin PaXl, Nuns and Reform Art in Early 
Modern Venice. The Architecture of Santi Cosma e Damiano from Tintoretto to Tiepolo, publié en 2012. Paul 
présente aussi une analyse fouillée du retable du Tintoretto, notamment des nuages sombres qui structurent le 
tableau. 
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PaXl menWionne d¶ailleXUV j bon eVcienW danV Von anal\Ve dX WableaX leV WhpoUieV de 

l¶aiU conWaminp, noWammenW danV le We[We de LXcUqce De rerum natura, mais aussi dans des 

textes contemporains du XVIe Viqcle, donW celXi d¶AndUea GUaWiolo, le Discorso di peste de 

1576 (2016 : 200). GUaWiolo TXalifiaiW l¶aiU coUUompX paU la peVWe © d¶oscuro ». Paolo Preto 

(1978 : 169) le cite : © Xne ppaiVVeXU inVoliWe de l¶aiU pleine de YapeXUV obscures et délétères 

TXi en YiennenW j coUUompUe eW pXWUifieU l¶aiU ª33. 

Les nuages sombres peints par Tintoretto font figure de protagonistes de la narration 

(Figure 37). Par ailleurs, la VieUge peinWe en Femme de l¶Apocal\pVe joXe Xn doXble U{le, 

celXi d¶incaUnaWion de la menace de pXniWion diYine eW celXi d¶intercesseure privilégiée entre 

le poXYoiU cpleVWe eW l¶hXmaniWp fUapppe de peVWe (2016 : 201).  

 

Figure 37 - Tintoret, La VLeUge eW O¶EQfaQW, aYec VaLQW C{Pe eW VaLQW DaPLeQ (détail), 1580-86, 341 x 251 cm, Gallerie 
dell¶Academia, VeniVe. 

 

33 Il V¶agiW ici d¶Xne WUadXcWion peUVonnelle deV moWV d¶AndUea GUaWiolo : « una insolita grossezza di aere piena 
di oscuri e caliginoVi YapoUi, da TXali poi l¶aeUe Vi Yiene a coUUompere et putrefare ». 
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La Contre-Réforme adopta un aristotélisme rigoureux, la théorie atomiste et la 

concepWion d¶Xn monde infini et libéré de la peur du divin de Lucrèce furent rejetées et vues 

comme une hérésie. La pUopagande de l¶egliVe WUidenWine impoVa aX[ aUWiVWeV Xne concepWion 

du monde que décrit bien Stephen Campbell : « the view of a natural order subject to a divine 

will and accessible to human reason, in which, µmonstrous¶ occurrences in nature signaled 

not its wondrous, µplayful¶ cUeaWiYe eUUanc\ bXW Whe impeUfecWionV of Whe VXblXnaU\ ZoUld ª 

(2016 : 88). Ainsi, malgré la redécouverte à la Renaissance des textes anciens et le progrès 

que constituait le concept de la contagion, la peste fut réaffirmée comme punition divine. La 

Contre-Réforme suscita donc au XVIIe siècle la création de nombreuses images de peste 

centrées sur le dispositif visionnaire.  

Pour cloUe noWUe UeYXe de la UepUpVenWaWion dX nXage de peVWe c¶eVW WoXWefoiV Xne image 

peinte après la Renaissance qui nous semble le point final idéal. Dans ce tableau peint en 

1720 (Figure 38), le peintre italien Luca Carlevarijs (1663-1730) représente la Fête de Santa 

Maria della Salute célébrée le 21 novembre pour commémorer la fin de la peste en 1630 

(Gauvin A. Bailey et Pamela M. Jones 2005 : 242-241). Quels somptueux nuages sombres! 

Masse colorée mouvante, menaçante et diffuse, impossible à circonscrire, cette nuée est le 

symbole du fléau, insaisissable et donc impossible à maîtriser. Voilà ce que la peinture peut 

donner que ne peuvent atteindre les mots. 
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Figure 38 - Luca Carlevarijs, La Fête de Santa Maria della Salute, 1720, huile sur toile, 111 x 139 cm, The Wadsworth 
Atheneum of Art, Hartford. 

 

3.3 EVVai de W\SRORgie dX QXage VRPbUe daQV O¶iPage de SeVWe 

Établir une typologie Vignifie anal\VeU leV caUacWpUiVWiTXeV d¶Xn objeW danV le bXW de cUpeU Xne 

classification.  

