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Avant-propos

N AVAL DU VILLAGE DE CAPAHUARI, aux confins de 'Equateur et

du Pérou, 1977. Parti la veille, le petit groupe d’Indiens Achuar,
accompagné d’un couple d’anthropologues, chemine laborieusement a
travers la forét marécageuse. « Au sortir du marigot, il nous fallut encore
gravir un bourrelet escarpé dont nous suivimes quelque temps la ligne
de créte, avant de dévaler 'autre versant par une coulée glissante a flanc
de falaise. Et soudain, ce fut I’illumination : par une trouée de lumiere
nous découvrimes un paysage sans fin, horizontal et paisible. C’était
la plaine du Pastaza, découpée par les entrelacs des bras morts et des
chenaux en un chapelet d’iles basses que bordaient des plages de galets
gris.» Le narrateur relate le choc ressenti : « Ebaudi par cette scéne édé-
nique qui contrastait tant avec la touffeur darwinienne du marais, je
ne savais plus ol porter mon regard, subitement débordé par un ciel
immense que traversait une caravane de nuages pommelés. Le gronde-
ment lointain du fleuve ajoutait & ’'ampleur du spectacle en agrandissant
I’horizon de sa respiration puissante.» Pour mesurer cette irréfrénable
émotion, «il faut comprendre que notre univers était confiné depuis des
mois a des clairieres implacablement closes par une végétation verticale,
sans échappées ni lignes de fuite». Ses compagnons s’arrétent égale-
ment : « Méme les Indiens paraissaient heureux d’émerger de I’intermi-
nable tunnel verdatre ol nous progressions depuis deux jours : ils s’as-
sirent quelque temps sur les galets pour contempler en silence la vision
majestueuse du grand fleuve. Fixant d’un ceil réveur la mince ligne verte
qui signalait la reprise de la forét sur lautre rive, Wajari prononga un
laconique : “ C’est beau! ” seul jugement esthétique que je I’aie entendu
faire sur un paysage'.»

En revenant récemment sur cet épisode, tel qu’il I’a raconté dans Les
Lances du crépuscule, Philippe Descola, tout en souriant du romantisme
littéraire de sa propre écriture, a tenu a nuancer la derniere assertion,
estimant que ’expression employée, qui ’avait longtemps fasciné, devait

1. Philippe Descola, Les Lances du crépuscule. Relations jivaros. Haute-Amazonie (1993), Paris, 2006,
p. 193-194. Les représentations et les pratiques paysageéres de ce peuple sont analysées dans la
thése issue de ce travail de terrain : Id., La Nature domestique. Symbolisme et praxis dans I'écologie
des Achuar (1986), Paris, 2004.
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plutdt signifier : « C’est bien» — c’est bien d’arriver a bon port et de faire
une pause aprés une longue marche harassante —, sans présumer d’ap-
préciation esthétique de la part de son ami Achuar, alors que sa propre
réaction aurait été influencée par la reconnaissance d’un paysage fluvia-
tile connu et méme rendu familier par des lithographies des bords du
Pastaza illustrant les récits de voyage qu’il avait lus, par certaines toiles
de la Hudson River School, en particulier les vues andines de Frederic
Edwin Church, ou encore par les tableaux conservés au Louvre de Frans
Post (v. 1612-1680), peintre néerlandais ayant accompagné une expédi-
tion au Brésil2. Ainsi, reconnaitre ou non un paysage dans cette soudaine
échappée sur le fleuve aurait dépendu d’un «équipement mental et per-
ceptif’» dont lui-méme disposait mais sans doute pas son compagnon,
davantage sensible a I’état du fleuve, qui semblait annoncer une traversée
facile, et au souvenir de rencontres sur ces berges avec d’autres Achuar,
des animaux, des esprits. «On ne voit que ce ’on a appris a regarder?»,
insiste ’anthropologue.

De ces rapports décisifs entre paysage «peint» et paysage «vu», et
plus précisément de la maniere dont le premier conditionne le second, il
a été beaucoup question depuis le fameux article d’Ernst Gombrich sur
«La théorie artistique de la Renaissance et I’essor du paysage» publié
en 1953, qui suggérait — sans affirmer — «l’antériorité de la peinture
de paysage sur le “sentiment” du paysage®», puis la théorie de I’artia-
lisation avancée par le philosophe Alain Roger et sa dialectique — plus
embarrassante que féconde — du pays et du paysage®. Rapports que le
livre de Denis Ribouillault aide a repenser a la lumiere d’une histoire de
’art d’orientation anthropologique, dont la perspective, centrée sur la
notion de pouvoir et sur les enjeux sociaux du territoire, bénéficie d’une
minutieuse enquéte de terrain dans la Rome du xvr© siecle.

Si le paysage fait en effet 'objet, depuis une trentaine d’années,
d’un nombre quasiment exponentiel de travaux dans la plupart des
sciences humaines et sociales’, I’histoire de ’art, qui ne l’abordait

N

. Philippe Descola y a fait allusion lors d’un entretien radiophonique avec Philippe Petit,
intitulé «La nature et la culture» et diffusé dans I'émission «A voix nue» sur France Culture le
17 décembre 2008; il a surtout commenté cet épisode, sa narration et son interprétation en
ouverture a la premiéere legon, prononcée le 29 février 2012, de son cours au Collége de France sur
« Les formes du paysage ».

3. Ibid.

4. Ibid.

. Ernst Gombrich, « La théorie artistique de la Renaissance et I'essor du paysage », dans L’Fcologie des

images, trad. A. Lévéque, Paris, 1983, p. 33.

Alain Roger, Court traité du paysage, Paris, 1997.

Se multiplient également les analyses de la polysémie de la notion et de I’éventail des méthodes et

des questionnements auxquelles elle donne lieu; voir notamment I'«Essai d’'une cartographie des

problématiques paysageres contemporaines» proposé par Jean-Marc Besse, Le Golt du monde.

Exercices de paysage, Arles, 2009, p. 15-69.
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traditionnellement qu’en tant que «genre pictural », a été amenée a pro-
fondément renouveler ses visées et ses outils méthodologiques sous I’im-
pulsion d’autres disciplines, notamment la géographie, pour considérer
beaucoup plus largement le paysage comme construction culturelle et
sociale®. Louvrage présent tire parti de ces avancées venues essentielle-
ment du monde anglo-saxon et de personnalités dont’ceuvre reste insuf-
fisamment connue en France. Sans entrer dans les détails d’une confi-
guration épistémologique bien entendu complexe, deux grands courants
récents sont a souligner dans la mesure ou ce livre se situe 2 leur inter-
section. L'un se propose d’élucider les significations du paysage : congu
comme «maniere de voir », «modalité visuelle » (way of seeing) histori-
quement déterminée et hautement symbolique en ce qu’elle traduit les
aspirations des groupes dominants, le paysage donne lieu chez Denis
Cosgrove’ a une démarche herméneutique qui se réclame de I’iconologie
héritée de Warburg et de Panofsky. Lautre insiste plutdt, avec W. J. T.
Mitchell®®, sur les fonctions du paysage, congu cette fois comme proces-
sus dynamique par lequel se forment les identités sociales et subjectives,
qu’il s’agirait non pas tant de lire et d’interpréter que de déjouer. Dans
les deux cas, il y va d’une part irréductible a la seule sphere esthétique,
qui tient a des stratégies d’instrumentalisation idéologique — Francois
Walter I’a admirablement montré au sujet du réle du paysage dans ’Eu-
rope des X1x° et XX° siecles comme «figure » de la nation!! —, i des enjeux
politiques et sociaux, bref a des rapports de force et donc, selon ’accep-
tion du terme développée par Foucault, 2 des formes de pouvoir.

Et c’est bien ce dont il est question dans les pages qui suivent, ou se
trouve mise au jour, en partant de ’analyse des décors topographiques,
toute I’importance d’une idéologie du paysage comme «utopie néga-
tive» — suivant I’expression de Reinhardt Bentmann et Michel Miiller
a propos de la villa en Vénétie comme architecture de la domination'? -
qui exprime, tout en les dissimulant, les intéréts territoriaux d’une élite
polymorphe pour laquelle I’investissement foncier était fondamental
non seulement au plan économique mais aussi symbolique, sur une toile

8. On trouvera une discussion plus développée de I'état des recherches dans mon article « Paysage et
histoire de I'art : un geographic turn?», Revue de I'art, n° 173/2011-3, p. 13-19.
9. Denis Cosgrove, Social Formation and Symbolic Landscape (1984), Madison, 1998 ; Denis Cosgrove,
Stephen Daniels (dir.), The Iconography of Landscape : Essays on the Symbolic Representation,
Design and Use of Past Environments, Cambridge, 1988.
10. W. J. T. Mitchell, «Imperial Landscape», dans W. J. T. Mitchell (dir.), Landscape and Power,
Chicago, 1994, p. 5-34.

11. Frangois Walter, Les Figures paysageres de la nation. Territoire et paysage en Europe (xviF-xx° siécle),
Paris, 2004.

12. Reinhardt Bentmann et Michaél Miiller, La Villa, architecture de domination, Bruxelles, 1975 (Die
Villa als Herrschaftsarchiteckur: Versuch einer kunst- und sozialgeschichtlichen Analyse, Francfort,
1970).
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de fond permanente, I’affirmation progressive du pouvoir pontifical et
I’émergence de l'aristocratie papale au détriment des vieilles familles
baronniales et des anciennes institutions communales. Monarchie
élective doublée d’une oligarchie en pleine mutation, la Rome de la
Renaissance offre dailleurs, avec ces dpres luttes ou de mémes modeles,
a commencer par lantiquitas et la romanitas servent des ambitions anta-
gonistes, un terrain idéal pour observer, avec Foucault, que le pouvoir
nest pas une dynamique centrifuge émanant d’une unique autorité,
«n’est pas quelque chose qui s’acquiert, s’arrache ou se partage, quelque
chose qu’on garde ou qu’on laisse échapper », mais bien que «le pouvoir
s’exerce a partir de points innombrables, et dans le jeu de relations iné-
galitaires et mobiles'®»

Et c’est encore a lauteur de L’Archéologie du savoir qu’il faut se réfé-
rer pour saisir toute la portée de cette «archéologie du regard» dont
Denis Ribouillault dessine et met en ceuvre le programme. Car celle-ci,
essentiellement basée sur des peintures — et non de la peinture comme
pratique en soi — dans lesquelles il s’agit finalement de discerner des
formes de discours, entend bien restituer des schemes visuels a partir
de la «positivité» de ces «énoncés» que sont les dispositifs des décors
topographiques dans les palais, les villas et leurs jardins. Or, se deman-
der comment les Italiens de cette époque regardaient le paysage, c’est
mieux cerner comment nous le regardons aujourd’hui, a I’heure ot la
Convention européenne du paysage (2000) définit celui-ci comme «une
partie de territoire telle que percue par les populations, dont le caractére
résulte de ’action de facteurs naturels et/ou humains et de leurs inter-
relations ». Bien entendu, nous ne saurions questionner les auteurs, les
commanditaires et plus généralement les contemporains de ces décors
face a face — c’est autrement que I'on dialogue avec les morts. Ce que
I’historien peut faire, et Denis Ribouillault en témoigne admirablement,
c’est confronter ses propres catégories 2 celles d’une société a la fois si
éloignée et si proche de la notre en interrogeant les textes, les images et
méme les lieux. L'une des originalités de cette recherche tient a ce pro-
pos dans ’effort pour rendre compte de la cohérence entre des pratiques
paysageres généralement étudiées séparément : peinture, architecture,
jardin et urbanisme.

Comme le rappelle Marc Augé, «’historien n’a pas, comme ’anthro-
pologue, la possibilité d’aller vérifier sur le terrain la validité et la portée
de ses hypotheses, et c’est a partir d’une série d’indices, comme dans

13. Michel Foucault, Histoire de la sexualité, I, La Volonté de savoir (1976), Paris, 1994, p. 123.
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une enquéte policiere, qu’il peut tenter de les établir'*». Différence de
moyens qui induit une distinction capitale quant aux résultats attendus.
La ou I’ethnologue est capable de s’employer, grice au jeu de I’entretien
et a une écoute attentive au cours de son «observation participante », a
s’approcher au plus pres de I’intime des perceptions conscientes — méme
si le truchement de la communication, verbale ou gestuelle, encode for-
cément pour le transmettre cet informulé de I’intériorité qu’est toute
émotion premiere au contact du monde, par essence inaccessible a autrui
et si peu explicable 4 soi-méme, pour ne pas dire ineffable —, I’historien
quant 2 lui ne dispose que de traces, dont la plupart, hormis peut-étre
celles, matérielles, pour lesquelles ’archéologue proprement dit sera plus
compétent, relevent de l’ordre des représentations, surdéterminées par la
culture en tant que systeme de valeurs, de références et de modalités de
I’expression. André Chastel I’a souligné de fagon lapidaire : « Lhistoire
rassemble ce qui s’est extériorisé et cela, seulement dans la mesure ou
on peut le recueillir. Le total donne le vertige mais il reste incommen-
surable avec la somme “impensable” des pensées et des expériences de
I’humanité®. »

Au fond, et les remarques de Descola nous en avisent, nous ne sau-
rions atteindre la substance inexprimable des expériences individuelles,
contingentes, singuliéres, uniques du paysage, mais nous pouvons tacher
de penser leurs régularités relatives et, du fait méme que ce qu’il en sub-
siste sont des transcriptions ou plutdt des traductions, que ces traces
sont médiatisées par une culture, une histoire est possible des filtres que
les représentations interposent dans le rapport au réel et dont, dans la
série de Magritte, le tableau de chevalet placé devant la fenétre, préten-
dant restituer la portion de vue qu’il occulte, indique I’incontournable
présence dans la «condition humaine ».

Hervé Brunon

14. Marc Augé, «L'espace historique de I'anthropologie et le temps anthropologique de I'histoire »,
dans Id., Pour une anthropologie des mondes contemporains (1994), Paris, 2006, p. 9-29 (p. 23-24).
15. André Chastel, Fables, formes, figures, Paris, 2 vol., 1978, 1, p. 19.

1

29/03/13 11:58



CTHS_A&E_12_3M.indd 12-13

Préface

AYSAGE ET POUVOIR, le titre résume efficacement le sens et la fonc-
tion de décors qui ont été longtemps hypothéqués par une vision
esthétisante. Trop souvent relégués a 1’état de composantes pittoresques
ou de témoignages documentaires subalternes, les décors topogra-
phiques sont ici I’objet d’un examen critique et analytique rigoureux,
fondé sur une documentation exceptionnelle et une vaste bibliographie,
qui en renouvelle profondément la connaissance. Parmi la centaine
d’exemples qui ont été initialement pris en considération 2 Rome et dans
le Latium, certains étaient ignorés ou méconnus, d’autres négligés. Au
fil d’un travail conduit avec autant de rigueur que de méthode, marqué
qu’il peut &tre par un souci permanent de contextualisation culturelle,
socio-économique et surtout politique, allié 2 une vigilance théorique
qui donne toute sa mesure 2 la fin de I'ouvrage, cette prolifération de
décors topographiques apparait au service de diverses stratégies; elle se
donne en particulier comme le symptéme d’un mouvement de re-féo-
dalisation de la campagne et comme ’instrument d’une promotion de
’action pontificale et de la nouvelle aristocratie qui en est solidaire.
L’étude s’articule en trois grandes étapes et s’engage par l’analyse
de la référence au passé, avec des restitutions archéologiques régulie-
rement marquées par une culture de I’anachronisme topographique. La
mémoire des lieux est récupérée de diverses manieres par le biais de la
littérature, de la numismatique et de I’archéologie : des constructions
contemporaines peuvent étre figurées ou édifiées dans un site antique,
des scénes antiques se dérouler au sein d’une ville moderne, des palais et
des villas de la Renaissance cotoyer ou imiter des précédents romains. Il
en va d’une continuité historique visant a la légitimation du pouvoir par
le biais du modele impérial, de la revendication d’une tradition qui s’ap-
puie sur le prestige de I’histoire et des monuments du passé, ou encore de
la manifestation d’une ancienneté des possessions territoriales. Mais a la
croisée de découvertes archéologiques récentes et des textes de Pline et
de Vitruve, on cherche également a recréer I’art des topia, ces petits pay-
sages de fantaisie de caractére maritime, bucolique ou sacro-idyllique.

13
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Lexemple célebre de la villa d’Este a Tivoli nous plonge au cceur de
cette idéologie de légitimation propre au paysage a I’antique, d’abord a
travers la célebre Rometta qui développe une vision synthétique d’une
cité sur laquelle le cardinal ne réussit pas a régner mais qu’il voulait
symboliquement s’approprier. Denis Ribouillault a su magistralement
renouveler ’analyse du décor peint du grand salon en identifiant tous
les monuments et sites antiques ou modernes figurés et en dégageant la
cohérence géographique de leur disposition ou de leurs orientations sur
les parois, tout en montrant comment les villas de ’antique Tibur pou-
vaient y cotoyer les propriétés du cardinal d’Este.

Apres le passé, c’est le sacré qui se dégage des paysages peints, princi-
palement sous les pontificats de Pie IV, Grégoire X111 et Sixte Quint. On
y observe d’abord la multiplication de motifs religieux, des références a
la Rome paléochrétienne, un rapport dévotionnel et méditatif a la nature
per¢ue comme création divine ou métaphore de ’existence humaine et
du salut, ou des liens iconographiques clairement établis entre paysage,
pastorale chrétienne et rédemption. Les vues topographiques servent
aussi a célébrer les réalisations architecturales et urbanistiques des papes
de la Contre-Réforme, leurs projets d’embellissement, les nouveaux axes
de circulation et les stratégies de maitrise de la ville qui les sous-tend.
La fonction célébrative et politique des vedute conduit ainsi a les méta-
morphoser en images du bon gouvernement pontifical. Le caractere
religieux des vues urbaines peut se trouver renforcer par des représenta-
tions de processions, comme dans le cas du cycle dédié a saint Grégoire
de Naziance par Grégoire XIII dans les troisiemes loges du Vatican :
outre I’exploitation d’une homonymie de circonstance, les motivations
dévotionnelles et I’actualité de certains débats théologiques le disputent
a un double mouvement d’évangélisation, de sacralisation et de controle
du territoire urbain. On observe quelques années plus tot, dans les
mémes loges vaticanes, la mise en place d’une dialectique entre paysages
poétiques et cartographie murale qui prépare la fusion des composantes
descriptives, narratives, historiques et pittoresques, propre a la célebre
galerie des Cartes géographiques. Cette derniére magnifie a une échelle
exceptionnelle ’'unité toute théorique de la péninsule italienne sous I’au-
torité pontificale, en y essaimant les signes de son autorité et les traces
de sa présence spirituelle.

Ces images, aussi différentes soient-elles — paysages urbains, mari-
times ou campagnards, cycles de vues ou de plans de villes, séries de
palais, de rerre, de castelli et de bourgades —, ne ressortissent ni a des
paysages purs réservés a la jouissance des yeux et de l’esprit, ni a une car-
tographie abstraite et scientifique détachée de toute fonction historique

14
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et politique. Les enjeux du pouvoir, qu’il soit communal, féodal ou reli-
gieux, le désir de légitimation ou de glorification, ’affirmation d’une
possession ou l’expression d’une domination, traversent et déterminent
de multiples manieres ce déploiement indéfini d’images, bien éloigné
de l'usage réservé de lotium gratuit et cultivé auquel on serait tenté de
I’associer.

Laderniere partie, intitulée « vers une archéologie du regard », déplace
la réflexion de la fonction des paysages a leur réception et s’engage sur
la voie de questionnements plus théoriques. Il y est d’abord question du
rapport entre paysage réel et paysage peint, entre vision et représenta-
tion, qui ressortissent & une méme construction culturelle. Les fresques
jouent souvent le role de fenétres ouvertes sur le paysage environnant ou
sur un paysage fictif, les dispositifs architecturaux de percement et d’en-
cadrement se trouvant redoublés ou prolongés par les jeux illusionnistes
de la peinture qui entrent en écho avec les baies réelles d’une loggia, d’un
salon ou d’un mur de jardin. S’y ajoute le principe réflexif de la villa
dans la villa ot la résidence se trouve «autoportraiturée» et associée 2
d’autres vues analogues. Mais au-dela de cette continuité, de ces analo-
gies et de ces effets de miroir, c’est la question du point de vue qui est
importante, surtout s’il est surplombant et partiellement panoramique.