C¶eVW ce Tue fit Luke Howard (1772-1864), philosophe et chimiste devenu 

météorologue, qui nomma les trois principales catégories de nuages, cumulus, stratus et 

cirrus, établissant ainsi une nomenclature suivant les principes du naturaliste Carl Von Linné, 

et surtout prenant en compte le caractère transitoire de la forme de ces phénomènes 

météorologiques.  
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D¶emblpe nous nous heurtons à un problème ontologique si nous voulons appliquer 

la nomenclaWXUe d¶HoZaUd aX[ nXageV peinWV : ces nuages sont des représentations, des 

inventions picturales donnant à voir un phénomène naturel, et non le phénomène lui-même. 

QXi plXV eVW, TXelle eVW la peUWinence d¶appliTXeU Xne claVVification à des tableaux peints trois 

ViqcleV aYanW l¶plaboUaWion de la diWe-classification ? La réponse est surprenante. Les artistes 

étaient de fins observateurs de la nature, et les peintres flamands des maîtres de la description 

visuelle. De nouvelles études se penchant sur les liens entre science et art ont permis 

d¶idenWifieU leV nXageV peinWV danV leV tableaux du XVIIe siècle hollandais, rapporte le 

géographe Alexis Metzger (2013 : 6-8).34 L¶aUWicle de MeW]geU noXV peUmeW de ceUneU deV 

éléments vernaculaires du rapport de la population aux nuages que nous pouvons transposer 

dans le contexte vénitien renaiVVanW. LeV VoXUceV monWUenW TXe leV genV V¶inWpUeVVaienW 

beaXcoXp plXV aX[ effeWV deV nXageV (ce TXi en VoUWaiW, i.e. neige, plXie oX gUrle) TX¶aX[ 

nuages eux-mrmeV. De plXV le diVcoXUV V¶aUWicXle aXWoXU de la foUme, de la coXleXU, de la 

taille du nuage, « mais pas de leur emplacement plus ou moins en altitude dans la troposphère 

ou stratosphère » (2013 : 3). Forme, couleur et taille formeront donc les criWqUeV d¶anal\Ve de 

notre essai de typologie.  

On ne saurait passer sous silence, dans une telle démarche, l¶aWWenWion TX¶a poUWpe aX[ 

nuages, et à leur représentation, John Ruskin (1819-1900). Écrivain, peintre, poète et critique 

d¶aUW, RXVkin a conVacUp aux nuages la partie VII, intitulée « of cloud beauty », du livre V 

(1860) de son ouvrage monumental Modern Painters aux nuages. Ruskin, entiché de Turner 

et prétendant ne rien comprendre à la composition élémentaire des nuages, divise ceux-ci en 

deux espèces, les massifs et les striés (2005 : 121). Il les positionne en trois régions selon 

l¶alWiWXde. RXVkin dessine trois modèles de représentation des nuages selon une perspective 

rectilinéaire, et trois modèles selon une perspective curvilinéaire pour tenir compWe de l¶effeW 

 

34 Ale[iV MeW]geU eVW cheUcheXU VpnioU j l¶InVWiWXW de gpogUaphie eW de dXUabiliWp de LaXVanne. Sa WhqVe de 
doctorat (soutenue à Paris I Panthéon Sorbonne en 2014) tissait des liens entre géographie, climatologie 
historique et histoire de l¶aUW. PoXU en liUe plXV VXU leV nXageV danV l¶aUW hollandaiV YoiU Von aUWicle Art et science 
deV QXageV aX SLqcOe d¶RU hROOaQdaLV (2013) qui nous a aidé à structurer notre démarche typologique.  
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du vent (2005 : 128-130).35 Enfin il Ve penche VXU leV effeWV chUomaWiTXeV Velon l¶angle, élevé 

ou bas, du nuage par rapport au soleil et conclut avec une question troublante (2005 : 136) : 

When near us, clouds present only subdued and uncertain colours ; 
but when far from us, and struck by the sun on their under surfaces-
so that the greater part of the light they receive is reflected-they may 
become golden, purple, scarlet, and intense fiery white, mingled in 
all kinds of gUadaWionV [«] WhaW YalXe oXghW WhiV aWWUibXWe of cloXdV 
to possess in the human mind ?Ought we to admire their colours or 
despise them? 

La description des couleurs des nuages de Ruskin ne concerne pas les nuages peints mais 

suscite néanmoins la réflexion. Les splendides nuages de peste dans les tableaux étaient-ils 

peints pour être admirés? Cela entraîne une question subsidiaire : le nuage sombre, comme 

objet peint aux significations culturelles, scientifiques et religieuses sédimentées au fil des 

ppiVodeV de peVWe, eW deYenX °XYUe d¶aUW, peXW -il être beaX V¶il UepUpVenWe le mal ? 