Lorientation des vedute sur les quatre cotés d’une salle résulte pré-
cisément de celle du point de vue et elle est révélatrice de leur statut de
construction culturelle au sein d’'un montage que 'on pourrait croire
virtuellement illusionniste. Elle a été fort bien analysée par Luciano
Summer a propos de la Camera d’oro de Torrechiara, elle connait peut-
étre un précédent a Mantoue et Denis Ribouillault démontre ici la perti-
nence de ce systeme dans le salon de la villa d’Este. La cohérence géogra-
phique de la disposition orientée des vues induit la mise en place d’une
maniére de panorama plus mental que visuel. En outre, cette extension
ou cette démultiplication du paysage de tous cdtés, en accord avec la
topographie locale ou régionale, est accompagnée d’une dimension ou
d’un registre qui oriente et infléchit le regard : la figure tutélaire et pro-
tectrice de Bianca Pellegrini et les scénes d’hommage courtois dans la
camera émilienne, le dialogue avec ’Antiquité et les restitutions archéo-
logiques de Ligorio a Tivoli, le mélange avec les storie mythologiques au
palais de Gradoli que mentionne également |’auteur, sont autant d’in-
dices de la forte détermination culturelle de cette inflation du paysage et
du filtre sémantique a travers lequel on s’attache a le percevoir.

Philippe Morel

15
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U MoYEN AGE, les grandes familles romaines d’origine féodale,

les «barons» comme les Orsini ou les Colonna, régnaient en
maitres sur la ville et sa campagne. Apres le désastre du sac de Rome
de 1527, I’ascension de nouvelles familles de papes, les famiglie di papi,
s’accéléra au détriment de la noblesse de souche. Pour ces familles aux
origines moins illustres, le pouvoir et les richesses que procuraient les
charges curiales permettaient de s’élever rapidement dans la hiérarchie
nobiliaire. Ayant accédé a la papauté, elles profiterent de ces avantages
pour s’assurer titres et états. La montée en puissance de cette aristocratie
papale et sa politique d’agression presque systématique envers les inté-
réts communaux et baronniaux plongérent Rome et son territoire dans
un climat de luttes intestines au coeur desquelles la question de la domi-
nation territoriale était centrale!. Représenter ’espace pour ceux qui
voulaient ’acquérir, ou pour ses détenteurs qui entendaient le défendre,
devenait un véritable enjeu. Cette situation politique et sociale explique
en grande partie la prolifération des décors topographiques dans les vil-
las et les palais romains. I’étude de ces décors topographiques permet
par conséquent d’explorer les rapports entre la représentation du pay-
sage et ’ambition ou I’exercice du pouvoir.

Au sein des décors romains, le «genre topographique» que forment
les vues de monuments, de jardins, de sites, de villes ou de territoires,
constitue un corpus apprécié mais, paradoxalement, délaissé. Certaines
vues sont bien connues des historiens, mais elles continuent d’étre esti-
mées pour leur qualité pittoresque et les informations qu’elles fournissent
sur la topographie et I’architecture. A ce jour, ce corpus n’a jamais fait
’objet d’une analyse approfondie qui en révélerait les principaux enjeux?.

Lexamen de ce vaste corpus nous permettra aussi de réfléchir a la fonc-
tion et 2 la signification du paysage dans I’Italie de la Renaissance. Nous
tenterons, d’une part, de «lire» le paysage, d’en décoder les signes, en uti-
lisant une méthodologie panofskyenne classique. D’autre part, nous cher-
cherons & comprendre comment le paysage existe en tant que phénomene

1. Sur la noblesse romaine, voir notamment Visceglia 2001 ; Ehrlich 2002, p. 15-27; Carocci 2006.

2. Aucune étude ne traite de I’histoire de la peinture de paysage dans sa dimension topographique
a la Renaissance. Voir cependant Turner 1966, p. 198-202 et les travaux des historiens des
représentations urbaines (notamment, Nuti 1994, 1996b; Schulz 1987, 1990; Fiorani 2005a).
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culturel et politique, voire idéologique, et non plus seulement en tant
qulexpression artistique. En effet, les représentations du paysage sont,
aujourd’hui comme hier, au centre d’enjeux qui dépassent de beaucoup
leur dimension esthétique et leur réalité matérielle. Si I’historiographie
récente a permis des avancées décisives dans la maniere dont nous ana-
lysons aujourd’hui le paysage, c’est avant tout en montrant & quel point
un «paysage» est d’abord un artifice, une «construction culturelle»,
avant de devenir le sujet d’une ceuvre d’art®. W. J. T. Mitchell a suggéré,
par exemple, de transformer le nom «paysage» en verbe, «afin que l'on
pense le paysage, non pas comme objet soumis 3 un regard ou comme un
texte qui doit &tre lu, mais comme un processus par lequel des identités
subjectives et sociales se forment*». La définition de ce cadre théorique
avait pour objet de dépasser deux grandes tendances de I’historiographie
moderne sur le paysage. La premiére, comprise comme une histoire de la
peinture de paysage, aboutit le plus souvent a ce que Mitchell appelle la
«purification du champ visuel», a savoir I’analyse de la disparition pro-
gressive de la figure humaine de la représentation et la création du paysage
comme genre indépendant. Cest le présupposé théorique qui sous-tend
'approche d’Ernst Gombrich, dans son fameux essai sur le développe-
ment de la peinture de paysage a la Renaissance (1953), ou Kenneth Clark
dans Landscape into Arr (1949)°. La seconde tendance considere le pay-
sage comme une allégorie de themes psychologiques ou idéologiques. Le
paysage et ses représentations sont appréhendés comme un texte, lisible
comme toute autre forme de production culturelle. Notons aussi 1’ap-
proche méthodologique décisive de Simon Schama qui, dans Paysage et
mémoire (1995), construit sa réflexion et son récit autour de I’idée du pay-
sage comme traduction d’une mémoire : « Avant méme d’étre le repos des
sens, le paysage est 'ceuvre de ’esprit. Son décor se construit tout autant a
partir des strates de la mémoire que de celles des rochers.®»

3. Sur I'historiographie récente, voir Harris 1999; Walter 2004, p. 7-19; Brunon 2006; Besse 2009,
p. 15-69.

4. Mitchell 1994, p. 1.

5. Gombrich 1983; Clark 1994 (1949). Sur la question de «l'invention du paysage», voir Briffaud
1998.

6. Schama 1999 (1995), p. 13. Sur la dimension idéologique du paysage, voir les travaux pionniers
de Williams 1973 et Barrell 1980. Pour I'ltalie, on verra notamment Sereni 1993; Puppi 1980,
p. 43-54; Assunto 1976; Toscano 1991, ainsi que les synthéses de Warnke 1994 (1992) et Andrews
1999. Dans le domaine de l'architecture, les essais de Bentmann et Miiller sur les villas de Vénétie
(Bentmann et Miiller 1975 [1970]) et de Grazia Gobbi (Gobbi 1980) sur les villas de Florence
demeurent d’actualité ainsi que I'ouvrage d’Ackerman qui s’en inspire largement (Ackerman 1990,
p. 287, n. 2). Dans cette lignée, citons les études de Mirka Benes sur les parcs baroques a Rome,
de Tracy Ehrlich sur Frascati au début du xvi siecle et de Dianne Harris sur les villas lombardes
au xviie siecle (Benes 1996, 1997; Ehrlich 2002; Harris 2003). Parmi les géographes, I'approche
de Denis Cosgrove, dans son ouvrage The Palladian Landscape demeure encore trop isolée dans
sa capacité a articuler I'étude des projections imaginaires du paysage idéalisé avec celle de la
transformation économique, politique et sociale du paysage territorial (Cosgrove 1993).
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D’un point de vue historique, il est 1égitime d’aborder I’étude du
paysage a la Renaissance en dehors des schémas traditionnels de ’art,
car la notion méme de paysage est a cette époque profondément ambi-
gué. L’étymologie du mot autorise que I’on étudie ses représentations
comme des images du territoire, qu’on les définisse a partir de caracté-
ristiques autres que purement esthétiques. En Italie, avant le xvI© siecle,
le mot paesaggio n’existait pas. On utilisait alors le terme paese, qui
désignait la notion de territoire ou d’environnement. Dans les diction-
naires latin-italien de la fin du xvi© siecle, le mot paese signifie aussi
stato, provincia, territorio (1562); puis regio, ora (1597) et enfin patria
(1612). 1l renvoie a I’exercice d’une autorité politique sur un territoire
donné et sur ’ensemble de ses acteurs. Dans les dictionnaires, le terme
de paese pour désigner une peinture de paysage apparait beaucoup plus
tard, méme si ’expression était couramment employée par les peintres.
Selon Catherine Franceschi, «il y a donc un écart de pres de deux siecles
entre 'usage de paese pour désigner une représentation de pays et son
enregistrement dans ce sens-1a par un dictionnaire. Ce sens est encore
usité aujourd’hui, et méme préféré a celui de paesaggio jusqu’a la fin
du x1x¢ siecle ». Quant au terme de paesaggio, il est dérivé du mot fran-
cals paysage et n’a pas d’équivalent latin. Il n’apparait dans les diction-
naires unilingues italiens qu’a la fin du x1x© siecle’. Le mot allemand
Landschaft ou Lantschaft n’était pas non plus utilisé, a 'origine, pour
désigner une représentation ou une vue de la nature, mais plutot une
zone géographique définie par des frontieres politiques. A la fin du
xve siecle, les terres situées autour d’une ville prenaient ainsi le nom de
«paysage », une appellation toujours usitée dans le canton suisse de Basel
Landschaft. Des considérations semblables peuvent s’appliquer au mot
anglais landscape dont le préfixe land signifiait : champ labouré®. D’un
point de vue étymologique et conceptuel, le paysage est donc impliqué
de maniere indiscutable dans la vie urbaine et politique, en termes de
possession, d’exploitation économique, d’« organisation de 'espace’».

Un nombre limité de textes ou de documents décrit la maniere dont
était construit et percu le paysage 4 la Renaissance, qu’il soit réel ou
peint. Quant aux documents d’archives, ils apportent peu de rensei-
gnements sur ce type de peintures, et encore moins sur les habitudes
visuelles des hommes de la Renaissance. Du reste, reconnaissons d’em-
blée que la signification idéologique du paysage opérait sans doute a un
niveau largement subconscient. Les sources indiquent que le genre était

7. Franceschi 1997, p. 88, 93; Roger 1997, p. 16-20.
8. Jackson 2003 (1984), p. 52.
9. Besse 2009, p. 30 et suiv.
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d’abord apprécié pour sa vaghezza, sa beauté, son caractere récréatif,
parce qu’il «procurait du plaisir'®». Giovanni Battista Armenini, Leon
Battista Alberti avant lui et méme Jean Calvin, partageaient cette opi-
nion. Armenini recommandait, en 1586, de peindre dans les loggias des
«choses joyeuses tels que de splendides paysages». Dans de semblables
décors, rien, précise-t-il, «ne doit apparaitre qui puisse provoquer la
mélancolie ou I’ennui''». Cependant, le recours aux sources écrites
pour I’analyse du paysage et ses représentations a ses limites. La plus
grande partie de la littérature sur le sujet, a la Renaissance, se carac-
térise en effet par un discours général et décontextualisé, propre a la
théorie de l’art, profondément marqué par 'autorité de textes anciens
dont elle emprunte les tournures syntaxiques. Ainsi, les descriptions des
paysages de Maerten Van Heemskerck par Hadrianus Junius, de Dosso
Dossi par Paolo Giovio ou, plus tard, de Paul Bril et d’autres, semblent
autant d’échos répétitifs des passages que Pline ou Vitruve consacrent
a la peinture de paysage antique dans leurs écrits'?2. Donnons d’ailleurs
ces deux passages fondamentaux, dont I’importance pour la peinture de
paysage a la Renaissance a été bien notée par E. Gombrich®. Pline écrit
dans I’Histoire Naturelle :

«[...] il ne faut pas &ter sa gloire 3 Ludius, a I’époque du
divin Auguste; c’est lui qui, le premier, imagina un genre char-
mant de peinture murale : villas, portiques et décors de jardins :
bois sacrés, bosquets, collines, bassins, canaux artificiels, cours
d’eaux, bords de mer, suivant le désir de chacun, avec diverses
silhouettes de gens a pied ou en bateau ou se dirigeant, sur la terre
ferme, vers les villas, montés sur de petits anes, ou en voiture, ou
encore des gens en train de pécher, de prendre des oiseaux, de
chasser, voire de vendanger. Il y a, sur certaines de ses ceuvres,
des villas magnifiques [...] et bien d’autres telles gentillesses de la
saveur la plus spirituelle!'*»

Vitruve, quant 2 lui, explique :
. N < > >
«On en vint a orner les promenades, a cause de I’espace qu’of-

frait leur longueur, de diverses sortes de paysages [topial, repré-
sentant des images tirées des caractéres propres et bien définis de

10. Gibson 2000, p. 66-84.

11. Armenini 1988 (1596), p. 198.

12. Gombrich 1983, p. 25.

13. Gombrich 1983.

14. Plin. Hist. nat., 35, 116-117 (trad. Grimal 1984 [1949], p. 94).
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[certains] sites; c’est ainsi que [on peint des ports, des promon-
toires, des rivages, des sources, des canaux, des sanctuaires, des
bois sacrés, des montagnes, des troupeaux, des bergers'>. »

Chez les auteurs de la Renaissance comme Alberti, Calvin ou
Armenini, il s’agissait d’évoquer la grandeur passée et de réfléchir avant
tout sur «le paysage» et non pas sur tel ou tel paysage particulier. Or,
seule I’étude des contextes visuels, historiques et spatiaux, propres
a chaque image, permet d’en déchiffrer le sens. Ce qui nous intéresse
donc, au-dela de 'opinion des théoriciens, c’est le témoignage du com-
manditaire et de ses hotes, auxquels s’adressaient les significations les
plus subtiles des décors.

L’étude des décors a fresque présente, a cet égard, un intérét métho-
dologique fondamental. D’une part, le nom des commanditaires est
connu; d’autre part, ces décors peints sont iz situ : ils font corps avec
’architecture et furent pensés en fonction de la destination et de la forme
particuliere des lieux. Comme nous le verrons, ils entretiennent des rap-
ports subtils et significatifs avec le paysage réel «vu» depuis la villa ou le
palais. Certaines propositions théoriques et méthodologiques récentes
ont clairement indiqué ’'intérét qu’il y avait a dépasser les tradition-
nelles distinctions entre peinture, architecture et paysage pour engager
une réflexion plus large sur le rapport du spectateur a ’espace et au lieu.
Edward S. Casey, par exemple, explique : «Je suis moins concerné par
la maniére dont la représentation fonctionne, par son contenu culturel,
sa position historique ou sa charge politique que par la maniere dont
la représentation du paysage nous touche, nous les spectateurs, non
pas socialement ou politiquement mais du point de vue de ’expérience
[...] Ce n’est pas seulement une affaire d’“ceil et d’esprit” (comme I’a
judicieusement exprimé Merleau-Ponty) mais de I’ceil — et de la main,
du pied, du dos, du cou [...]**.» Dans la préface a la seconde édition de
Landscape and Power, intitulée «Space, place, and landscape» (2002),
W. J. T. Mitchell suggere une orientation similaire. Un paysage, écrit-il,
est juste un espace, la «vue», la représentation d’un lieu. A la fois dans
la tradition phénoménologique et dans la tradition marxiste, 'espace et
le lieu sont les termes essentiels de I’analyse et le « paysage » n’intervient
qu’en tant que «concept d’encadrement esthétique des propriétés véri-
tables de ’espace et du lieu!”». Les trois termes doivent donc étre consi-
dérés comme une triade plus ou moins inséparable : si le lieu est une

15. Vitr. De arch., 7, 5, 2 (trad. Grimal 1984 [1949], p. 92).
16. Casey 2002, p. xvi.
17. Mitchell 2002, p. viii.
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localité, un emplacement, un site précis, I’espace est un lieu dans lequel
s’exerce une pratique, — par exemple I’espace social, fruit d’une «pro-
duction sociale », dont parle Henri Lefebvre dans La Production de [’es-
pace, ou I’«espace organisé» que théorise Jack Brinckerhoff Jackson!®.
Le paysage est ce site, entendu a travers le médium de la vision, comme
image ou «vue». Scape/scope, en anglais, traduit d’ailleurs précisément
I’importance de la médiation du regard, in visu, dans la construction
d’un paysage. C’est cette orientation méthodologique double que nous
poursuivrons dans cet ouvrage : examiner le rapport entre paysage et
pouvoir d’une part et celui entre espace, lieu et paysage d’autre part.
Il s’agira de montrer que le paysage, en tant que «re-présentation », est
une construction politique et idéologique au service de la domination
territoriale, mais aussi comment ces représentations ont été stratégique-
ment disposées et présentées au spectateur déambulant dans ’espace du
jardin, de la villa ou du palais.

Dans son analyse de la représentation du lieu, Edward Casey accorde
une grande importance aux images topographiques. Elles possédent 2 la
fois les qualités des cartes et celles des peintures de paysage. Le projet
initial de la carte est d’orienter son détenteur, de lui permettre d’évo-
luer physiquement au sein d’un espace dont il a une vision limitée. Elle
donne la mesure du lieu et la relation entre les lieux sous forme pré-
cise et quantifiable. La peinture de paysage, au contraire, est évocatrice;
elle tend a suggérer la qualité d’un lieu, 2 évoquer la beauté, le tragique,
le sublime du monde qui nous entoure. Les représentations topogra-
phiques combinent ces éléments, en principe antinomiques, cultivant
une ambiguité sémantique d’une grande richesse née de la tension entre
’objectivité apparente de la représentation du lieu et la subjectivité de
’interprétation artistique. Ainsi, il existe dans toute vue topographique
des incohérences, des oublis, des vides, des exces et des surdétermina-
tions : un ensemble d’«erreurs» qui posseédent une signification et s’or-
ganisent en systéme. Cet ensemble d’erreurs et de choix, intentionnels
ou non, ouvre, au sein de I’image apparemment objective, ’espace inter-
prétatif. En définitive, les paysages topographiques révélent beaucoup
plus que de simples stratégies de représentation au service de messages
politiques ou idéologiques. Dans les pages qui suivent, nous les consi-
dérerons, au-dela de leur qualité d’objets propres, comme I’expression
d’une «maniere de voir», comme les «symptomes» du regard, des
valeurs, des ambitions du commanditaire sur le paysage réel. En ce sens,
ils permettent de mettre en pratique une «archéologie du regard ». Nous

18. Lefebvre 2000; Jackson 2003 (1984); Besse 2009, p. 30 et suiv.
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utilisons ici ’expression «maniere de voir» dans le sens que lui ont
donné Erwin Panofsky (Perspektive als symbolische Form, 1927), John
Berger (Ways of seeing, 1972) puis Denis Cosgrove, pour qui «le paysage
est d’abord apparu en tant que terme, idée, ou encore mieux, maniére
de voir le monde extérieur, aux xv¢ et XvI¢ siecles'”». Quant 2 la seconde
expression, «archéologie du regard », qui se fait ’écho de la démarche
épistémologique proposée par Michel Foucault a propos d’une «archéo-
logie du savoir », elle dérive de ’hypothese que les images historiques et
la maniere dont elles sont construites traduisent une certaine vision de
I’espace dont la compréhension varie dans le temps en fonction du sys-
teme historique de références culturelles auquel le sujet regardant appar-
tient. Pour Renzo Dubbini par exemple : «le processus de construction
des images — que ce soit d’environnements naturels ou artificiels —, nous
intéresse en tant que vision du monde liée a la spécificité du lieu. Elles
sont des tentatives d’analyse de la structure de ’espace historique de
I’existence et représentent son véritable aspect®». Il s’agirait donc de se
rapprocher le plus possible d’une «maniere de voir » le paysage qui était
celle des artistes et des commanditaires : «regarder, en quelque sorte,
avec leurs yeux », comme le préconisait Michael Baxandall, développant
la notion de Period eye, ou Merleau-Ponty parlant de voir avec la pein-
ture, plutot que de la regarder (L’ceil et I’esprit, 1964)2'. Nos analyses ne
se limiteront donc pas au paysage peint mais traiteront aussi, & partir
de ’examen contextualisé des vues peintes, de I’histoire de la ville, des
jardins, de I’architecture et du territoire. En d’autres termes, nous nous
intéresserons a la notion d’espace construit a partir du rapport, des rela-
tions, des transferts entre les arts. Il s’agira de réfléchir a la maniere dont
différents médiums, comme la peinture, la sculpture, I’architecture, la
littérature, les jardins, mais aussi le paysage lui-méme, interagissent au
sein d’un méme espace et combien ces interactions, ces «intrications
médiatiques » sont porteuses de sens et fabriquent du pouvoir. En rap-
portant les notions de lieu et de paysage a celle d’espace, nous tenterons
de nous situer dans I’«<entre-deux» de ces médiums, dans cet espace
d’intersubjectivité qui est celui du regardeur-promeneur, espace a la fois
matériel et immatériel, espace vu et «vécu», dirait Gaston Bachelard,
«vécu, non pas tant dans sa positivité, mais avec toutes les partialités de
I’imagination » et de la mémoire?.

19. Cosgrove 1985, p. 46. Les éditions frangaises des ouvrages cités sont : E. Panofsky, La Perspective
comme forme symbolique et autres essais, Paris, 1975 et ). Berger, Voir le voir, Paris, 1976.

20. Dubbini 2002 (1994), p. 10.

21. Toscano 1991, p. 33-34, n. 28 pour la citation.

22. Bachelard 1972 (1957), p. 17.
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Au sein des palais et des villas romaines, les décors topographiques
sont presque tous localisés au niveau des loggias et dans les grandes
salles de réception, lieux de prestige dans lesquels les gestes, les paroles,
les actes étaient codifiés, ou le cérémonial du paraitre répondait aux
exigences du rang; des lieux ouverts a la fois physiquement et socia-
lement sur Pespace et ordre public. A la fin du Moyen Age, 2 Rome,
chaque famille noble se devait de posséder, outre une tour, une log-
gia. Les Colonna, par exemple, en possédaient une splendide, sertie
au milieu des ruines du temple de Sérapis sur le Quirinal. Lieu depuis
lequel on se montre et lieu de point de vue depuis lequel on regarde, on
admire, on surveille, la loggia était un signe ostensible de noblesse : dans
les Emblemata d’Andrea Alciato (Lyon, 1551), ’embleme signifiant la
noblesse antique, Nobiles & generosi, figure une loggia ouverte sur le
paysage. Symptome révélateur, les papes firent peu a peu détruire les
tours et les loggias des barons romains, signes manifestes de leur puis-
sance aristocratique®. A I'intérieur du palais, le pouvoir s’exercait dans
les saloni, les salles de réception, qui servaient aussi de salles 3 manger.
Inspirées de la forme présumée des triclinia antiques, nombre de ces
salles sont décorées de paysages et de vues qui répondent aux exigences
du decorum et aux recommandations des auteurs antiques, tout en s’ins-
crivant dans des programmes a caractere encomiastique. L'utilisation de
la peinture de paysage au sein des loggias et des salles 3 manger indique
donc, comme I’étymologie du mot, que le genre du paysage convenait
tout 2 fait & 'expression de valeurs politiques et idéologiques.

La question du vocabulaire utilisé pour désigner ces ceuvres est pro-
blématique. Nous les avons considérées jusqu’a présent sous le terme
générique de «paysages topographiques». Dans cet ouvrage, nous uti-
liserons plusieurs autres dénominations : vue, veduta, chorographie.
Aucune définition n’est complétement satisfaisante et il n’existe, en réa-
lité, aucun terme dans le vocabulaire de I’histoire de ’art pour désigner
le type d’image que nous allons analyser. Celui de veduta est peut-étre
le plus adéquat, mais demeure anachronique étant traditionnellement
associé au genre que Gaspar Van Wittel et Canaletto rendront célebre a
I’époque du Grand Tour. Giuliano Briganti a judicieusement proposé de
parler de «préhistoire de la veduta » ou de proto-vedura®. La définition
simple et efficace de Luigi Salerno légitime aussi I'emploi de ce terme :
«Le paysage représente la campagne tandis que la veduta représente tout
au plus les objets créés par ’homme, les volumes géométriques comme
les maisons qui forment les rues, les places, les villes. [...] Les peintres

23. Partridge 1996, p. 61.
24. Briganti 1996, p. 26-27.
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de veduta furent les mémes qui peignirent les paysages agrestes et la
distinction entre paesisti et vedutisti est seulement basée sur les diverses
spécialités, sur la différence du theme traité?.» Que représentent ces
proto-vedute ? 11 s’agit, le plus souvent, de vues de monuments, de villes,
de sites, de jardins, parfois méme de régions et de pays sous forme de
paysages composites. Quelques termes reviennent dans les textes de la
Renaissance : celui de paese est le plus générique et le plus couramment
rencontré dans les documents d’archive. Il désigne simplement un pay-
sage qui peut étre topographique ou non. La mention dal vero ou dal
naturale lui est souvent accolée pour signifier que le paysage a été réalisé
directement sur le site. On le rencontre abondamment dans les atlas de
vues mais aussi dans les décors monumentaux. Le terme de prospetiiva
désigne, plus spécifiquement, une vue cavaliere ou une vue a vol d’oi-
seau : il indique davantage le type de perspective utilisé pour peindre
un site que la représentation elle-méme. La notion de ritratto, qui a son
équivalent dans le mot pourtraict en vieux frangais, apparait plus géné-
ralement dans le contexte de la production d’images de villes gravées et
distribuées en atlas. De méme, c’est de la Géographie de Ptolémée que
dérive le terme «chorographie », fréquemment employé a la Renaissance.
Ce dernier le définit comme une région ou une partie de territoire de
petite taille décrite de maniere détaillée?. En définitive, il n’existe, au
XVI® siécle, aucune catégorie strictement définie et nous verrons I’impor-
tance d’une telle indétermination dans la définition méme du « paysage »
a la Renaissance.

Rome est un condensé d’histoire, une fenétre sur le passé. En tant
que lieu sacré, elle est aussi, pour les millions de pelerins qui s’y rendent
et pour I’Eglise, une échelle entre le royaume terrestre et le royaume
céleste. Dans I’espace de la ville, dans le paysage de la campagne, s’in-
carne ce double regard : vers le passé glorieux de Rome, berceau de la
civilisation, et vers ’éternité promise de I’au-dela. Ces dimensions fon-
damentales — le temps, ’espace et le sacré — fourniront les grandes arti-
culations de cet ouvrage.

Le premier chapitre sera consacrée au rapport que les commandi-
taires romains entretiennent avec ’histoire des lieux qu’ils habitent.
Limportance de I’antiquité du territoire pour la justification du statut
aristocratique 3 Rome se traduit, dans le langage topographique, par
le recours calculé a ce que nous appellerons I’<anachronisme topogra-
phique », soitla coexistence, dans une méme unité de lieu, de temporalités

25. Salerno 1991, p. 2.
26. Ptol., I, 1. Sur paysage et chorographie, voir Lestringant 1988 ; Besse 2003a; Ribouillault 2010.
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différentes, mais aussi par I’élaboration picturale,  partir de la fin du
xve siecle, des paysages «a l’antique». Loin d’étre le fruit de juxtapo-
sitions «fantaisistes», ces paysages avaient pour fonction d’expliciter
les programmes des palais et des villas, centrés sur la récupération des
mémoires antiques ou du mythe d’origine des lieux, le Genius loci. En
examinant certains décors prestigieux et d’autres moins connus, comme
ceux du palais Colonna, du palais des Conservateurs, du chiteau Saint-
Ange ou encore de la villa Giulia 2 Rome, les décors topographiques se
dévoileront peu A peu comme les «symptdmes» a peine déguisés d’une
«maniere de voir» le paysage, vision complexe ou se mélent mémoire,
ambition et imagination.

Tout en continuant d’explorer les rapports entre paysage et pouvoir
dans les grandes villas du Latium, comme la villa d’Este a Tivoli, nous
nous intéresserons, dans le deuxieme chapitre de l'ouvrage, a la mise en
espace ou «théatralisation » des décors. Contrairement aux images gra-
vées ou aux dessins, les décors muraux rendent pour ainsi dire transpa-
rente I’enveloppe architecturale qui leur sert de support. Ils constituent
un espace virtuel, un «espace de I’imagination topographique», dans
lequel évolue le spectateur en mouvement?”. Mais cet espace n’est pas
limité par les murs. Bien au contraire, il redouble, 2 son tour, ’espace
situé au-dela des murs de la villa et du jardin. En nous penchant sur
les rapports intermédiatiques entre peinture, jardin et territoire, puis
sur I’organisation et la signification des parcs de chasse de la campagne
romaine, nous tenterons de comprendre les liens tissés entre intérieur et
extérieur, entre divers modes d’expression du paysage.

A partir du milieu du xvre siecle et sous I’influence du concile de
Trente, la représentation de ’espace géographique et de ’espace urbain
devient une nouvelle «arme de la Contre-Réforme?® ». La multiplication
des décors topographiques dans les grands chantiers pontificaux illustre
parfaitement la volonté des papes de présenter la ville comme une cité
sacrée, cceur légitime de la chrétienté minée par I’hérésie protestante,
mais aussi de consolider leur hégémonie sur un territoire urbain encore
aprement contesté. En analysant les grands cycles topographiques réa-
lisés sous les pontificats de Pie IV, Grégoire XIII et Sixte Quint, nous
tenterons de comprendre le role que pu jouer ’«<imaginaire » du paysage
sacré promu par les papes pour la colonisation et 'urbanisation de nou-
veaux quartiers de la ville.

27. Besse 2003b, p. 11.
28. Labrot 1987.
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L’impact des grands décors romains sur les chantiers du Latium,
comme celui du palais Farnése de Caprarola ou de la villa Lante a
Bagnaia, signe I’apogée du genre, attestant la volonté des nobles et des
cardinaux de légitimer l’acquisition de nouveaux statuts nobiliaires.
Avec le remplacement progressif des grands décors a fresque par le col-
lectionnisme de tableaux de chevalet autour de 1600, la fonction idéo-
logique de la peinture de paysage ne disparait pas pour autant, mais ses
formes operent de profondes mutations, comme [’atteste ’exception-
nelle carriére d’un paysagiste comme Paul Bril.

Enfin, le dernier chapitre de l'ouvrage, entendu comme synthése
théorique, propose une réflexion plus large sur la réception de la pein-
ture de paysage et sur les rapports entre le paysage «vu» et le paysage
peint, entre vision et construction picturale. Nous mettrons ’accent sur
le fait que les décors topographiques présentent le plus souvent des pro-
jets urbanistiques ou architecturaux qui ne refletent pas nécessairement
la réalité, et soulignerons leur fonction essentielle d’outil de mémoire et
de discours rhétorique.
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Rome : miroir du passé

ANS UNE DES SALLES du palais Colonna ai Santissimi Apostoli,

une vue dans la frise représente la place du Capitole, épicentre
de la Rome antique. Peinte vers 1564-1568, lorsque Marcantonio II
Colonna et son épouse Felice Orsini occupaient le palais, la vue montre
la place ovale et la statue équestre de Marc Aurele; sur la gauche, un
portique a arcades qu’interrompt une rampe conduisant au couvent de
Santa Maria in Aracoeli'. En lieu et place du palais Sénatorial, se dresse
un large temple composé d’une niche monumentale et de deux niches
plus petites, abritant des statues. Bien que le lieu représenté soit recon-
naissable, la vue est évidemment artificielle. Le portique correspond 2
un projet de Michel-Ange pour la rénovation de la place, un des pro-
jets les plus importants du pontificat de Paul 11T Farnése (1534-1549).
Ce portique a arcades fut finalement réduit 2 un mur continu avec une
seule niche centrale, comme on peut le voir sur les dessins, gravures et
plans réalisés plus tardivement?. Comme I’a noté James Ackerman, la
représentation d’un temple paien a la place du palais des Sénateurs est
une allusion au célebre temple de Jupiter Capitolin situé sur la colline
a ’époque antique’. Le programme de rénovation du mont Capitolin
voulu par Paul III devait également mettre en exergue cette composante
historique majeure du site puisqu’on avait prévu d’exposer une statue
du dieu romain dans la niche centrale de la double rampe congue par
Michel-Ange pour accéder au palais. La position stratégique de la sta-
tue devait rendre évident le lien entre le dieu antique et le pape, pergu
comme un «nouveau Jupiter*». I’identification entre le souverain pon-
tife et une divinité du panthéon romain constituait un théme récurrent
dans les divers décors centrés autour de sa personne®. Un tel transfert

1. Ackerman 1961, t. I, fig. 38b. Sur ce décor, voir Nicolai 2009.

2. Brancia di Apricena, 2002, fig. 43, p. 444, fig. 44, p. 445, fig. 62, p. 453.
3. Ackerman 1961, I, p. 71.

4. Brancia di Apricena 2002, p. 454.

5. Canova 1998; Kliemann 2001.

33

Pl. v

29/03/13 11:58



ATA et s DAt Ak SR

CTHS_A&E_12_3M.indd 34-35

N N A S A N N VT v 7oy o

1. Luzio Luzi, Vue de la place du Capitole, 1543, fresque.
Rome, palais des Conservateurs, salle des Oies, frise.

symbolique entre pouvoir mythique ou impérial et pouvoir papal sous-
tend, par exemple, le transport de la statue équestre de Marc Aurele du
Latran au Capitole ordonné par Paul III en 1538, ou encore la décora-
tion de la salle Pauline au chateau Saint-Ange®. La topographie antique
motiva aussi I’édification de la nouvelle résidence du pape sur la colline,
la Rocca Paolina ou Torre Paolina’. En effet, le palais était situé aux
abords immédiats du couvent de I’Aracoeli, construit sur les fondations
mémes du temple de Jupiter Feretrius. La continuité symbolique entre
la grandeur de ’empire romain et Puniversalité de 'Eglise catholique et
du pouvoir papal était réaffirmée dans la topographie méme de la Rome
moderne®.

Lafresque du palais Colonna rappellerait donc ce lien entre I’histoire
ancienne du site et le lieu tel qu’il apparaissait au milieu du xvi© siecle.
Elle fixe en image le réseau d’associations symboliques qu'un romain de
la Renaissance devait naturellement tisser entre les objets du présent et
ceux du passé, entre la réalité visuelle et sa connaissance de I’histoire et
des mythes. Pourtant, sa signification n’est pas liée a la célébration du

6. Harprath 1978, 1985 ; Gaudosio 1981, p. 23-29; Kliemann 2001, p. 14-15.
7. Coffin 1979, p. 31-33.
8. Brancia di Apricena 2002, p. 442.
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pape Paul II1. Si le temple de Jupiter contenait bien trois autels princi-
paux dédiés a la triade capitoline Jupiter, Junon et Minerve, un examen
attentif de la fresque révele que des dieux différents ont été représentés
dans les niches. Au centre, on reconnait Terminus, le dieu romain des
frontieres et des bornes, flanqué de Juventas, déesse de la jeunesse iden-
tifiée par sa coupe, et Mars, dieu de la guerre, que ’on voit dégainer son
épée. Ces trois divinités font allusion a un épisode encore plus ancien
de I’histoire du site. En effet, Denis d’Halicarnasse ou saint Augustin
racontent que le temple de Jupiter avait été construit sur I’emplacement
de trois autels préexistants dédiés & Terminus, Juventas et Mars, et que
ces trois divinités avaient tout simplement refusé de céder la place a
Jupiter®. La vue, basée sur une connaissance et une compilation érudite
de sources anciennes, condense donc en une seule image trois moments
historiques fondamentaux du site qu’elle engage a considérer de maniére
unitaire. C’est ce procédé que nous appellerons, dans les pages qui
suivent, «anachronisme topographique ».

L'idéologie de la Romanitas
au palais des Conservateurs

Jeux romains et hégémonie territoriale

Au palais des Conservateurs, une vue du Capitole, dans la frise de la salle
des Oies, constitue un autre exemple d’anachronisme topographique. La
place est vue en direction du complexe conventuel de I’Aracoeli, avec
le portique a arcades tel que Michel-Ange ’avait probablement congu
a lorigine. L’église est fidelement représentée avec sa série de chapelles
latérales et le transept arnolfinien. On distingue également ’ancienne
entrée du couvent des Mineurs et le palmier ramené de Terre sainte
qui constituait une des caractéristiques du Capitole a la Renaissance.
Pourtant, sous les arcades et depuis la terrasse qui domine la place, des
Romains de I’Antiquité assistent & une course 2 pied sur ’esplanade cen-
trale, transformée en stade. La vue, datée de 1543, a été attribuée a2 Luzio
Luzi, assisté de Prospero Fontana. Elle représente un projet daté vers
1536-1538 et s’integre dans une frise consacrée aux jeux romains'®. La
composition des différentes scénes, ol prédomine le paysage, juxtapose
avec harmonie ruines et végétation. Ces paysages sont, a une telle date,

9. Denis d’Halicarnasse, Les Antiquités de Rome, Il, 74, 2-5; Saint Augustin, Cité de Dieu, IV, 23;
Rodocanachi 1904, p. 27.
10. Brancia di Appricena 2002, p. 448. Sur ce décor, voir Pietrangeli 1964; Murphy-Livingston 1993.
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des exemples remarquables de paysages a I’antique. Bien que pour la plu-
partimaginaires, on reconnait dans certains d’entre eux des sites célebres
de la Rome antique tels qu’ils devaient apparaitre au XvI° siecle ou bien
«reconstitués » pour l'occasion. Une scéne de chasse a pour théitre le
Cirque Maxime, montrant les ruines du Palatin a I’arriere-plan, tandis
qu’une scene de lutte se détache sur une belle vue des marchés de Trajan
et de la tour des Milices.

La représentation de jeux romains dans I’art de la Renaissance — a la
villa Trivulzio i Salone pres de Rome (1536-1537) ou au chiteau d’Este
a Ferrare (1574-1576) — illustrait I’'importance accordée au sport dans la
société aristocratique. Au palais des Conservateurs, épicentre du pou-
voir communal, cette signification éthique n’est certes pas a négliger,
mais le cycle et la vue du Capitole qu’il contient devaient surtout servir
a évoquer les jeux organisés dans I’Antiquité sur la colline sacrée. Les
plus anciens et les plus fameux étaient les Ludi Romani ou Ludi Magni
institués, selon Tite-Live (II, 36), par Tarquin le Superbe en ’honneur
de Jupiter Optimus Maximus. A Dorigine, les jeux étaient considérés
comme des célébrations votives, organisées parallelement aux proces-
sions triomphales qui terminaient leurs parcours au temple de Jupiter!!.
Dans les Antiguités de Rome (VII, 71-73), Denis d’Halicarnasse décrit
ces Ludi Romani avec précision. Ils commencaient par une procession
solennelle, conduite par les magistrats de la ville, qui traversait le forum
vers le Cirque Maxime ou, apres les sacrifices, se déroulaient les courses
de char et les combats de boxe et de lutte. L'organisation des jeux incom-
bait aux curule aediles, magistrats également responsables de la cura
urbis, Pentretien des rues, la circulation, I'approvisionnement en eau et
’ordre public.