Appliquons donc les critères aX[ °XYUeV Vélectionnées. Si l¶on conVidqUe d¶aboUd la 

forme, force est de constater que Ruskin a vu juste. Les nuages sont le plus souvent arrondis 

et donnent une impression de masse. Ainsi, les nuages du retable du Tintoret, de celui de 

Pitati et de Titien, comme ceux de la bannière de Bassano seraient des cumulus. Par ailleurs, 

le tableau de Pitati, Le Père Éternel sur la Place Saint-Marc (1543-1544), La Tempête (1505-

1506) de Giorgione, le tableau dantesque de Palma l¶Ancien eW enfin l¶°XYUe de CaUleYaUijV 

donnent à voir des nuages de type stratus, aux bords effilés. Enfin, seul le Saint Sébastien 

(1480) de Liberale arbore les nuages- en forme de plumes appelés cirrus. 

La couleur est le marqueur le plus spectaculaire des nuages de peste. Leur tonalité 

sombre les disWingXe deV aXWUeV nXageV, en fond de pa\Vage, comme UepoXVVpV YeUV l¶hoUi]on 

par les nuages miasmatiques qui « avancent » vers le spectateur. Cette illusion perspective 

rehausse la puissance visuelle de la couleur connotée négativement et confirme son caractère 

 

35 Pour une analyse de la pensée de Ruskin sur les nuages, voir Damisch, « Le service des nuages » dans Théorie 
du nuage (1972 : 253-272) 
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maléfique. Pour autant, les nuages, sont rarement complètement noirs. Ceux du retable du 

Tintoret à la noirceur très soutenue, sont modelés par des rehauts de gris (Figure 40). 

 

Figure 39 - Tintoret, La VLeUge eW O¶EQfaQW, avec saint Côme et saint Damien (détail), 1580-86, 341 x 251 cm, Gallerie 
dell¶Academia, VeniVe. 

DanV la plXpaUW deV caV, le Won VombUe dX nXage eVW conVWiWXp d¶Xne VXpeUpoViWion de coXches 

coloUpeV eW d¶Xne jX[WapoViWion de nXanceV bleXeV, gUiVeV, jaXneV et brun verdâtre, évoquant 

un air méphitique et, par glissement synesthésique et sémantique, une odeur répugnante. 

Détail de la Figure 1 en Figure 40. 

 

Figure 40 - Jacopo Bassano, Saint Sébastien et saint Roch, ([verso] La Madone de la Miséricorde avec saint Antoine de 
Padoue et saint Jean Baptiste), ca. 1551, huile sur toile, 104 x 76,2 cm, The Frances Lehman Loeb Art Center, Vassar 

College, New York. 
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Enfin la Waille deV nXageV Vignale paU Von ampleXU la gUaYiWp eW l¶imminence de la menace. 

EncoUe ici le UeWable dX TinWoUeW eVW ploTXenW. L¶eVpace occXpp paU la colonne de nXageV noiUV 

et son élan vertical en font littéralement un « personnage » du tableau au même titre que les 

saints et la Vierge. Dans La Tempête de Giorgione, les nXageV VombUeV ]pbUpV d¶pclaiUV 

occupent près de 40% de l¶image. Les nuages accrochent moins le regard que les figures 

humaines mais leur importance spatiale est prise en compte dans l¶pYalXaWion conVcienWe eW 

inconVcienWe TXe le ceUYeaX faiW de l¶image. Les peintres du XVIe siècle ont utilisé 

profusément cet artifice dans leurs représentations visionnaires. 

Confrontés à notre échantillon d¶imageV, noV WUoiV cUiWqUeV peUmeWWenW d¶anal\VeU le 

nuage sombre et d¶en classifier la représentation particulière au sein d¶Xn enVemble de 

représentations possibles répondant j la foncWion de mpWaphoUe de la peVWe TXe l¶aUWiVWe lXi a 

assignée. NoXV conclXonV donc TX¶ilV ont démontré leur utilité comme déterminants dans 

l¶plaboUaWion d¶Xne W\pologie deV nXageV de peVWe.  