La référence du cycle de la salle des Oies a ces pratiques antiques
prend tout son sens si 'on considére que ['une des dernieres responsa-
bilités accordée par les papes aux Conservateurs était justement l’orga-
nisation des jeux populaires. Les statuts de la commune en 1363, selon
lesquels 7 Iudi Agonis et Tesatie debeant sollepniter celebrari, montrent
que les Conservateurs avaient justement pris pour modele les aediles
antiques, responsables de la cura ludorum solemnium, I’organisation
solennelle des jeux. Des taxes étaient prélevées pour financer les évé-
nements et deux chanceliers étaient désignés pour administrer les jeux :
courses de chevaux, de chars, et combats entre hommes armés de haches
et de boucliers, des joutes justement figurées dans les paysages a I’an-
tique de la salle des Oies.

11. Murphy-Livingston 1993, p. 101 et suiv.
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La représentation des jeux dans la salle des Oies, en soulignant le
prestige des Conservateurs en tant qu’héritiers des magistrats de la Rome
républicaine, sapparentait a une revendication de ce role ancestral. A
cette époque, la commune avait peu a peu perdu ses prérogatives passées
face a un gouvernement pontifical qui voyait dans la prise de contrdle
des fétes populaires une maniére supplémentaire d’asseoir son hégémo-
nie sur la ville. Paul II, par exemple, avait transféré les jeux de Testaccio
aux abords de sa nouvelle résidence, le palais de Venise, et transformé
la via Lata en via del Corso, un nom plus approprié a sa nouvelle fonc-
tion de piste pour les courses de chevaux du carnaval romain'® L'un des
premiers actes de Paul ITI Farnése avait été de rétablir, en 1536, le carna-
val dont les Romains avaient été privés depuis le sac de Rome, mais les
superbes fétes organisées sous son pontificat étaient avant tout destinées
a sa propre célébration. Cette année-1a, des chars triomphaux, dédiés
aux victoires d’Aemilius Paullus, défilerent sur le Capitole en I’honneur
du nom choisi par le pape et, plusieurs fois au cours de son pontificat,
les jeux, habituellement donnés i Testaccio, se déroulérent sur la place
Saint-Pierre®. Bien qu’une impresa de Paul III figure discréetement dans
la frise, la représentation des jeux s’entendait comme une affirmation
et une revendication des magistrats de leur role en tant qu’héritiers et
garants des valeurs de la Rome républicaine™.

Romanitas et préservation des antiquités

Dans une des salles adjacentes, la salle des Aigles, Cristoforo Gherardi
peignit une frise monumentale composée de grotesques, de paysages,
de vues de monuments antiques et de scénes représentant des héroines
de ’Antiquité. Il s’agissait d’illustrer le theme de la virtus romana a tra-
vers celui de la vertu et force morale des femmes romaines®. Dans les
paysages, attribués au flamand Michiel Gast'®, on reconnait le Colisée,
une vue du Forum avec le temple des Dioscures et le Palatin, la colonne
de Marc Aurele ou de Trajan, I’arc de Constantin ou encore la basi-
lique de Maxence. La frise s’inspire d’un décor réalisé en 1541 par le
méme Cristoforo Gherardi, Battista Cungi et Stefano Veltroni sous la

12. Premoli 1981, p. xi.

13. Forcella 1885, p. 24.

14. Uimpresa de Paul Il AIKHZ KPINON évoque la purification et la justice divine satisfaite. Voir
Pastoureau 1981, p. 445-448.

15. Les épisodes sont Clélia traverse le Tibre a cheval, Les Sabines séparent les Romains des Sabins,
Virginia, L’Enlévement des Sabines, La Vestale Claudia tirant sur la rive la barque ramenant a Rome
lidole de Cybéle et La Vestale Tuccia portant 'eau du Tibre au temple de Vesta. Sur la salle, voir
aussi Pietrangeli 1966.

16. Dacos 2004, p. 94.
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2. Atelier de Cristoforo Gherardi, Vue de I’arc de Constantin, 1543,
fresque. Rome, palais des Conservateurs, salle des Aigles, frise.

direction de Giorgio Vasari pour le réfectoire du couvent olivétain de
San Michele in Bosco a Bologne. Comme dans la salle des Aigles, les
tondi alternaient avec des compartiments rectangulaires dans lesquels
on avait peint les vues des principaux couvents de 'ordre?.

Parmi ces vues de monuments antiques, se trouve une autre vue
du Capitole. La place apparait probablement telle qu’elle se présentait
a ’époque de ’exécution de la frise, vers 15438, Elle figure la célebre
statue équestre de Marc Aurele que Paul III avait fait déplacer en 1538
du Latran au Capitole avec une intention clairement triomphaliste.
Cependant, comme dans la salle des Oies, les vues de monuments
antiques et la vue du Capitole moderne ne concernaient le pape que de

17. Gaudosio 1981, |, p. 72, fig. 52-53.
18. Mura Sommella 1989.

38

3. Atelier de Cristoforo Gherardi, Vue de la place du Capitole, 1543,
fresque. Rome, palais des Conservateurs, salle des Aigles, frise.

maniere indirecte. Les vues devaient illustrer une autre responsabilité
ancestrale des Conservateurs : celle de gardiens des antiquités de Rome.
Des 1363, les statuts de la Camera comunale interdisaient en effet a qui-
conque de détruire ou de faire détruire aliguod antiqguum edificium,
sous peine de trés lourde amende, une interdiction qui fut réaffirmée
par Pie II en 1462 avec la bulle Cum almam nostram Urbem et par
Sixte IV en 1476%. Quant a Paul III, le 28 novembre 1534, un mois et
demi apres son élection, il nomma Latino Giovenale Manetti, conser-
vateur en 1536, 1546 et 1549, commissaire des antiquités, le chargeant
de la préservation des monuments anciens et du patrimoine artistique
et historique de Rome?. Les Conservateurs considéraient les antiquités

19. Franceschini 1986, 1989.
20. Pastor 1958-1964, V, p. 711-713.
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comme propriété et patrimoine identitaire du peuple romain. Comme I’a
montré Michele Franceschini, la défense des monuments antiques, alors
incessamment menacés de destruction, était motivée par la conscience
de leur propre «romanité» (romanitas). Dans les textes de I’époque,
les revendications des magistrats de la commune prenaient souvent
une tonalité amere qui faisait écho aux comportements parfois peu
scrupuleux des papes et des cardinaux, princes absolus de Rome, mais
princes «étrangers », non romains. Malgré les statuts de la commune, ils
demeuraient les véritables décideurs?'. Pie II et Sixte IV, papes huma-
nistes par excellence, qui avaient mis en garde les pilleurs d’antiquités,
s’avérerent en effet beaucoup moins scrupuleux lorsqu’il s’agit d’ériger
leurs propres monuments en utilisant les pierres des ruines antiques.
Selon Rodolfo Lanciani, «la construction de la Loge de la Bénédiction a
Saint-Pierre sous le pontificat de Pie II causa plus de dégats aux anciens
monuments de Rome qu’une invasion barbare? ». Sixte IV, quant 2 lui,
dans un décret du 17 décembre 1471, autorisa les architectes du Vatican a
effectuer des fouilles a n’importe quel endroit pour se pourvoir en maté-
riaux nécessaires a [’avancement des travaux de la nouvelle bibliotheque
vaticane?. De méme, en 1515, Léon X demandait & Raphaél, alors archi-
tecte de Saint-Pierre, de construire «le Temple Romain du Prince des
Apbtres » avec des pierres provenant de ruines antiques plus faciles d’ac-
ces, une solution a la fois pratique et idéologique qui, paradoxalement,
s’intégrait dans son projet de réaliser un plan exhaustif des monuments
de ’antique Urbs?*. En dépit de certains décrets punissant plus sévere-
ment encore le sac de la statuaire antique, Paul III ne fit pas exception :
dans un édit du 22 juillet 1540, il accorda toute liberté aux députés de
la Fabrica di San Pietro de puiser parmi les monuments du Forum et
de la via Sacra®. En réalité, tres peu de pouvoir était laissé a la com-
mune face aux ambitions politiques et financiéres des cardinaux et des
papes. La reconnaissance pontificale du droit de tutelle sur les monu-
ments antiques traditionnellement accordé aux Conservateurs, destinée
en théorie 2 ralentir leur destruction, exprimait bien plus la volonté de
contrdler I'usage non seulement matériel mais surtout idéologique des
antiquités, qu’une véritable conscience de conservation du patrimoine
historique?. Les projets de Paul III pour le Capitole correspondent a ce

21. Lanciani 1901, p. 228-252.

22. Lanciani 1901, p. 208.

23. Lanciani 1901, p. 209; Lanciani 1902-1916, |, p. 75.

24. Lanciani 1902-1916, |, p. 166 et suiv. Les paroles adressées par Raphaél a Léon X sont tres
éloquentes a ce propos : Queysanne 2002, p. 46-55, p. 47.

25. Edit du 22 juillet 1540 : Lanciani 1901, p. 191-192; Lanciani 1902-1916, II, p. 184-185.

26. Sur la récupération de I'antique comme outil de légitimation du pouvoir papal a Rome voir
notamment Miglio 1984.
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type de stratégie politique. Comme nous I’apprend ’inscription a la base
de la statue équestre de Marc Aurele, le transfert de la statue du Latran
au Capitole s’entendait officiellement comme une restitutio de I’antique
monument au lieu et au peuple auxquels elle appartenait de maniere légi-
time?. Mais bien des historiens ont noté qu’il s’agissait en fait d’une
réappropriation de la part du pape d’'un monument symbolique de la
Rome impériale?. Si I’intérét politique de Paul III pour le Capitole et
les antiquités de Rome tenait dans leur référence a ’Empire, celui des
Conservateurs était tout autre : les armoiries qui dominent la salle des
Aigles, au centre du plafond, déclinent le célebre Senatus Populus Que
Romanus, sigle de I’ancienne République, age d’or du peuple romain.
C’est donc a une antiquité républicaine et non impériale que s’identi-
frait la commune, se posant comme défenseur du Popolo romano et de
son patrimoine, contre ceux que le cardinal Pompeo Colonna, d’antique
noblesse romaine, considérait comme des «étrangers et moitié barbares
déracinant lorigine antique du sang des Romains », une allusion viru-
lente aux papes et a leurs cours?. S’il est évident qu’un tel ton violent ne
peut étre directement présent dans le programme des salles Paulines, ou
le consensus était de mise, il aide cependant a comprendre dans quel cli-
mat de tension politique et idéologique sont nés ces paysages au contenu
a premiére vue si innocent.

On pourrait, en définitive, rebaptiser le cycle du palais des
Conservateurs, cycle de la romanitas, reflétant les préoccupations et
I’idéologie de la commune de Rome au milieu du xvi© siecle. Antiquité
y est présentée comme un modele moral (vertu des romaines, noblesse
du sport), politique (histoire de Scipion ’Africain dans la salle du Trone),
et artistique (monuments romains dans la salle des Aigles et statues
antiques dans la salle du Trone*). Le theme de I’Antiquité s’apparente
ici A la défense, sur un plan désormais idéal, d’'un pouvoir communal
héritier de la Rome républicaine pliant sous [’hégémonie papale.

27. Forcella 1869, 1, n° 44.

28. Stinger 1990, p. 139-140.

29. Franceschini 1989, p. 72.

30. Lafrise de la salle du Trone, dédiée a I'histoire de Scipion I’Africain, contient plusieurs références au
Capitole et figure de célebres statues antiques (Pietrangeli 1962). Le décor de la salle des Triomphes
(1569), attribué a Michele Alberti et Jacopo Rocchetti, montre, dans une frise monumentale, un
triomphe a l'antique, le Triomphe de Lucius Emilius Paolus sur Perseus, se déroulant de maniére
anachronique sur la place du Capitole rénovée par Michel-Ange.
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'anachronisme topographique
ou la mémoire des lieux

Pensée analogique

Les vues du Capitole qui décorent le palais Colonna et le palais des
Conservateurs représentent des exemples significatifs d’un type particu-
lier de vues topographiques qui fit son apparition dés la fin du xv* siecle.
Ces images complexes ne peuvent étre rattachées au genre narratif de
la peinture d’histoire, mais elles n’appartiennent pas non plus 2 cette
catégorie vague que l’on appelle généralement « paysage décoratif». Les
personnages sont clairement subordonnés au lieu, et non I’inverse, le
lieu étant généralement désigné a la Renaissance comme devant servir
de cadre a I’épisode narratif afin d’en renforcer la lisibilité visuelle et
sémantique. Dans ces images, au contraire, le lieu apparait comme le véri-
table sujet. Le locus, dans une acception stricte des principes albertiens,
constitue I’bistoria. Le fonctionnement sémantique de ces vues les dif-
férencie radicalement d’autres images topographiques qui jouent avant
tout sur le registre de la spatialité et non de la temporalité. En effet, ces
vues opeérent un rapprochement visuel entre des éléments appartenant a
des temporalités diverses, dans le but de souligner les liens de continuité
existant entre deux espaces-temps. L'espace (pictural) devient image du
temps. Plutdt que d’aspirer au statut d’une représentation ontologique —
cette «vérité» généralement associée a la description topographique au
XVI¢ siecle — ces images montrent la «réalité » conditionnée par son point
de vue humain, c’est-a-dire orientée par les propriétés de la mémoire?!.
Grace au schéma rhétorique de I’anachronisme topographique, I’image
révele la chaine complexe des valeurs historiques et idéologiques atta-
chées par une époque 2 un monument ou un site.

Plus que de simples représentations fantaisistes du paysage, ces
vedute illustrent ainsi un véritable systeme de pensée analogique qui
s’était développé sous I’'impulsion des premiers humanistes. Parmi les
sociétés littéraires créées a Rome A la Renaissance, aucune n’illustre
mieux cet exercice d’imitatio-emulatio de la culture antique que I’Aca-
démie romaine. Fondée vers 1465 par Pomponio Leto, cette société
réunissait des hommes liés par la passion des études classiques. Ses
membres, comme Bartolomeo Platina, occupaient de nombreux postes
clefs dans I'administration curiale et allaient avoir une influence déci-
sive sur la politique artistique pontificale, en particulier sous Sixte IV.

31. Sur la question de la «vérité » des images topographiques, voir notamment Nuti 1994, p. 107-109.
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Ingrid Rowland a défini judicieusement [’Académie romaine comme
«une société pour ’anachronisme créatif*?». Les fresques de paysage a
’antique ornant les palais et les villas de Rome ne sont qu’un des nom-
breux symptomes de cette culture. Aujourd’hui, alors que les significa-
tions qui paraissaient évidentes au XVI® siécle se sont estompées, pour
souvent tomber dans 'oubli, elles constituent des documents passion-
nants qui nous permettent de comprendre le systéme d’analogies et de
correspondances avec I’antique qui présidait a I’élaboration d’un palais
de la Renaissance™.

Décorum

L'usage de I’anachronisme dans l’art était cependant fortement décon-
seillé par les théoriciens, qui mettaient en garde les peintres contre les
erreurs les plus grossieres. Giovanni Andrea Gilio, suivant en cela le
principe du decorum selon lequel chaque lieu ou chaque époque doit
étre figuré par des objets qui lui sont propres, le rappelle au peintre de
paysage : «Si tu veux faire un paysage, tu pourras peindre des monts, des
collines, des vallées, des fleuves, des villes. Fais cependant attention de
ne rien y mettre qui ne soit pas convenable au lieu; comme si tu peignais
la Russie, [...] et d’autres pays nordiques et trés froids et les faisais pleins
d’orangers et de cedres [...]**.» Selon Lodovico Dolce, une telle mise
en garde valait également pour la représentation des monuments : «Le
peintre doit imaginer les sites et les édifices selon la qualité des pays, de
sorte qu’il n’attribue pas a I’un ce qui est propre a un autre®. » La plupart
des peintres de la Renaissance appliquaient généralement cette «concor-
dance des temps », mais [’'usage de I’'anachronisme topographique sem-
blait, en dépit de cela, parfaitement approprié lorsqu’il s’agissait de la
décoration de monuments construits sur des vestiges antiques et dont
architecture elle-méme était inspirée de celle des Anciens. On le tolé-
rait, qui plus est, pour des raisons essentielles de lisibilité. Il s’agissait,
avant tout, de «reconnaitre» le lieu, associé 2 des monuments ou des
événements mémorables. Ainsi, Giulio Mancini précise-t-il dans ses
Considerazioni sulla pittura :

32. Rowland 1998, p. 7-41, ici p. 17; Clarke 2003, p. 65-73.

33. Sur cette problématique, voir surtout Clarke 2003. Sur le principe d’analogie, voir Foucault 1966,
p. 32-40.

34. Giovanni Andrea Gilio, Dialogo nel quale si ragiona degli errori e degli abusi de’ pittori circo
listoria, Camerino, 1564, dans Barocchi 1960-1962, Il, p. 19.

35. Lodovico Dolce, Dialogo della Pittura intitolato I’Aretino, Venise, 1557, dans Barocchi 1960-1962,
I, p. 167.
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«On doit considérer le lieu scénique, c’est-a-dire le lieu ou se
déroule une action et histoire quelconque, comme par exemple la
chute de Simon le Mage qui se passa pres du théitre de Marcellus
[...]. Ce lieu doit &tre représenté en peinture de maniére a ce qu’il
soit immédiatement reconnu grace a certaines particularités
qui lui sont propres. Et s’il n’en existe pas, il est permis d’élar-
gir le lieu et de modifier le temps, comme par exemple pour bien
décrire la chute de Simon le Mage qui eut lieu & ’endroit dit et
ou, a extérieur du théitre, il n’y a rien de particulier, il sera per-
mis, pour faire connaitre Rome, d’élargir ce lieu et d’y mettre
la colonne Trajane, méme si on ne peut pas la voir en ce lieu et
aussi de modifier le temps, puisque cette colonne fut érigée plus
de cent ans aprés que l’action se fut passée. Une telle licence pour
faire reconnaitre les lieux, de nombreux hommes de talent [’ont
prise’t.»

Le pouvoir des lieux

Limportance du passé antique du lieu est un des themes fondamentaux
de I’histoire de Rome. L’attention cruciale donnée a la topographie de la
part des Romains de la Renaissance dérivait d’une idée déja capitale dans
la pensée antique. Pour les anciens Romains, les associations topogra-
phiques étaient en effet extrémement puissantes : Marcus Pison suggere,
dans le De finibus de Cicéron, que la topographie pouvait surpasser en
signification une histoire narrée ou écrite : «Est-ce disposition natu-
relle [...] ou bien je ne sais quelle illusion ? Mais, quand nous voyons les
lieux ot nous savons que les hommes dignes de mémoire ont beaucoup
vécu, nous sommes plus émus que quand nous entendons parler d’eux
ou que nous lisons un de leurs écrits¥.» La topographie jouait alors un
plus grand role encore que la chronologie pour saisir le sens de ’his-
toire. Le passé était «rassemblé» et les lieux devenaient les véhicules
d’une sorte d’histoire non-séquentielle. Lefficacité de ces associations
topographiques était telle que les Romains n’hésitaient pas a utiliser
leur environnement physique comme aide-mémoire. Cicéron ’explique
ainsi : «Les lieux ont un tel pouvoir d’évocation que, non sans raison,
on les a utilisés pour créer un art de la mémoire. »

36. Mancini 1956-1957 (1620), p. 118-119. Sur la notion de topos dans la peinture de paysage au
xvie siecle voir Monssen 1989b, p. 256-259.

37. Cic. Fin. 5, 2.

38. Cic. Fin. 5, 2.
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A la Renaissance, 3 cause de cet attachement aux lieux chargés
d’histoire, on ne manque pas d’exemples d’édifices qui utilisérent pour
leurs fondations des ruines de monuments antiques. Le cas des villas
de Rome est a ce propos particulierement riche. Si les premieres villas
romaines de la Renaissance comme La Magliana ou la villa du Belvédere
au Vatican n’avaient pas, semble-t-il, utilisé de fondations antiques, I’in-
fluence toujours plus grande des recherches archéologiques 3 Rome au
xve siecle contribua rapidement a inverser la tendance. On chercha alors
a construire les villas sur les lieux présumés des jardins et des demeures
illustres de ’Antiquité.