Voici ce que révèle notre essai de typologie : 

LeV nXageV de peVWe, VoXmiV noV cUiWqUeV d¶pYalXaWion, ne pUpVenWenW paV WoXV leV 

mêmes caractéristiques. Leur forme, leurs couleurs et leur taille peuvent varier mais ils 

partagent toujours au moins un caractère relié à la théoUie de l¶aiU conWaminp paU leV miaVmeV 

nauséabonds et maléfiques de la peste. La pestilence des odeurs se traduisit picturalement 

par des couleurs sombres et assimilables à un cloaque répugnant. Les formes massives des 

cumulus ou tentaculaires des stratus devenaient menaçantes surtout quand elles envahissaient 

l¶eVpace dX WableaX. LeV aUWiVWeV onW VX WUoXYeU Xne coUUeVpondance foUmelle eW chUomaWiTXe 

aux aspects terrifiants de la peste que les populations ne connaissaient que trop bien. Les 

nuages de peste étaient des métaphores du fléau faisant appel aux sens, plus précisément aux 

expériences sensorielles traumatisantes vécues par les personnes confrontées à la maladie. 

Ce poXYoiU d¶pYocaWion conVWiWXaiW Xn meVVage pXiVVanW TXi UenfoUoaiW la fonction votive 

symbolique de la sacra conversazione ou de la vision représentée. 
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CONCLUSION 

Notre investigation du nuage sombre permet de le considérer bien au-delj d¶Xn plpmenW banal 

de fond de tableau. Il sert de support aux personnages sacrés, articule la composition et 

occupe même parfois une large part du tableau. Dans une image, les figures humaines captent 

immpdiaWemenW l¶aWWenWion. Le VpecWaWeXU eVW cXlWXUellemenW condiWionnp j © liUe ª l¶hiVWoiUe 

visuelle offerte et dont les personnages sont les protagonistes. Moins remarqué, le nuage 

investit le champ de la perception par des voies moins rationnelles et plus sensorielles, à la 

limite de la conscience. Par essence sans contour stable et de forme sans cesse changeante, 

le nuage permet de donner à voir le fugace, l¶indpWeUminp, l¶inconWU{lable YoiUe l¶imaginaiUe. 

Dpfini VXUWoXW paU la coXleXU, la lXmiqUe eW l¶ombUe, le nXage ne poXYaiW TX¶aWWiUeU leV 

peinWUeV YpniWienV comme figXUe peinWe. Il leXU peUmeWWaiW d¶e[ploUeU WoXWe la YeUVaWiliWp dX 

médiXm j l¶hXile poXU dpmonWUeU TXe © l¶image UepUpVenWaiW j la foiV leV loiV de la peUcepWion 

et une idée originale » (Belting 1998 : 636). Au sein des tableaux de peste, le nuage sombre 

offUaiW j l¶aUWiVWe Xne poVVibiliWp d¶pmancipaWion deV UqgleV eW d¶inYention plastique que la 

représentation des personnages archétypaux, requis par le commanditaire, ne lui fournissait 

paV. AUWiVWeV eW VpecWaWeXUV paUWagqUenW ceWWe noXYelle concepWion de l¶image Velon BelWing 

(1998 : 637) : « Elle devint un objet de réflexion au moment où elle incitait le spectateur à 

ne plXV conVidpUeU le VXjeW de faoon liWWpUale, maiV j \ cheUcheU VXUWoXW l¶idpe aUWiVWiTXe de 

l¶°XYUe ». 

LeV nXageV VombUeV VeUYiUenW aXVVi, Velon noWUe pWXde, j UepUpVenWeU, aX Vein d¶°XYUeV 

religieuses, les théories humanistes sur la peste. Tirées des textes antiques, ces théories 

décrivaient un monde soumis aux influences des astres, et une humanité aux humeurs 

modulées par les planètes. Lorsque la peste réapparut en 1347, les Européens avaient oublié 

la premiqUe pandpmie, celle de JXVWinien, VXUYenXe de 541 j 767. L¶inWpUrW accUX poXU leV 

We[WeV d¶AUiVWoWe, d¶HippocUaWe, de Galien eW de PlaWon ainVi TXe la redécouverte de Lucrèce 

VWimXlqUenW leV pliWeV danV leXUV effoUWV d¶plXcidaWion deV caXVeV dX dpVaVWUe TXi décimait les 

popXlaWionV. La WhpoUie de l¶aUia Volidifia la concepWion de la peVWe comme maladie de l¶aiU, 

eW V¶aUUimaiW bien aYec la noWion de conWagion TXi dpcoXla de l¶obVeUYaWion deV maladeV. 
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Même si elle reposait sur des bases entièrement fausses, la WhpoUie de l¶aiU contaminé était 

cohérente et impossible à réfuter ; le microscope qui permit de découvrir les micro-

oUganiVmeV, n¶pWaiW paV encore inventé. 