C’est dans la Roma instaurata de Biondo Flavio (1446-1448) qu’est
documentée pour la premiere fois I’idée de construire une villa sur le
lieu d’un antique hortus : dans le livre premier, I’humaniste identifie, a
partir des informations contenues dans une célebre Satire d’Horace, les
antiques jardins de Méceéne avec ceux du palais Colonna : «Ici émergent
les édifices des jardins de Mécene, dont les vestiges furent rénovés par un
autre Mécene de notre siécle [...] le cardinal Prospero Colonna®.» S’
est vrai que depuis le Moyen Age, les ruines romaines étaient habitées
par les familles baronniales qui contrélaient la ville, ce n’est que grice a
I’impulsion des philologues et des archéologues que leur statut se trans-
forma peu a peu, s’enrichissant, au-dela de leur dimension stratégique
et défensive, d’une dimension idéologique éminemment plus subtile,
ancrée dans ’exploitation intellectuelle et politique du passé antique de
Rome. Au x1ve siécle, les ruines de ’'amphithéatre de Statilius Taurus
(Monte Giordano) et du théitre de Pompée (Campo dei Fiori) étaient
aux mains des Orsini. Les Savelli régnaient dans la zone du théitre de
Marcellus (Monte Savello). Le palais Colonna, situé parmi les vestiges
du temple de Sérapis sur le Quirinal, n’était en réalité que le centre d’un
territoire fortifié qui s’étendait autour du quartier du forum de Trajan*.
Sur les bords du Tibre, le mausolée d’Auguste avait servi de forteresse
a la famille depuis le x1r siecle. Presque toutes les autres familles possé-
daient au moins un monument antique comme forteresse*'. Les érudits
et humanistes du xv* siecle, en particulier les membres de I’Académie
romaine, en construisant leurs demeures parmi les vestiges de I’Anti-
quité qu’ils s’employaient & mieux connaitre, allaient ainsi montrer la
voie aux cardinaux et papes de la génération suivante et encourager un
nouveau type de littérature et d’iconographie encomiastique, centré sur
la topographie de la Rome ancienne. Bartolomeo Platina avait acheté en

39. Keller 1996, p. 114.
40. Safarik 1999, p. 48.
41. Rodocanachi 1914, p. 28; Lanciani 1901, p. 198-201; Merz 2001, p. 39.
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1435 un jardin avec maison sur le terrain des thermes de Constantin et
Pomponio Leto fit de méme en 1475 en fondant son Accademia esqui-
lina dans une maison toute proche*. Angelo Colocci, lui aussi, avait
planté son jardin sur un lieu célebre dans ’Antiquité, celui des Horti
Lucullani, situés pres du palais del Bufalo®.

La villa Lante sur le Janicule

Les premiers exemples d’anachronisme topographique dans les décors
peints dérivent de cet intérét croissant pour I’histoire antique des lieux
et furent créés par des artistes proches de Raphaél dans les années vingt
du xvr¢ siecle. On peut sans doute les rattacher aux recherches menées
par Raphaél et son équipe pour la Descrittione et pittura di Roma anti-
qua, le plan de la Rome antique qui lui avait été commandé par Léon X
(1513-1521)*. Ainsi, ce sont sans doute les contacts étroits qui liaient le
peintre urbinate a Baldassare Turrini, dataire de Léon X, qui inciterent
ce dernier a ériger sa villa sur le mont Janicule  I’endroit supposé ot
se trouvaient, dans ’Antiquité, les fameux jardins de Julius Martialis.
Une inscription dans la loggia décrivant I’extraordinaire vue sur Rome
— Hinc totam licet aestimare romam —, citation d’une épigramme de
Martial célébrant la villa antique, prouve que I’amalgame était voulu et
apprécié®. Plus tard, Pirro Ligorio fit figurer les deux villas, antique et
moderne, dans son plan de Roma antica de 1552.

La disposition des différentes salles du palais et la décoration de
stucs et marbres feints ne laissent aucun doute sur I’inspiration issue
des descriptions littéraires des Anciens*. Cette conformité de I’archi-
tecture, des décors, et du caractere antique du site est confirmée et subti-
lement exploitée dans la décoration peinte¥. Dans le salon principal, les
quatre scénes qui ornent la volte, attribuées a Polidoro da Caravaggio,
relatent les épisodes principaux de ’histoire antique du Janicule: La
Rencontre de Janus et de Saturne, La Fuite et La Libération de Clélia
et La Découverte de la tombe de Numa Pompilius*. C’est dans cette
derniere fresque que se trouve le « portrait» de la fagade occidentale de
la villa telle qu’elle devait apparaitre lorsqu’elle fut terminée vers 1525.

42. Coffin 1979, p. 182-183, n. 5; Keller 1996, p. 115.

43. Keller 1996, p. 115.

44. Sur ce projet, voir notamment Jacks 1993, p. 183-191; trad. fr. Queysanne 2002, p. 46-55.

45. Mart., 4, 64; O’Gorman 1971.

46. Keller 1996, p. 113.

47. Sur l'architecture, voir Frommel 1973, 1, p. 113-117. Sur les décors, Coffin 1979, p. 257-265; Lilius
1981.

48. Lilius 1981, p. 235-251.
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La présence de la tombe de Numa Pompilius sur le Janicule, attestée
des le Moyen Age, avait dii apparaitre comme une motivation supplé-
mentaire dans le choix du site®. Giorgio Vasari la mentionne également,
ainsi que de nombreuses descriptions de Rome, tel Antiqguae Urbis
imago Romae d’Onofrio Panvinio de 1565 ou le plan de Dupérac de
1574%°. Au-dela de leur caractere flatteur pour le propriétaire, les fresques
possédaient une signification politique centrée sur la célébration du gou-
vernement médicéen. Le Janicule, ou fut enterré Numa Pompilius, le
premier Pontifex Maximus, y est présenté comme le centre de I’ancienne
Etrurie, allusion a la nouvelle alliance entre Rome et Florence et au
nouvel dge d’or instauré par les papes Léon X et Clément VII Médicis
(1523-1534)5!.

L’idée consistant a représenter un monument contemporain dans
une scene d’histoire antique n’était pas nouvelle dans les cercles artis-
tiques des Médicis. En réalité, avant I’apparition de cette idée a la villa
Lante, Jules Romain, ’architecte de la villa, avait représenté dans le pay-
sage de la Bataille de Constantin au pont Milvius (salle de Constantin
au Vatican, 1519-1521), la nouvelle villa du pape, villa Madama, en cours
de construction. U'anachronisme devait, 1a aussi, signifier que la villa
avait été congue comme une antique villa suburbaine, mais aussi rap-
peler le prestige historique du site qu’elle occupait pres du pont Milvius
ot Constantin, guidé par la Sainte Croix, avait repoussé ses ennemis
paiens®. Un peu plus tard, en 1527, Jules Romain fit également figurer,
dans un paysage a 'antique de la chambre d’Ovide au palais du Té a
Mantoue, le palais lui-méme encore en construction®.

A la villa Lante, Panachronisme révele donc un systeme de corres-
pondances qui joue non seulement au niveau du programme iconogra-
phique de la décoration, mais également au niveau de l’architecture et
du choix du site. En dépit d’un fonctionnement sémantique étroitement
comparable, le « portrait» de la villa Lante differe cependant des vedute
du Capitole précédemment examinées. En effet, comme dans la Bataille
de Constantin au pont Milvius au Vatican, I’image de la villa est encore
clairement subordonnée aux figures, dont les poses sont inspirées, pour
la plupart, de la statuaire antique et des reliefs de la colonne Trajane®*.
Cette différence permet de noter une évolution importante dans la
représentation du paysage entre la fin des années 1520 et le début des

49. Liv., 40, 29; Plin. Hist. nat., 13, 84-87; Plut. Nu., 22.

50. Lilius 1981, p. 52; Frutaz 1962, Il, 35, 37.

51. Lilius 1981, p. 251-263; Coffin 1979, p. 257-265.

52. Quednau 1979, p. 351-352.

53. Verheyen 1969, p. 164.

54. Lilius 1981, p. 135-162, p. 158-160; Quednau 1979, p. 352-356.
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années 1540, période durant laquelle le paysage topographique passe
progressivement du statut de motif a celui de sujet principal. Comme
’a noté Alessandro Marabottini a propos des paysages de Polidoro da
Caravaggio, le paysage, méme subordonné a I’bistoria, commence a
jouer un role fondamental dans I’image®. Il n’est plus considéré comme
accessoire mais comme vecteur de I’'impact émotionnel de la scéne 2
’égal des figures. Cette attention nouvelle donnée au paysage trouve
une explication dans le programme iconographique des fresques, le
genius loci historico-mythologique du Janicule. La présence du Tibre
dans les trois autres scénes, I’évocation des principaux monuments de
Rome dans La Fuite de Clélia, la représentation du mont Soratte enneigé
dans La Libération de Clélia, soulignent I’importance de la localisation
géographique des scenes. Le paysage entrait de droit dans le programme
iconographique, le locus devenait historia.

La Rome de Paul Ill Farnése
Frascati

Limpact des recherches historiques et archéologiques sur la Rome
ancienne et I’appropriation intellectuelle et idéologique d’un tel passé
dans les programmes de décoration des palais romains de la Renaissance
prirent une tournure décisive sous le pontificat de Paul III, dont I’édu-
cation humaniste devait avoir des conséquences importantes dans ’art
du xvr© siecle. Paménagement du Capitole par Michel-Ange demeure
son entreprise la plus célebre A cet égard. Alessandro Farnese avait en
effet fréquenté presque tous les humanistes de son époque. A Rome, son
maitre Pomponio Leto lui avait trés tot inculqué sa passion pour ’his-
toire antique et les monuments de la Rome ancienne. A Florence, il avait
fréquenté la cour de Laurent le Magnifique et, a ’Académie florentine,
cotoyé Pic de la Mirandole et Jean de Médicis, le futur pape Léon X. A
I’'université de Pise, il complétait ses connaissances et acquérait une belle
réputation d’antiquaire (antiquario).

Son intérét pour les studia humanitatis et les recherches menées dés
le xv¢ siecle par Biondo Flavio, Poggio Bracciolini ou, plus tard, Annibal
Caro sur les restes des villas de ’Antiquité jouérent sans doute un rdle
important dans sa décision de réhabiliter le bourg médiéval de Frascati

55. Marabottini 1969, p. 63-81.
56. Harprath 1985, p. 63-65.

48

ROME : MIROIR DU PASSE

comme recréation d’une villégiature a ’antique®. Autour de la petite
ville, sur les collines tournées vers Rome, surgissaient encore les ruines
des wvillae tuscolanae ayant appartenu a des personnages célebres de
I’Antiquité tels Caton, Lucullus, Salluste ou Cicéron. Parmi les plus
célebres, on se souviendra de la Cara Villa d’Annibal Caro (v. 1563),
construite sur les restes de celle de Lucullus, lieu ot I’humaniste,
au service des Farnése a ’époque, traduisit I’Enéide®. Auparavant,
Alessandro Ruffini y avait fait batir une des premiéres villas modernes,
la villa Ruffina, que Paul III visita sans doute dans les derniers mois de
sa vie. Elle fut elle aussi édifiée sur les fondations d’une villa romaine,
comme du reste presque toutes les autres villas de cette zone™.

Si Frascati constitue un exemple célebre du désir des hommes de la
Renaissance de renouer avec leurs prestigieuses origines, il montre aussi
combien la réévaluation culturelle de ’Antiquité masquait souvent des
projets en réalité éminemment politiques. Comme on I’a observé a pro-
pos du Capitole, I’intérét des cardinaux et des papes pour la topogra-
phie antique se doublait presque toujours d’une volonté de contrdler
et d’étendre leur pouvoir territorial. Frascati devint, en ce sens, un des
lieux stratégiques de la lutte entre le pape Paul III et la famille Colonna
qui régnait sur la ville depuis le début du xve siécle. Dés sa nomination
au trone de saint Pierre en 1534, Paul III refusa 2 Ascanio Colonna le
controle de Frascati et, deux ans plus tard, il contraignit Lucrezia della
Rovere, épouse de Marcantonio I Colonna a céder le fief a son propre fils
Pier Luigi Farnese®. C’est dans ce contexte de réappropriation territo-
riale que s’explique I’élévation du bourg (castrum) au titre de cité (civi-
tas) et la transformation urbanistique de la ville et du territoire. On doit
ainsi a2 Antonio da Sangallo le Jeune, I’architecte du pape, la construction
de nouvelles fortifications, rues et places. La transformation de la cité,
incluant des zones urbaines et extra-urbaines récemment acquises par
la chambre apostolique, constituait ainsi un instrument efficace d’inter-
vention étatique sur le territoire, visant & gommer du paysage urbain et
juridique les anciennes présences baronniales et & établir ’autorité de
la Casa Farnese. Outre I'importance accordée aux rues nouvellement
tracées, le programme devait culminer dans la construction de la villa
Ruffina, commencée vers 1546 et congue comme le véritable pdle visuel,
économique et politique de la ville®'. Cette domination est confirmée par
la réalisation d’une médaille, frappée en 1549, représentant d’un coté le

57. Ehrlich 2002, p. 49-67.

58. Lettre du 5 avril 1565. Caro 1957-1961, IlI, p. 232.

59. Keller 1980, p. 45-49, 64, 70, 87; Coffin 1979, p. 40-59.
60. Villa e paese 1980, p. 43-50, p. 45.

61. Villa e paese 1980, p. 46, 83-104.
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portrait du pape et de lautre le bourg de Frascati que surplombe la villa
Ruffina. Le caractére essentiellement militaire de ’architecture de la villa,
ses tours d’angles, son assiette surélevée et son enceinte fortifiée, illustre
sa fonction symbolique de fortin congu pour contrdler et défendre la
cité®. Si I'inscription TUSCOLO REST (ituto) fait clairement référence
au passé antique du bourg, le dessin de la médaille souligne les structures
de domination d’origine féodale du programme de Paul ITI. A Rome, la
construction de ’imposante Torre Paolina sur le Capitole, située straté-
giquement dans I’axe de la via Lata, soulignait aussi ce double héritage :
le pape se présentait comme héritier de Jupiter certes, mais d’un Jupiter
bien ancré dans la tradition médiévale.

Paysages farnésiens au chateau Saint-Ange

Dans le domaine de la peinture, cette utilisation a des fins idéologiques
et politiques de la topographie antique apparait pour la premiere fois
dans les salles décorées pour Paul IIT au chiteau Saint-Ange, la for-
teresse des papes construite sur les ruines du mausolée de I’empereur
Hadrien®. En 1543, Girolamo Siciolante peignit, dans la loggia de
Paul 111, au nord du chiteau, des fresques illustrant la vie de I'empereur
Hadrien d’apreés ’Historia Augusta de Spartien et des reconstitutions
de monuments datant de son régne, comme son mausolée ou le théitre
maritime de la villa d’Hadrien®. La place donnée a I’architecture dans
ces fresques reflétait la passion bien connue de ’'empereur romain pour
I’art de batir®®. Le décor, comme celui de la célebre salle Pauline, enten-
dait opérer un rapprochement idéal entre ’'empereur et le nouveau pape
qui partageait les gotits philohelléniques d’Hadrien, son amour des
lettres, des arts et son activité incessante de batisseur. De plus, Paul III,
monté sur le trone pontifical apres la terrible expérience du sac de Rome,
pouvait pleinement s’identifier a certaines des préoccupations centrales
de ’empereur, comme la stabilité des frontiéres et I’instauration d’une
période durable de paix. De méme, le désir du pape de resserrer les liens
et ’'unité du monde catholique 2 1a veille du concile de Trente trouvait un
écho certain dans I’idée de 'cecuménisme de I’Empire, chere 2 Hadrien.
La paix et la justice, bindme essentiel dans les emblémes et les devises
(motti) de Paul III, avaient guidé les choix et la politique d’Hadrien et
faisaient de lui un modele particulierement approprié®.

62. Villa e paese 1980, p. 48-49; Ehrlich 2002, p. 233-234.

63. D’Onofrio 1978. Sur les fresques du chateau Saint-Ange, voir aussi Bajard 1992.
64. Gaudosio 1981, I, p. 11-12; Il fig. 2-3.

65. Spart. Hadr., 19, 10; 26, 5.

66. Mercalli 1998.
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4. Girolamo Siciolante, Reconstitution du mausolée d’Hadrien et du pont A4lius,
1543, fresque. Rome, chéateau Saint-Ange, loggia de Paul Ill.

Si 'on compare les paysages de la loggia & ceux de la villa Lante,
le rapport entre figure et paysage apparait inversé: les monuments
occupent ’essentiel de I’image et constituent le sujet principal, tandis
que les figures, reléguées a la périphérie, servent a présenter les monu-
ments au spectateur. Dans la lunette de droite, le peintre a figuré le
mausolée impérial comme un temple circulaire a c6té de I’antique pont
Elius (ou Zlius). Les sources de cette restitution doivent étre cherchées
dans les carnets de dessins des architectes de la génération précédente,
comme Francesco di Giorgio ou Giuliano da Sangallo, dont les études
du temple de la Sibylle a Tivoli et du temple circulaire prés du Forum
Boarium dans le codex Barberini sont comparables au dessin de la
fresque®. L'influence du Tempietto de Bramante est également percep-
tible, en particulier au niveau de la base du monument. Quant a la cou-
pole a gradins, elle rappelle plus spécifiquement celle du Panthéon. En
définitive, la méthode utilisée par le peintre pour restituer la forme du
mausolée antique devait étre proche de celle adoptée par les architectes
de la Renaissance qui puisaient dans le vaste répertoire des monuments
antiques toujours existants, mais aussi dans celui figuré sur les monnaies
anciennes®. Il s’agissait certes d’une sorte de «bricolage», mais d’un
bricolage fort érudit issu d’une étude extrémement attentive de l’art de
I’Antiquité.

67. Voir par exemple Giinter 2001, p. 281, fig. 12 et p. 275, fig. 7 et Ranaldi 2001, p. 128-130, fig. 121.
68. Giinter 2001, p. 275; Weiss 1968; Hill 1996.
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5. Prospero Fontana, Reconstitution du mausolée d’Hadrien en forme de pyra funéraire
antique, 1543-1545, fresque. Rome, chateau Saint-Ange, salle de I’Adrianeo, frise.

Au chiteau Saint-Ange, le programme iconographique sur les ori-
gines de Rome et ’histoire d’Hadrien se poursuit dans trois salles qui
communiquent avec la loggia ouverte sur le panorama de Rome®. Dans
la salle de la Bibliothéque, le theme du mausolée, de son site et de sa
construction se méle a des épisodes d’histoire romaine qui font référence
ala naissance de Rome et a I’affirmation de son autonomie face a la domi-
nation étrusque de la péninsule italienne. Le cycle, attribué a Luzio Luzi
et son atelier, devait faire allusion a la famille Farnése et a ses origines
antiques, 2 Enée, fondateur mythique de Rome et 2 la déesse Vénus, selon
la mode alors extrémement répandue consistant a faire remonter les ori-
gines des grandes familles régnantes a la dynastie Julio-Claudienne et a
I’empereur Auguste”. Le programme entendait souligner la continuité
entre la suprématie de ’Empire et la suprématie de I’Eglise catholique
romaine, un fopos que de nombreux papes avaient déja utilisé”'.

La représentation du paysage et de la topographie est essentielle dans
le décor et sert souvent a situer le lieu de ’action. Dans la scéne mon-
trant Horace Coclite défendant le pont Sublicius contre les Etrusques, ou
’on reconnait une vue du pont et du chiteau Saint-Ange, Horace peut

69. Gaudosio 1981, p. 11-12.

70. Sur la salle de la Bibliotheque, voir Mercalli 1998, p. 262-264; Gaudosio 1981, 1, p. 18-36, I,
p. 97-104; Canova 2002.

71. Kliemann 2001.
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6. Monnaies romaines figurant des pyrae funéraires.

étre interprété comme exemplum pour le courage des Farneése. Dans
les tableaux de la vofite, quatre scénes figurent I’empereur et sa suite
devant des monuments antiques isolés dans des paysages. Dans un de
ces paysages, le majestueux tombeau est restitué, 1a encore, comme un
temple circulaire. Plus schématique que celle de Girolamo Siciolante,
cette restitution renvoie cependant aux mémes modeles. La présence
d’un autre temple rectangulaire visible derriere le temple circulaire fait
penser aux monuments de I’acropole de Tivoli, avec le temple rond de
Vesta et celui d’Albunea, rectangulaire, qui lui est adjacent”. Le peintre
a pu également s’inspirer des monnaies antiques sur lesquelles figuraient
des temples circulaires. Pour représenter le pont Elius, I’artiste s’est sans
aucun doute inspiré d’'un modele numismatique. On peut le rappro-
cher de la monnaie bien connue du musée Correr de Venise, de période
hadrienne, sur laquelle apparait au verso la représentation la plus antique
du pont. Le dessin de la monnaie fut repris ensuite par presque tous les
archéologues romains, comme Pirro Ligorio ou Jules Romain dans la
Vision de Constantin au Vatican”.

Dans la salle adjacente, la salle de ’Adrianeo, la décoration, attribuée
a Prospero Fontana, se compose de scénes mythologiques et de vues de
monuments antiques appartenant tous a ’Ager Vaticanus, c’est-a-dire la
zone ol se dressaient, a la Renaissance, le chiteau Saint-Ange, la basilique
Saint-Pierre et le palais du Vatican avec la cour du Belvédere : il s’agit de
la Meta Romuli, la naumachie du Vatican, le cirque de Caligula et Néron
avec son obélisque et le mausolée d’Hadrien”™. Selon Eraldo Gaudosio,
les vues, assez schématiques, sont dérivées de I’Antiguae Urbis Romae
cum regionibus simulacrum de Fabio Calvo, ouvrage publié 2 Rome en
1527 et élaboré a partir de monnaies anciennes et de codex enluminés

72. Ranaldi 2001, fig. 119.
73. Mercalli 1998, p. 261.
74. Sur la salle de I’Adrianeo, voir Gaudosio 1981, I, p. 56-69.
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de P’Antiquité tardive ou du haut Moyen Age, comme le Virgilio vati-
cano ou la Notitia Dignitatum’™. La reconstitution du mausolée d’Ha-
drien, sur la paroi nord de la salle, apparait différente des précédentes
qui furent inspirées, comme on I’a vu, par des exemples de temples cir-
culaires. Au contraire, elle correspond fidelement au dessin des blichers
funéraires antiques ou pyrae qui figurent sur les monnaies, et qui furent
interprétés, des le xve siecle, comme des mausolées impériaux. Cette
typologie fut adoptée pour presque toutes les restitutions du mauso-
lée d’Hadrien : celles qui figurent dans le Simulacrum de Calvo, dont
s’inspire probablement la fresque, le plan de la Rome antique de Pirro
Ligorio de 1561 ou encore celui de Dupérac de 157377, On la trouve déja
dans le Martyre de saint Pierre sur la porte en bronze de la basilique
Saint-Pierre réalisée par Filarete entre 1439 et 1445 et dans la reconstitu-
tion archéologique de la Rome constantinienne que Jules Romain inté-
gra dans sa Vision de Constantin au Vatican (1521). Le theme des pyrae
funéraires eut, du reste, un role décisif sur la conception et I’élaboration
de monuments fondamentaux de la Renaissance, comme le premier pro-
jet du tombeau de Jules II de Michel-Ange et surtout ceux de Raphaél,
Bramante et Antonio da Sangallo pour la basilique Saint-Pierre, congus 2
partir des modéles numismatiques comme « Temple-Mausolée consacré
3 la mémoire de saint Pierre” ». Nous verrons plus tard 2 quel point ce
modele de la pyra impériale sera important sous le pontificat de Jules III.

A la Renaissance, l'usage des médailles et picces anciennes pour la
restitution des monuments antiques est attesté dans de nombreux décors.
Lun d’entre eux, fort intéressant a ce propos, se trouve dans le salon
principal de la Rocca ou forteresse abbatiale de Subiaco, réalisé apres
1557 pour ’abbé Francesco Colonna”. Nous I’évoquerons bri¢vement,
car, comme ceux du chiteau Saint-Ange, il illustre parfaitement le pro-
cessus de sélection des sources qui préside a la restitution des paysages et
des monuments de ’Antiquité; il est fondé sur ’analogie et ’association.

Deux vedute, dans les lunettes de la salle, restituent le paysage de
Subiaco antique avec les trois lacs artificiels sur les bords desquels
I’empereur Néron avait établi une splendide villa. Les lacs de Subiaco
furent créés, selon Tacite et Frontinus, grace a2 un barrage des eaux du
fleuve Aniene: un des ouvrages d’architecture et d’ingénierie parmi
les plus ambitieux de I’époque. Avant que Néron ne décide d’altérer si

75. Pagliara 1976; Jacks 1990, 1993, p. 191-204.

76. Hill 1996, p. 102-103.

77. Frutaz 1962, I, pl. XVII, 4, Tav. 30; pl. XXII, Tav. 37.

78. Frazer 1975. Sur Saint-Pierre comme temple-mausolée, voir Fagiolo 1994.
79. Minasi 1996.
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7. Anonyme, Vue fantastique du lac de Subiaco
au temps de Néron avec la villa de I'empereur, vers 1557,
fresque. Subiaco, Rocca Colonna, salle des Banquets.

radicalement le paysage, la région était célebre pour la qualité de ses eaux
et parce qu’elle approvisionnait trois des neuf aqueducs de Rome, I’Aqua
Marcia, ’Aqua Claudia et ’Anio Novus®®. Comme la Domus Aurea de
Néron a Rome, construite sur les bords d’un lac artificiel, la villa de
I’empereur présentait une série de batiments et de pavillons situés sur
les rives des trois lacs reliées entre elles par un grandiose pont de marbre
(pons marmoreus). Aujourd’hui, peu de structures anciennes ont sur-
vécu, mais ’on sait que les restes du complexe impérial constituaient une
caractéristique du paysage durant le Moyen Age. Le pons marmoreus,
par exemple, ne s’écroula qu’en 1305. La vue de la paroi est figure une
articulation bien reconnaissable de la topographie antique : deux com-
plexes situés de part et d’autre des rives du lac et les vestiges du célebre
pont. Sur la rive droite, un ensemble de constructions se trouve placé a
I’endroit oli le monastere de Saint-Clément fut établi au Moyen Age. A
gauche, le peintre a représenté un large pavillon a colonnes, composé
d’un corps central voité, flanqué de deux avant-corps. Ce monument a
été reconnu par Mara Minasi comme une «reconstruction fantastique »
de la villa de Néron, mais sa source n’a pas été identifiée. Comme on I’a

80. Tac. An., 14, 22; Frontin. Ag., 93; Plin. Hist. nat., 3, 12.
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déja observé chez les peintres du chiteau Saint-Ange, la restitution des
sites antiques n’était « fantastique » qu’en partie seulement. Elle s’accom-
pagnait d’une recherche de sources textuelles et surtout visuelles qui
devaient guider le peintre et l’aider a réaliser une image du site aussi
«vraie» que possible. Ici, la source choisie pour la villa de Néron est
I'unique monument d’époque néronienne connu 2 travers les médailles
antiques, le Macellum Magnum. Pour cette raison, ce monument servit
aussi de modele a la Renaissance pour la représentation de la Domus
Aurea dans plusieurs plans de la Rome antique, dont ceux de Pirro
Ligorio ou de Fabio Calvo®. Dans la vue de la paroi ouest, le peintre a
reproduit le méme monument pratiquement a I’identique. Dans la par-
tie droite de I’image, on reconnait, au premier plan, les « Trophées de
Marius », soit la mostra (fontaine monumentale placée a 'extrémité des
aqueducs romains) de ’Aqua Giulia, souvent considérée a la Renaissance
comme celle de ’Aqua Marcia®2. La présence de la fontaine antique s’ex-
plique par le fait que l’on situait alors traditionnellement l'origine de
’Aqua Marcia dans la vallée de ’Aniene. Le paysage représente ainsi, en
une seule image, le point de départ et d’arrivée de I’eau tant célébrée par
les Anciens.

La cour du Belvédere

Au sein de Phistoire des décors topographiques 3 Rome, une seule
ceuvre a fait l'objet d’une analyse approfondie : le fragment d’une frise
monumentale conservé au chiteau Saint-Ange représentant la cour du
Belvédere de Bramante, fresque rendue célebre par James Ackerman®.
Il est possible que cette vue ait fait partie d’un décor, aujourd’hui perdu,
de la Torre Paolina, construite pour Paul III sur le Capitole®*. Méme si
I’historien américain fait abstraction du contexte culturel et artistique
du pontificat de Paul III, son interprétation, qui insiste sur I’interdépen-
dance entre le programme architectural de I’édifice et sa représentation
en peinture, s’intégre parfaitement a notre analyse de I’anachronisme
topographique dans les décors de la Renaissance. La fresque, attribuée
tour 2 tour 2 Perino del Vaga ou Prospero Fontana, pourrait étre de
la main du flamand Cornelisz Loots selon Nicole Dacos®. Elle figure
la grande cour du Belvédere partiellement en ruine et envahie par la
végétation. La double rampe d’acces, au centre, conduit le regard vers la

81. Hill 1996, fig. 59; Lexicon Topographicum, Ill, p. 204-206.

82. Gisella Tedeschi Grisanti, « Nymphaeum Alexandri », dans Lexicon Topographicum, Ill, p. 351-352.
83. Ackerman 1951. Voir aussi Frommel 1998; Borsi 1989, p. 268-272.

84. Cafa 2005, p. 236.

85. Dacos 2006, p. 55-56.
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terrasse supérieure et, au-del, vers la villa du Belvédere dont on aper-
¢oit les contours. A droite, a I’arriere-plan, on distingue le pont et le cha-
teau Saint-Ange. A gauche, un portail conduit vers le giardino segreto
du pape Paul I1I. Une comparaison avec des dessins plus tardifs, comme
ceux de Giovanni Antonio Dosio ou de Giovan Battista Naldini, révele
la précision de la vue®®. Mais le caractere de la fresque differe cependant
sensiblement de celui des deux dessins. Nulle trace des ouvriers portant
les matériaux, ni des blocs de pierre a peine taillés jonchant la gigan-
tesque cour; rien qui puisse rendre compte de la réalité d’un chantier.
Au contraire, ’aspect délabré de I’édifice pourrait renvoyer 2 la longue
phase d’interruption des travaux qui suivit la mort de Léon X et évoquer
plus précisément certains faits amplement documentés, comme 1’écrou-
lement d’une partie de la galerie orientale le 7 janvier 1531 dd, selon
Vasari, a la fragilité des fondations édifiées par Bramante®. Le Belvédere
se présentait donc comme une «nouvelle ruine» a I’époque de ’exécu-
tion de la fresque et son atmosphere peut faire penser, de prime abord, a
la grandeur pathétique des dessins de Maerten Van Heemskerck repré-
sentant la basilique Saint-Pierre comme une gigantesque ruine laissée a
’abandon.

Les détails du premier plan permettent cependant de mieux saisir
la signification de la vue. En lieu et place de la grande cour, le peintre
a représenté un lac artificiel sur lequel deux groupes de barques s’af-
frontent. Sur la droite, des personnages assistent a la joute nautique
depuis une plate-forme surélevée. Cette scene curieuse trouve une expli-
cation dans un des premiers ouvrages sur la topographie de la Rome
ancienne écrit a la Renaissance, le Roma instanrata de Biondo Flavio
(v. 1446-1448)%. D’apres I’humaniste, et grace aux informations fournies
par Tacite, on savait qu’un lac artificiel ou naumachie, utilisé au temps
de ’empire pour la reconstitution de batailles navales, avait été construit
dans la vallée du Vatican, juste au pied du Mons Aureus (Montorio)*’.
C’est cette Naumachia que le peintre a représentée dans la fresque, a
I’emplacement supposé ou elle se situait dans I’Antiquité. La naumachie
vaticane avait déja été figurée une premiere fois, on I’a vu, dans la frise
de la salle de ’Adrianeo au chateau Saint-Ange. Ici, 'image est déci-
dément plus réaliste. A I’aspect schématique et monochrome imitant le
bronze ancien des représentations de la salle de ’Adrianeo, fait place
une technique plus strictement paysagiste. Si les moyens d’expression

86. Ackerman 1951, p. 75-76.

87. Ackerman 1951, p. 72-73; Borsi 1989, p. 271-272.

88. Jacks 1993, p. 113-121.

89. Biondo Flavio, De Roma Instaurata, Venise, 1510, § 63-64; Ackerman 1951, p. 82, n. 1.
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choisis sont différents, le résultat recherché est cependant identique : il
s’agissait de souligner les liens existant entre I’ancienne et la nouvelle
topographie du Vatican. Le programme méme de 1’édifice se trouvait
ainsi exposé avec clarté. En effet, James Ackerman, intrigué par la pré-
cision architecturale et archéologique de la veduta, en vint a supposer
que sa raison d’étre était précisément de souligner ’origine antique des
formes de la cour du Belvédere. Il démontra ainsi ’influence des amphi-
théatres antiques sur ’ceuvre de Bramante, en particulier celle du temple
de la Fortune a Préneste (Palestrina) et le Stadium du Palatin®.

Comme au palais des Conservateurs ot les anciens Romains jouaient
devant les églises de la Renaissance et les ruines de leur propre civi-
lisation, la fresque du chiteau Saint-Ange superpose des temporalités
différentes dans un méme lieu, anticipant le procédé photographique
de la «double exposition», lorsque deux photographies prises a des
moments différents mais depuis le méme point de vue apparaissent sur
la méme image, bouleversant les regles classiques de la signification nar-
rative. Panachronisme, congu comme schéma rhétorique, ancré dans la
tradition iconographique de la papauté, assume une fonction de légiti-
mation du pouvoir et rassemble, en une sorte d’unité mythique, antiqui
et moderni. Le peintre a méme été jusqu’a les réunir : le groupe de per-
sonnages observant du haut de la plate-forme la naumachie antique n’est
pas, comme le pense Ackerman, une assemblée impériale, mais bien
papale, puisque ’on distingue le souverain pontife lui-méme accom-
pagné de quelques cardinaux®. Comme I’a clairement per¢cu Fausto
Testa, la dimension du temps est ici problématisée en tant que «destin».
L’Antiquité romaine, période historique vue comme forme idéale d’exis-
tence, acquiert ainsi une dimension supra-historique?.

Le caractere antique de 'architecture du Cortile était bien apprécié
des contemporains, comme latteste, entre autres, la description de I’édi-
fice par Lorenzo da Parma en 1507%. La méme comparaison avec ’an-
tique transparait dans la réception de la plupart des ceuvres de Bramante,
considérées A la Renaissance comme ayant égalé, voire surpassé, les
monuments de la Rome ancienne. Elles mélaient absolument ’anti-
quité et la modernité, «anticamente moderni e modernamente antichi»,
selon ’expression choisie par ’Arétin pour qualifier les ceuvres de Jules
Romain®. Ainsi, Sebastiano Serlio fit plusieurs fois allusion aux ceuvres
de Bramante dans ses traités sur les ordres architectoniques (1537) et

90. Ackerman 1951, p. 83-88.

91. Ackerman 1951, p. 80; Frommel 2000, p. 215.
92. Testa 2001.

93. Frommel 1998, p. 23.

94. Aretino 1990, |, p. 489.
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sur les édifices antiques (1540), intégrant méme la cour du Belvédere
et le Tempietto dans le troisieme livre de son traité sur I’architecture
antique”. Giovanni Antonio Dosio, lui aussi, avait réalisé une vue de la
cour destinée a son Libro delle Antichita®. Un peu plus tard, Etienne
Dupérac la fait a son tour figurer dans un recueil concernant I’Anti-
quité : les Disegni de le ruine di Roma e come anticamente erono (1574),
ou les monuments de ’Ager Vaticanus sont confrontés aux édifices clefs
du Vatican moderne, la basilique Saint-Pierre, le chiteau Saint-Ange et
la cour du Belvédere.

En conclusion, il faut souligner que cette condensation du temps
dans Pespace illustre une conception de I’historicité des objets et des
monuments profondément différente de la ndtre. Alexander Nagel et
Christopher Wood ont bien noté sur cette différence: «On pouvait
savoir que des artefacts étaient fabriqués dans le présent ou dans un
passé récent mais en méme temps les considérer et les utiliser comme
s’ils étaient trés anciens. Il ne s’agissait pas d’un leurre ni de naiveté
mais plutdt la conséquence d’une maniere de penser I’historicité des
artefacts, laquelle a été souvent mal comprise par les historiens de
l’art””.» En accord avec ces remarques, nous voudrions proposer que
la cour du Belvédere ne fit pas seulement considérée comme un monu-
ment moderne construit selon des formes et des préceptes anciens mais
comme un monument ancien. Le fait qu’elle ait été représentée comme
une ruine montre en effet 3 quel point elle était assimilée & un monu-
ment de la Rome ancienne. Claudia Lazzaro insiste également sur ce
point : «La cour du Belvédere était congue comme la re-création d’une
ancienne villa romaine et incarnait cette idée si puissamment que méme
’inverse était vrai : pour ses contemporains une ancienne villa romaine
devait ressembler a la cour du Belvédere®. »

Une confirmation de cette conception analogique des objets et des
monuments historiques a la Renaissance — si étrange pour le spectateur
d’aujourd’hui - se trouve dans le décor déja mentionné de la Rocca abba-
tiale de Subiaco, réalisé vers 1556-1557 pour I’abbé Francesco Colonna.
A c6té des deux vues de ’ancienne Subiaco, avec les trois lacs artificiels
construits pour 'empereur Néron, se trouve une troisieme vue, évidem-
ment copiée d’apres la vue figurant la cour du Belvédere conservée au
chateau Saint-Ange”. Certaines différences indiquent cependant que la
vue revétait une signification autre que celle de l'original. Au lieu de la

95. Serlio 1619, f. 64v, 11v, 118r et 139r.
96. Borsi et al. 1976, p. 32-34.

97. Nagel et Wood 2005, p. 405.

98. Lazzaro-Bruno 1974, p. 85.

99. Minasi 1996, p. 176-179.

59

Pl. v, Fig. 8

29/03/13 11:59



Fig. 7

CTHS_A&E_12_3M.indd 60-61

ROME EN SES JARDINS

8. Anonyme, La Cour du Belvédére au Vatican comme villa de Néron,
vers 1557, volte, fresque. Subiaco, Rocca Colonna, salle des Banquets.

naumachie au premier plan, des biches et des cerfs paissent tranquille-
ment au pied du grand théatre. Lassemblée réunie sur la plate-forme
au-dessus d’eux est désormais accompagnée par des archers postés entre
les colonnes qui s’apprétent 2 abattre les animaux. La vue ne représente
donc pas la cour du Belvédere — méme si, paradoxalement, elle la montre
de nouveau —, mais plutdt I’antique villa de Néron a Subiaco, située dans
une région célebre en raison de ’abondance de son gibier et ot de grandes
chasses et des banquets étaient organisés pour le plaisir de I’empereur.
Cette technique de reconstitution ne différe pas, en définitive, de celle
consistant a utiliser le modeéle numismatique du Macellum Magnum
pour figurer la villa de Néron 4 Subiaco dans I’autre vue de la salle. La
cour du Belvédere apparaissait logiquement comme le type idéal de la
villa impériale, apte a évoquer la splendeur de la Domus Neroniana de
Subiaco, qu’aucune source visuelle ne documentait a la Renaissance.