L¶aiU eVW inYiVible, maiV l¶aiU conWaminp eVW chaUgp de miaVmeV mpphiWiTXeV TXe l¶on 

peut donner j YoiU paU la coXleXU. OXi, la pXanWeXU Ve © YoiW ª. Cela V¶e[pliTXe paU le faiW TXe 

les sociétés humaines partagent un corpus cognitif codifié qui évolue dans le temps. Certaines 

de ceV connaiVVanceV dpcoXlenW de l¶e[ppUience eW VonW j la foiV plXV anciennes et plus 

prégnantes que les savoirs théoriques. Les mauvaises odeurs sont associées à certains 

phénomènes reconnus par sapiens depuis son apparition. La putréfaction est la quintessence 

de l¶odeXU naXVpabonde. Le ceUYeaX l¶aVVocie aX[ coXleXUV de la chair en décomposition 

depXiV deV millieUV d¶annpeV. NoiU bleXkWUe, jaXne YeUdkWUe, bUXn gUiVkWUe ne VonW jamaiV deV 

nuances perçues comme pouvant être délicatement parfumées et agréables comme le rose 

tendre et le bleu doux. Ces couleurs sont connotées négatiYemenW paUce TX¶elleV VonW 

associées à un savoir très ancien, acquis par nos sens. Elles donnaient au peintre de la 

Renaissance un outil puissant dans sa représentation de la menace de la peste. Ces nuages 

étaient certes rattachés à une théorie et ils parlaienW j l¶inWellecW deV fidqleV UecXeilliV deYanW 

le WableaX maiV ilV agiVVaienW aXVVi paU le WUXchemenW d¶Xne aVVociaWion immpmoUiale avec la 

mort paU l¶aVpecW YiVXel eW l¶odeXU de dpcompoViWion TXi la caUacWpUiVenW. 

NoWUe UecheUche V¶eVW inWpUeVVpe j la théorisation de la fonction du nuage chez 

diffpUenWV penVeXUV. CeV WhpoUieV onW peUmiV d¶pclaiUeU la pUpVence deV nXageV VombUeV danV 

la multiplication des images à la Renaissance, de les reconnaître comme point de contact 

enWUe le YiVible eW l¶inYiVible, entre la représentation plastique et le texte. 

Enfin nous avons examinés des tableaux de peste vénitiens et y avons retrouvé des 

nuages sombres qui actualisaient toutes les fonctions du nuage de peste, tant intellectuelles 

que sensorielles. Dans la figure de nuage sombre, toutes les couches sémantiques de la culture 

renaissante se sédimentaient dans une métaphore peinte de la peste. 

Ce mémoire a exploré les dimensions iconographiques et les fonctions théoriques du 

« nuage sombre » retrouvés dans les images de peste. Une exposition de la situation de Venise 
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aX[ pUiVeV aYec le flpaX V¶eVW aYpUpe eVVenWielle poXU compUendUe l¶aWmoVphqUe de WeUUeXU, 

réitérée à chaque épisode, dans laquelle vivaient les autorités et la population. Cela montre 

dans quel contexte difficile leV aUWiVWeV cUpqUenW leV °XYUeV dpdipeV j la peVWe, ceWWe maladie 

TXi empoUWa plXVieXUV d¶enWUe eX[. L¶pWXde de WableaX[ peinWV j VeniVe de la fin du XVe siècle 

j la fin dX XVIe Viqcle noXV a peUmiV d¶en pYalXeU leV nXageV VombUeV eW de leV analyser du 

point de vue iconographique, théorique et plastique. Le séjour de recherche, prévu à Venise 

j l¶aXWomne 2020 eW annXlp j caXVe de la pandpmie, nous aurait probablement permis de 

dpcoXYUiU d¶aXWUeV e[empleV de nXageV VombUeV. PaU Xn YUai WUaYail VXU le terrain, il y a donc 

poVVibiliWp d¶plaUgiU le coUpXV pWXdip afin de mieX[ VaiViU la YaUiabiliWp de l¶e[pUeVVion 

picturale du sujet et favoriser ainsi une démarche herméneutique approfondie. 

Le sujet des nuages sombres comme métaphore de la peste était peu étudié avant ce 

mémoire. Notre travail vient enrichir les connaissances à ce sujet et élargir le champ de 

perception de cet objet polysémique. D¶autres projets de recherche viendront, nous 

l¶eVppUonV, e[ploUeU les diverses facettes de ce sujet fascinanW. D¶Xn poinW de YXe cXlWXUel, 

VcienWifiTXe eW aUWiVWiTXe, le nXage VombUe, eW Va UelaWion aYec la peVWe, n¶a paV UpYplp WoXV VeV 

secrets. Vivement un vaccin pour nous protéger de la COVID-19 et permettre aux chercheurs 

de se rendre à Venise ! 
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