Echos farnésiens a Bolsena

Sous le pontificat de Paul I11, la récupération des mémoires du lieu et la
reconstitution historico-mythologique du paysage antique sont égale-
ment manifestes dans le décor du palais Del Drago a Bolsena, résidence
de Tiberio Crispo. Parent proche et protégé de Paul III Farnése, Crispo
fut gouverneur de la ville entre 1540 et 1543 puis de nouveau entre 1553 et
1562, périodes durant lesquelles il décida de la construction, et plus tard
de l’extension, de sa résidence principale!®. Les fresques qui décorent le
palais (1559-1562) sont encore peu connues malgré ’essai d’Alessandra
De Romanis qui permet d’en apprécier la qualité et signale la circulation

100. Sur le cardinal Crispo voir D.B.I., ad vocem.
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efficace des themes et motifs artistiques entre Rome et sa périphérie!'.
En effet, le cardinal Tiberio Crispo contribua a I’élaboration et a la
réalisation 2 Rome de plusieurs programmes artistiques farnésiens de
grande importance. La construction de la Torre Paolina par Antonio
da Sangallo le Jeune et Simone Mosca et sa décoration par Raffaellino
del Colle et Cristoforo Gherardi en 1540 furent conduites sous sa direc-
tion, de méme que celle du chiteau Saint-Ange dont il fut chatelain de
juin 1542 3 avril 1545. Les informations de Vasari concernant les travaux
menés 2 cette époque au chiteau Saint-Ange indiquent d’ailleurs qu’il
en fut le véritable instigateur'®. Les fresques qui ornent les salles du
palais de Bolsena rappellent le vocabulaire a I’antique caractéristique des
décors du chiteau Saint-Ange. La salle d’Amour et Psyché, son décor
composé de colonnes, de niches accueillant des figures d’empereurs
romains, orné de grisailles, de trompe-’ceil et de grotesques, fait directe-
ment écho au décor de la célebre salle Pauline!®. Dans la salle attenante,
la salle d’Alexandre le Grand, la décoration présente une succession de
pilastres-caryatides peints supportant la corniche en stuc de la voite et
encadrant des paysages qui ouvrent fictivement la piece sur I’extérieur.
Des festons de fruits et de feuilles, rattachés au centre par des bucranes,
sont suspendus entre les pilastres. Les paysages évoquent la topographie
locale, renforgant la logique illusionniste du décor. Sur la paroi d’entrée,
on distingue le lac de Bolsena dominé par la Rocca Monaldeschi della
Cervara. Dans un autre paysage, un pont et une colonnade couron-
née de statues évoquent le port antique de Bolsena tel que pouvaient se
I’imaginer les hommes de la Renaissance. Certains détails contribuent
cependant & donner au paysage ce caractére générique typique des pay-
sages antiques décrits par Pline et Vitruve. Sans la ressemblance avec
la topographie locale, le paysage évoquerait les «ports, promontoires
et rivages» décrits par ’architecte romain. La présence de nombreuses
ruines aux abords de la ville et la mention fréquente de ’antique Bolsena
chez les auteurs romains avaient dii influencer la perception du site local
dans I’entourage de Tiberio Crispo et encourager ’exaltation du passé
antique de la ville dans le programme décoratif!®*. Les vues représen-
tées sur les parois proposent ainsi une fusion idéale entre la topographie
locale et le paysage a I’antique, tout en dialoguant avec le paysage réel
visible depuis les fenétres et la porte ouvrant sur le jardin.

101. De Romanis 1995.

102. Vasari 1880 (1550 et 1568), V, p. 628-629; De Romanis 1995, p. 6.

103. De Romanis 1995, p. 6-7.

104. Diod. 5, 40, 4; Ptol. 3, 1; Strab. 5, 2, 9; Procop. Bell. goth., 1, 4; Juv. Sat., 3, 190-193.
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Les thémes des origines antiques du lieu et de la célébration du
propriétaire se poursuivent dans les peintures de la voite avec I’his-
toire d’Alexandre le Grand. Les deux tableaux principaux encadrant le
triomphe d’Alexandre, au centre de la voite, représentent Le Siege de
Tyr et L’Incendie de Tyr selon le récit de Q. Curtius Rufus'®. L'accent
mis sur cet épisode des guerres d’Alexandre n’est pas fortuit: il s’agit
d’une allusion supplémentaire a Bolsena puisque, selon une tradition
ancienne liée au culte de sainte Christine, on confondait les noms de
Volseno et de Tiro. Encore en 1598, une inscription sur la porte de San
Francesco témoignait de cette confusion significative'®. On retrouve
ainsi, dans les paysages du palais Del Drago, les caractéristiques for-
melles et iconographiques observées 3 Rome, au chiteau Saint-Ange
et au palais des Conservateurs. L’antiquité du lieu est exploitée, d’une
part, a travers la narration d’un épisode héroique, & comprendre comme
la métaphore d’une situation présente et, d’autre part, grace a la repré-
sentation d’un paysage syncrétique, cumulant précision topographique
et caractere all’antica, tout en dialoguant avec le paysage réel. Selon
Alessandra De Romanis, la présence d’artistes déja impliqués dans les
chantiers farnésiens de Rome est fort plausible. L'auteur attribue ainsi le
décor de grotesques de la salle 3 Prospero Fontana, fortement influencé
par Luzio Luzi'”. I’épisode du siege de Tyr est dérivé de celui de la Prise
de Carthagéne dans la salle du Tréne au palais des Conservateurs et
les scénes d’histoire romaine dans la Saletta Romana sont trés proches
de celles réalisées par Luzio dans la salle de la Bibliothéque au chiteau
Saint-Ange.

La villa Giulia et Jules Ill, nouvel Auguste

Dans une lettre datée du 15 mai 1551, adressée a Jeronimo Soperchio,
ami de Jules 111, Annibal Caro suggérait rapidement quelques idées pour
le décor de la villa Giulia que le nouveau pape était en train de batir :
d’abord deux vers latins pour accompagner le morto «un seggio sotto al
monte », «secura est sub mons quies» et « Alti sub fornice montis », tous
deux inspirés de Virgile (Georg. 2, 468; Aen., 10, 806) et puis, péle-méle,

105. Q. Curtius Rufus Historiae Alexandri Magni, 4, 4, 13 (De Romanis 1995, p. 14).

106. «aedificiorum quas tiri priscae/urbis antiquitis ornamenta/fuere vols. memores portam
hanc/amplitudinem construxerunt/A.D.MDXCVIII» (De Romanis 1995, p. 15-16). Sur le culte de
sainte Christine, voir Enciclopedia Cattolica, IV, ad vocem.

107. De Romanis 1995, p. 16-17.
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des figures de nymphes, de bergers et de satyres!'®. Il s’agissait, en bref,
d’un arsenal de motifs convenant au caractere agreste du lieu mais qui
n’adhérait 3 aucun programme iconographique précis. En effet, les
décors de la villa ont jusqu’a présent résisté 3 une interprétation trop
stricte, renvoyant plutdt a une variété de significations'®. Néanmoins,
dans la lettre & Soperchio comme dans ces décors, on peut distinguer
trois themes sous-jacents : la topographie de Rome, ses origines antiques
et mythiques, et le nom du pape Monte, signifiant colline ou mont en
Italien. Ainsi, le premier vers suggéré par Caro, «secura est sub mons
quies», tiré des Géorgiques de Virgile, relie I'univers de la villa Giulia &
I’éloge de la vie champétre sous le regne d’Auguste tandis que le second,
«Alti sub fornice montis », inspiré de I’Enéide, fait de la villa un «abri
stir pres des rives d’un fleuve, ou au creux d’un haut rocher», un lieu
qui ressemble, en somme, a celui depuis lequel Enée, le fondateur de
Rome, «résiste a la tempéte de la guerre, attendant qu’elle s’apaise'®».
Dans les deux cas, le locus de la villa devient, par le biais de la métaphore
du monte, I'image du pape lui-méme alors en proie aux difficultés nais-
santes de la guerre de Parme et aspirant, comme les antiques héros de
Rome, a la paix de la vie rustique.

Construite au sortir de la ville, sur les abords de la via Flaminia, entre
les «rives dun fleuve », le Tibre, et le «haut rocher » du mont Parioli, la
villa Giulia ou Vigna Giulia n’était donc pas uniquement dédié au plai-
sir d’une vie bucolique. Lopinion courante, reprise par David Coffin,
selon laquelle I'immense parc et ses splendides fabriques résulteraient
de «’'amour» du pape pour «la nature» et de sa passion pour «la vie
rustique», expressions qui nécessiteraient d’étre analysées en termes
historiques, doit aujourd’hui étre reconsidérée!'’.

Les sept collines de Rome

Deux décors topographiques peints durant le pontificat de Jules III
offrent des indications précieuses sur le parc de la villa Giulia, mais sur-
tout sur la maniere dont ce dernier pouvait &tre percu. Le premier, dans
les appartements de Jules III a la villa du Belvédere au Vatican, daté de
1551 et attribué a I’atelier de Taddeo Zuccari, se compose de huit vues de
Rome, de figures allégoriques et des armes du pape. Sept vues figurent

108. Caro 1957-1961, I, n° 367, p. 99-100. Sur le programme du nymphée, voir Nova 1988, p. 107-
109; Oltre Raffaello 1984, p. 182. Pour une version approfondie de ce chapitre, voir Ribouillault
2012a.

109. Nova 1988, p. 158.

110. Verg. Aen., 10, 802-809 (trad. A. M. Boxus, J. Poucet).

111. Coffin 1991, p. 145.
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les célebres collines de la ville avec leurs monuments antiques les plus
remarquables. La huitieme montre le domaine de la villa Giulia, célébrée
comme ottavo monte, huitieme colline de Rome!'2. Quelques années
plus tard, un décor presque identique fut peint dans le salon principal de
la villa Giulia, la salle des Sept Collines.

Cette juxtaposition anachronique reposait évidemment sur le nom
du pape Monte, signifiant, on I’a vu, mont ou colline. Les vers compo-
sés par Annibal Caro jouaient sur cette homonymie, comme le feront
plus tard d’innombrables poemes et fresques célébrant le pape!. Quant
au rapport entre le pape Del Monte et les sette monti de Rome, 1l avait
été exploité une premiére fois dans le prologue d’une comédie compo-
sée pour le couronnement de Jules III en février 1550 par son secrétaire
Anton Francesco Rainerio :

«Vous devez donc apprendre que la Nature, voyant que les
sept Monts qu’elle avait produits sur cette terre afin qu’ils fussent
fertiles au point de suffire & nourrir toutes les provinces du
Monde, étaient devenus stériles parce que mal cultivés, et dési-
rant que de telles nourritures soient produites en ce lieu, elle fit,
il y a de nombreuses années, naitre sur cette Terre romaine un
Mont, qui peu a peu s’est élevé et est arrivé a une telle hauteur
qu’il dépasse de beaucoup les sept autres, et il s’est révélé jusqu’a
maintenant tellement fertile et fécond pour ce peuple romain, que
le Tarpeo [la colline du Capitole] et les autres [collines] ont eu rai-
son et peuvent se réjouir de la croissance d’un tel frére aujourd’hui
devenu leur Seigneur!™. »

Comme chez Annibal Caro, le huitieme monte désignait par anto-
nomase le pape lui-méme, mais aussi le mont Parioli, la colline escar-
pée au pied de laquelle le Casino de la villa Giulia était en train d’étre
construit. Le pape était identifié 3 son domaine, tandis que la topogra-
phie la plus illustre de la ville célébrait son avénement. Tant le poéme que
les décors peints annongaient 'ambition du pape pour sa nouvelle villa :
celle d’égaler et de surpasser la grandeur des Anciens. En 1555, I’évéque
d’Upsala, Olaus Magnus, la décrira méme comme la huitieme merveille
du monde!®.

112. Campitelli 1984.

113. Nova 1988, p. 28-29.

114. Triomphante Festa fatta dalli Signori Romani per la Creatione di Papa Giulio Ill, 1550 (Cancellieri
1802, p. 502-504).

115. Olaus Magnus, Historia de gentibus Septemtrionalibus, earumque diversis statibus, conditionibus,
moribus... Rome, 1562 (1555) (Nova 1988, p. 95).
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9. Prospero Fontana et atelier, Vue de la fontaine de Jules 11l située via Flaminia
et de la villa Giulia, 1553, fresque. Rome, villa Giulia, salle des Sept Collines, frise.

Un parc a 'antique

Comme la villa du Belvédeére dans la vue de la Torre Paolina, la villa
Giulia était donc présentée a travers ces décors comme une antique villa
suburbaine. Les mémoires de la Rome antique sont en effet omnipré-
sentes 2 la villa Giulia. I’influence des lettres de Pline le Jeune décrivant
ses villas de Toscane et des Laurentes sur la forme de la cour centrale a
été, par exemple, amplement soulignée''®. La connaissance directe des
grands complexes antiques de Palestrina et de Tivoli eut aussi un impact
déterminant sur I’élaboration du domaine papal. Par ailleurs, de nom-
breux motifs peints de la villa dérivaient des décors de la Domus Aurea
de Néron ou évoquaient les descriptions d’anciennes peintures grecques
contenues dans les Imagines de Philostrate. Enfin, le caractere all’an-
tica du Casino de la vigna papale est attesté par d’autres sources moins
connues, comme certains plans de la Rome antique dans lesquels la villa
figure de maniére anachronique parmi les monuments de la Rome des
Césars'.

116. Nova 1988, p. 95-100, 171; Satkowski 1993, p. 18-21.
117. Bernardo Gamucci, Roma antica, Venise, 1565; Onofrio Panvinio, Anteiquae Urbis Imago, Rome,
1565 (Frutaz 1962, 1, p. 64, I, pl. XVIII, n° 33 et |, p. 65-66, 11, pl. XX, n° 35).
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10. Paul Letarouilly, Vue de la villa Giulia dans
Edifices de Rome moderne, Paris, 1849-1866.

Concernant les sources classiques du parc, les historiens ont été moins
prolixes, bien qu’il soit indéniable que celui-ci entrait pleinement dans le
projet de restitutio de I’Antiquité!*®. Aurait-on, en effet, imaginé recréer
une antique villa suburbaine sans I’environnement champétre qui, dans
toutes les sources classiques, en formait la raison d’étre ? Les vers esquis-
sés par Caro indiquent bien que le paysage de la villa était percu par les
contemporains a travers le prisme de la poésie virgilienne. Le paysage de
la villa Giulia, sa configuration géologique spécifique, entre les collines
rocheuses de tuf et le Tibre, constituaient en effet un locus classicus par
excellence!. Selon la plupart des auteurs, du xvi¢ au x1x° siécle, le lieu
coincidait avec la partie septentrionale du Champ-de-Mars antique qui
s’étendait, aux dires de Strabon, jusqu’au pont Milvius'?°. Pour cette rai-
son, la zone fut, durant des siecles, I'une des destinations les plus prisées
des poetes et des artistes en visite 3 Rome, cherchant dans le paysage de
la campagna le souvenir de son passé illustre. Strabon le premier avait
montré la voie aux peintres en soulignant la qualité picturale et théa-
trale de ce paysage : «avec [...] les collines enfin d’au-dela du Tibre, qui

118. Sur le parc de la villa Giulia, voir Coffin 1979, p. 152-169; Coffin 1991, p. 140-141; Falk 1971.

119. Pastor 1958-1964, VI, p. 237.

120. Strab., 5, 3, 8, 214-222; Ov. F,, 3, 519-520. Bien que l'interprétation des frontiéres antiques du
Champ-de-Mars a la Renaissance varie d’un auteur a l'autre, le témoignage de Strabon demeure
le plus largement suivi. Voir Fagiolo 2005, p. 282.
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11. Paolo Graziani, Pietro de’ Nobili, Vue du nymphée de la villa Giulia d’apres Hieronymus
Cock, Speculum Romanae Magnificentiae, Rome, 1582, gravure. Londres, British Museum.

s’avancent en demi-cercle jusqu’au bord du fleuve, comme pour encadrer
toute la scene, cette plaine du Champ-de-Mars offre un tableau dont
’ceil a peine 2 se détacher!?! ».

Au cceur du nymphée, des emplacements pour quatre platanes avaient
été soigneusement désignés : une référence a la description donnée par
Pline le Jeune de sa villa toscane (Ep., V, 6). Bartolomeo Ammannati,
dans une célebre lettre de 1555, mentionne aussi, de chaque co6té du
Casino, des orangeraies (naranci) ornées de statues d’animaux sauvages
— par exemple un sanglier et un lion attaquant sa proie'?? — qui rappellent
celles que décrivit le poete Martial dans le parc d’Agrippa, au cceur du
Champ-de-Mars augustéen'?. De méme, la grande piscinae ou peschiera
de la Vigna del Porto, partie du domaine comprise entre le Tibre et la
via Flaminia, était vraisemblablement décorée de statues d’oiseaux en
marbre, selon une mode antique décrite par Varron, Columelle ou Pline
I’Ancien'?. Les belvédeéres aménagés dans le jardin pour jouir du pano-
rama étaient aussi typiques des anciens parcs romains'?. On peut ainsi

121. Strab., 5, 3, 8 (trad. fr. A. Tardieu, 1909).

122. Falk 1971, p. 173; Coffin 1991, p. 140.

123. Mart., 3, 19.

124. Campitelli 2008, p. 215.

125. Hor. Epist., 1, 16, 1-16; Plin. Ep., 5, 6, 7-8; Plin. Hist nat., 4, 30.
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trouver des origines antiques a bien des aspects de la Vigna Giulia. Le
Tibre lui-méme ne fut-il pas célébré par le jeune Pline comme un des
éléments clefs du paysage de sa villa!?*?

Les dimensions du parc et son caractere informel et rural coinci-
daient, par-dessus tout, avec une esthétique qui trouvait ses racines dans
les textes antiques, comme ceux de Pline le Jeune, pour qui les charmes
de la campagne valaient bien ceux d’un jardin'?. Pour preuve, en 1558,
Bernardo Segni n’hésite pas a comparer le parc avec la célebre Domus
Aurea de Néron, connue grice aux descriptions de Suétone et de Tacite :

«Se consacrant totalement a I’agriculture et a ’architecture, il
[le pape Jules III] prit plaisir a batir une vigna au sortir de la porte
Flaminia. Ce lieu embrasse trois miles de paysage et tous les prés
entre le Tibre et la route; il I’avait entouré de murs et agrémenté de
plantations variées qui donnaient beaucoup de plaisir a ceux qui
les admiraient. Les édifices, en plus des loges, des arches, des fon-
taines, des stucs, des statues et des colonnes qui ornaient ce lieu,
semblaient tels que ’on pensait que les jardins de Néron n’avaient
en rien surpassé cet édifice, ni en beauté ni en richesse'?. »

Comme Segni admirant la Vigna Giulia, Tacite n’avait pas tu son
admiration pour I’immense parc de 'empereur dont la nouveauté rési-
dait dans les «champs cultivés, les lacs et la vie sauvage artificiellement
recréée, ou les bois alternaient avec les clairiéres et les vues'?’». Dans le
parc de Néron et celui de Jules III, les édifices, pavillons ou fabriques,
étaient dispersés dans le domaine. Le Casino n’était plus qu’une des
composantes du parc et lui était pour ainsi dire subordonné. Le parc de
la villa Giulia, le plus grand construit 2 Rome depuis I’époque antique,
marquait ainsi une rupture avec la majorité des jardins d’alors, plus
petits mais aussi géométriquement ordonnés. Ces derniers possédaient
presque toujours un giardino et un barco ou bosco de dimensions a peu
pres égales, ce qui n’est plus le cas a la villa Giulia. Au-dela du Casino,
avec ses parterres et orangeraies divisés par des haies basses, I'immense
parc alternait des zones boisées, des vergers et des vignes, délimités
par de longues allées qui formaient des promenades et créaient d’har-
monieuses perspectives. Enfin, comme les grands parcs impériaux de
I’Antiquité, le domaine papal avait été aménagé pour la chasse: sur le

126. Plin. £p., 5, 6.

127. Sur I'esthétique rustique ou paysagere dans les jardins de la Renaissance, voir Mac Dougall 1992 ;
Lazzaro 1990, p. 109-130.

128. Segni 1805 (1558), IlI, p. 59-60.

129. Suet. Nero, 31, 1.
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12. Paul Letarouilly, Plan de la Vigna Giulia dans Edifices de Rome moderne, Paris, 1849-1866.

mont Parioli, dans ’ancienne Vigna Poggio, il existait une ragnaia, une
futaie de chénes qui servait a piéger les oiseaux au moyen de filets et, au
milieu des vignes, un uccellare da tordi, une plantation dense d’arbres et
d’arbustes destinée a capturer moineaux et grives'®.

Bartolomeo Ammannati, dans sa description de la villa, elle-méme
directement inspirée par lekphrasis plinienne, donne une idée de la
dimension quasi-territoriale du domaine: selon lui, trente-six mille
arbres y furent plantés, certains importés d’aussi loin que Naples ou
Bologne®!. La majorité était constituée d’ormes et de peupliers, mais
’on trouvait aussi des chitaigniers sur les collines ainsi que de trés nom-
breux arbres fruitiers, le tout entouré de vignes et de longues pergolas
ombragées. Dans la fresque de la salle des Sept Collines qui figure le
domaine depuis la via Flaminia, cette luxuriance de la végétation a été
bien évoquée et ’'on voit méme un large palmier ombrager la petite place
de la fontaine de I’Acqua Vergine. L'importation d’un nombre aussi
élevé d’arbres soulignait la magnificence du pape car, depuis la Rome
antique, les arbres étaient considérés comme particulierement aptes a

130. Brunon 2007, p. 229-237.
131. Falk 1971, p. 173 ; Campitelli 2008, p. 216-219.
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exalter la grandeur des princes™2. A cet égard, il est fort possible que le
palmier figuré dans la fresque de maniére si ostensible ait eu une signi-
fication précise, évoquant la topographie de la Terre Sainte et signalant,
du méme coup, le domaine du pape comme un nouveau paradis. Dans la
Rome syncrétique de Jules III, le palmier devait aussi évoquer Apollon
et Auguste : Suétone raconte qu’un palmier avait poussé devant la mai-
son d’Auguste qui ordonna de le transplanter dans la cour du temple
d’Apollon sur le Palatin : «le palmier était la preuve qu’Auguste était
le fils d’Apollon, I’héritier 1égitime du Divus Iulius et ’assurance du
renouveau de Rome!®». Cette référence i3 Apollon, Auguste, Jules
César et le renouveau de Rome est d’autant plus vraisemblable quune
téte monumentale d’Apollon tronait au centre de la fontaine papale'>*.
Apollon est considéré comme le dieu protecteur de la Gens Julia, cette
famille qui descendait de Iule, le fils d’Enée, fondateur mythique du
peuple romain. Comme nous allons le constater, les liens entre Jules
César divinisé (Divus Iulius), Auguste, la Gens Julia et le pape consti-
tuent un théme central de la Rome de Jules III.

Le caractere rural du parc, alors assez inhabituel 2 Rome, s’explique
d’abord par les origines toscanes du pape, né 3 Monte San Savino pres
d’Arezzo'. Dans une lettre écrite 3 Giorgio Vasari en 1548, le futur
pape expose son projet de construction d’une villa dans sa terre d’ori-
gine, qu’il baptise déja Georgica. Elle devra, explique-t-il, étre divisée
en deux zones distinctes : une « petite maison, dédiée au plaisir» et une
ferme pour I’élevage, aspects que 1’on retrouvera plus tard dans le jar-
din de la villa Giulia. La division de la villa en différents espaces faisait
écho aux conseils de 'agronome latin Columelle qui différencie dans
la villa trois parties : ’habitation du maitre, les batiments rustiques et
ceux a provisions. De méme, si le nom de la villa, la Georgica, était un
hommage du cardinal A son compatriote arétin Giorgio Vasari, il consti-
tuait une référence non moins évidente au célebre poeme de Virgile célé-
brant les vertus de I’agriculture sous le bon gouvernement de I’empereur
Auguste .

Enfin, n'oublions pas que le caractére paysager du parc de la villa
Giulia, qui anticipait, 2 bien des égards, les grands parcs de la Rome
Baroque, était aussi le résultat de ’'ambition sociale de son commandi-
taire. Comme le furent ces derniers, il avait été constitué a partir d’une
multitude de parcelles ou vigne préexistantes sur lesquelles existaient

132. Ehrlich 2002, p. 245-246.

133. Suet. Aug., 92, 1-2.

134. Falk 1971, p. 171.

135. Pastor 1958-1964, VI, p. 34-36; D. B. I., ad vocem.

136. Vasari-Frey 1982, |, p. 225, lettre CXIV (30 nov. 1548); Columelle Libri Rei Rusticae, 1, 6, 1.
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déja des batiments et des cultures hétérogenes. Le nucléus du large
domaine était un terrain que Jules III avait hérité de son oncle, le cardinal
Antonio del Monte, mort en 1533. Il correspondait sans doute a la zone
ou furent construits le Casino et le nymphée de ’Acqua Vergine'”. Les
paiements concernant I’acquisition des trés nombreux terrains adjacents
s’échelonnent entre mars 1551 et octobre 1552, date a laquelle le pape
avait dd acquérir, si 'on en croit le témoignage du francais Jean-Jacques
Boissard, en visite 2 Rome en 1559, «pratiquement toutes les collines
comprises entre la cité et le Pont Milvius'*® ». Parmi les différentes vigne,
la Vigna Poggio, plus tard appelée Vigna del Monte, située sur le mont
Parioli, possédait déja un superbe Casino'”. Des recherches récentes
semblent méme indiquer qu'un édifice situé aujourd’hui dans le parc
de la villa Borghese, le Casino del Graziano, aurait pu faire partie du
complexe de la Vigna Giulia'*. La colonisation de cet immense terrain
au nord de la ville reflétait une double stratégie. Il s’agissait de former
un ensemble impressionnant soulignant la magnificence du nouveau
pape, mais aussi d’investir foncierement dans une zone toute proche
de la ville. Cette stratégie d’achat systématique de terrains sera, plus
tard, typique des grandes familles papales non-romaines, comme les
Montalto, les Ludovisi, les Borghese ou les Pamphilj, désireux d’impri-
mer leur marque dans la topographie et la géographie sociale de Rome
en créant de gigantesques parcs.

Jules 111 et le Champ-de-Mars

Ces références aux grands parcs impériaux de ’Antiquité, aussi impli-
cites soient-elles, participaient pleinement a Ientreprise de glorifica-
tion du souverain pontife. Comme son prédécesseur Paul 111, Jules I1I
fut souvent comparé aux grands héros de la Rome antique. Le décor
éphémere réalisé au Capitole a ’occasion de son couronnement en 1550
comprenait, par exemple, douze tableaux figurant des épisodes de la
vie de Jules César, chacun célébrant une vertu du nouveau pontife, un
hommage non déguisé au pape Jules I1'*'. Jules II, qui n’avait en effet

137. Vasari 1880 (1500 et 1568), VII, p. 497.

138. Boissard 1597-1602, 1, p. 101-102 (rééd. dans Falk 1971, p. 173-174). Sur I'histoire de la vigna
avant le pontificat, voir Falk 1971, p. 103-108; Coolidge 1943, p. 181.

139. Falk 1971, p. 173. 1l s’agit de I'ancienne villa Poggio, aujourd’hui villa Balestra, via dei Monti
Parioli, 31.

140. Campitelli 2008, p. 221-228.

141. Cancellieri 1802, p. 503-504. Sur Jules Il comme nouveau Jules César, voir Nova 1988, p. 24-25,
p. 46-47, n. 42. Sur Jules Ill et Jules I, voir Anselmo Gioccarello, Le triomphali Feste e giostre
fatte [...] per la creatione di M. S. Papa Giulio Ill in Bologna, 1550, s. p. : « Ecco pur che in pro”
nostro ha Iddio converso/In Giulio Terzo il gran Giulio Secondo,/Et si come quel fu stupor del
Mondo, / Miracol questo sia del Universo [...]»); Pastor 1958-1964, VI, p. 35.
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pas hésité a se déclarer nouveau Jules César, fut aussi maintes fois asso-
cié a son héritier Auguste et a la Gens Julia'. On retrouve clairement
cette double identification julienne et augustéenne sous le pontificat de
Jules III.

Dans un sonnet de 1553, Anton Francesco Rainerio compare
Balduino del Monte, le fréere du pape, avec Mécene, et Jules avec
Auguste'®. Lanalogie entre Jules III et Auguste se fait plus précise dans
un poéme conservé a la Bibliothéque vaticane : les projets architectu-
raux et urbanistiques du pape pour le Champ-de-Mars sont explici-
tement comparés i la rénovation de la zone par 'empereur'**. Le rap-
prochement était flatteur car Jules IIT s’était contenté de poursuivre
les grands chantiers commencés par son prédécesseur Paul 111, soit les
«tridents » de la Piazza del Popolo et du pont Saint-Ange ainsi que la via
Trinitatis (actuelle via dei Condotti) qui devait relier le Tibre a la col-
line du Pincio . I’importance du Champ-de-Mars pour Jules IIT était,
avant tout, liée a la concentration de propriétés possédées et acquises
par sa famille dans ce quartier entre 1550 et 1555. Le palais Del Monte,
a emplacement de ’actuel palais Braschi pres de la place Navone, avait
été loué des 1514 par le cardinal Antonio del Monte et fut donné au
neveu du pape et nouveau gonfalonier Giovan Battista. Balduino, le
frere du pape, logeait a I’Aragoneria, un palais pres de la fontaine de
Trevi. Les del Monte possédaient au moins trois autres propriétés dans
le Champ-de-Mars pour Innocenzo, Balduino et son fils Fabiano!*.
Comme I’a montré Alessandro Nova, les propriétés des deux derniers
personnages devaient étre fusionnées en une résidence monumentale au
cceur de Rome, au croisement des deux rues principales du Rione, via
Ripetta et via Trinitatis. La famille cherchait, semble-t-il, 2 accomplir
ce que les Farnese avaient réalisé un peu plus loin avec I'immense palais
Farnese. Apres la mort du pape, ce palais, désigné jusqu’alors comme
palais de Campo Marzo, passa aux mains de la famille Médicis, d’ot son
nom encore utilisé aujourd’hui de palais Firenze'¥.

142. Brummer 1998, p. 75. Sur Jules Il comme nouveau Jules César, voir Rowland 1998, p. 172-174,
177, 181.

143. Anton Francesco Rainero, Cento Sonetti, Milan, 1553, sonnet LXXX.

144. « Quae per Te decora adduntur, dum suscipis omnem/Exornandam, animis Augusto non
minor, Urbem,/Ostentant fabricae, et latarum strata viarum : Praecipue, qua se via Montia
dirigit altos/Ortorum ad colles, ubi nunc in vertice sacro/Tolluntur maiestati Templa ardua
trinae :/Unde humili, a laeva, perlabitur Albula ripa/Atque aurata nitent Fabiana palatia
dextra/quae venerans Aragona domus prope suscipit; et iam/Laeta suos Aragona ingens, colit
Insula Montes » : De vita Sanctiss. ac Beatiss. lulii Ill Pont. Max. : BAV, Cod. Ott. Lat. 865, f. 13r
(Nova 1983, p. 69, 76, n. 97; Aurigemma 2007, p. 55-56).

145. Tesoroni 1889; Oltre Raffaello 1984, p. 214-217; Nova 1983, p. 53-59; Aurigemma 2007, p. 48.

146. Aurigemma 2007, p. 59.

147. Nova 1983, p. 53-59; Nova 1988, p. 205-241; Aurigemma 2007, p. 48-60.
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Un projet beaucoup plus significatif devait relier le pape Jules 11T a la
mémoire de 'empereur Auguste, au Champ-de-Mars et a la Gens Julia.
Vasari et Condivi rappellent tous deux dans leurs Vies de Michel-Ange
que le pape avait demandé au célebre architecte d’ériger un nouveau
palais adossé directement aux ruines du mausolée d’Auguste, transfor-
mant ainsi le Monte Augusto ou Tumulus Iuliorum (Tac., An. 16, 6),
en un nouveau palais Del Monte'*. Au-dela d’évidentes assonances, le
projet s’inscrivait dans une longue tradition romaine de récupération
des ruines antiques 2 des fins tant pratiques qu’idéologiques. L'un des
exemples les plus célebres de ce type de réemploi est le mausolée d’Ha-
drien, ot Paul ITT s’était fait construire de somptueux appartements dans
lesquels il était célébré comme nouvel Hadrien et nouvel Alexandre'®.

Les mémoires de la Rome augustéenne affleurent aussi de bien des
maniéres 2 la villa Giulia. Ce sont Auguste et son beau-frere Agrippa
qui firent restaurer la via Flaminia et déciderent de la construction de
I’Acqua Vergine qui jaillit dans le nymphée de la villa. Lorigine antique
et illustre de P’eau était clairement pergue par le pape qui s’empressa,
selon Ammannati, d’en faire profiter le public en construisant un aque-
duc souterrain reliant la villa a la petite place de la via Flaminia'®.
La fontaine qui y fut batie était, en outre, la premiere fontaine de la
Renaissance 3 imiter les anciennes mostrae placées d 'extrémité des
aqueducs romains. Linscription en latin louant la générosité du Pontifex
Maximus JULIUS III. PONT. MAX. PUBLICAE COMMODITATI
célébrait le nouveau pontife tout en renvoyant a I’dge d’or de la Rome
antique.

Dans la loggia de Vénus du nymphée, un bas-relief d’Ammannati
illustre aussi I’épisode de la découverte de I’eau raconté par Frontinus
dans le De aguae ductu urbis Romae : on'y voit, au coeur de la campagne
romaine, une jeune vierge conduisant les soldats assoiffés d’Agrippa
3 une source révélant une immense quantité d’eau’®'. Comme I’a noté
Charles Davis, le bas-relief d’Ammannati, au centre de la vofte, fait
lui-méme référence 3 une peinture du méme sujet qui, toujours selon
Frontinus, ornait un petit temple construit prés de la source a I’époque
antique'*2. La loggia de Vénus évoquait donc ’ancien temple et le nym-
phée dans son ensemble, le locus de ’ancienne source au caeur de la cam-
pagne romaine. Les fresques de paysages qui, a 'origine, décoraient les

148. Vasari 1880 (1550 et 1568), VII, p. 233; Pastor 1958-1964, VI, p. 236-237; Millon 1979.

149. Sur Paul Ill au chateau Saint-Ange, voir Harprath 1978 ; Canova 1998; Kliemann 2001, p. 14-15.
150. Nova 1988, p. 173; Falk 1971, p. 171.

151. Frontin. Ag., 1, 22; Davis 1977.

152. Frontin. Ag., 1, 10.
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parois du nymphée, visibles sur plusieurs gravures des xvicet xvire siecles,
devaient contribuer a restituer I'atmosphere bucolique et sacrée de cette
source antique'>.

L’histoire antique de I’eau est également au cceur de I’iconographie de
la salle des Sept Collines qui fait ainsi pendant a celle du nymphée. Dans
la vue de I’Esquilin, a c6té de la reconstruction fantastique de la Domus
Aurea de Néron, le nymphée avec les «Trophées de Marius» apparait
comme la mostra de I’ancienne Aqua Giulia. La curieuse fontaine en
forme du trimonzio papal qui lui est accolée dans I’image fait tres certai-
nement référence a cette homonymie!**. Dans la vue du Viminal, centrée
sur les thermes de Dioclétien, un nymphée avec des statues de dieux-
fleuves fait écho au nymphée de la villa et ses personnifications du Tibre
et de I’Arno. Dans la vue du mont Caelius, le peintre a représenté un
ancien réservoir (castellum) et les ruines d’un aqueduc. Les paysages de
I’Aventin et du Palatin, inspirés de I’Histoire de Rome de Tite-Live, sont
ceux que le récit mentionne comme ayant eu lieu non loin du Tibre : les
épisodes d’Hercule et Cacus (Hist. rom., 1,7, 4-7) et Romulus et Remus
allaités par la Louve (Hist. rom., 1, 4, 1-9). Enfin, la vue de la villa Giulia
souligne I'importance de I’eau en mettant en valeur la fontaine publique
plutot que le Casino principal relégué a I’arriére-plan de la composition.

Larchitecture de la petite église de Sant’Andrea in Flaminia,
construite par Vignole vers 1552-1553 et faisant partie intégrante du
domaine papal, renvoie également aux fastes de I’époque augustéenne.
On sait, grace aux descriptions de Juvénal, Stace ou Martial, que la via
Flaminia, restaurée par Auguste en 27 av. J.-C., était bordée de splen-
dides tombes'. Or, larchitecture de I’église en est non seulement
directement inspirée mais, selon Giovan Battista Piranesi ou Giovanni
Eschinardi, elle fut directement construite sur [’une d’entre elles'.
Au-deld de I’histoire prestigieuse du site, 'architecture de ’église
évoque aussi indiscutablement celle du Panthéon, monument phare du
Champ-de-Mars augustéen. Le portique, la coupole, ’'usage de lordre
corinthien, les niches et la facade sont directement inspirés du célebre
monument qu’Agrippa avait fait construire pour Auguste'?.

153. Voir la gravure du nymphée d’Israél Sylvestre (Falk 1971, p. 131, fig. 21) et celle de Paolo Graziani
de 1582.

154. Frutaz 1962, I, PL. XVII, 2, Tav. 28; Platner et Ashby 1929, p. 363-364; Gisella Tedeschi Grisanti,
«Nymphaeum Alexandri», dans Lexicon Topographicum, lll, p. 351-352.

155. Suet. Aug., 30, 1; Platner et Ashby 1929, p. 562.

156. Eschinardi 1750, p. 193-195; Davis 1977, p. 141, n. 39.

157. Tuttle et al. 2002, p. 248-250; Nova 1988, p. 172.
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La tour des Vents redécouverte

Les liens entre la Vigna Giulia et la topographie du Champ-de-Mars
antique, se font plus ténus encore si I’on étudie en détail certains de
ses monuments aujourd’hui disparus. Dans la vue qui se trouve dans
’appartement papal du Vatican, le peintre a figuré le site avec ses princi-
paux édifices. Outre le Casino encore en construction, sont bien visibles
I’église Sant’Andrea in Flaminia, la fontaine publique, la petite Casa
del Curato, sur la gauche du Casino, et la loggia-belvédere 3 deux tours
au-dessus de I’église Sant’Andrea in Flaminia. Au centre de I’image,
le peintre a également figuré, sur un haut promontoire, une pyramide
monumentale A quatre étages surmontée des trois monts des armoiries
du pape. Jean-Jacques Boissard, dans sa description de la villa de 1559,
mentionne cette pyramide au sommet de la colline, précisant qu’elle était
complétée de deux obélisques : «Il existe d’autres édifices construits sur
les collines voisines. Pour les promenades d’été, il en est un tres célebre
qui se trouve au sommet d’une montagne [in montis], pourvu de deux
obélisques avec une pyramide de tres haute taille [pyramide altissima)
surmontée d’une horloge sphérique indiquant la direction de tous les
vents avec l’art le plus habile et apprenant a distinguer chacun d’entre
eux [...]1%%.»

Dans un article de 1971 sur la topographie de la Vigna Giulia, Tilman
Falk a justement localisé cette pyramide dans la Vigna del Monte, soit
I’ancienne Vigna Poggio sur le mont Parioli dont le pape avait fait I’ac-
quisition le 26 février 1551. Dans un plan de la Vigna Poggio daté du
début du xvircsiecle conservé dans les archives médicéennes de Florence,
I’édifice, figuré en plan, est en effet visible et décrit comme : « Un casotto
con una Torretta, dove sono Tinaie, stallo, et altre stanze per servitio
della Vigna dell’Ill mo S.re Cardinale.» 1’édifice, encore surmonté
d’une «petite tour », servait d’écurie (stallo), de celliers (tinaie) et, vrai-
semblablement, de remise agricole, 2 une époque ou la vigna avait perdu
sa fonction de lieu de plaisir et de belvédere. Le plan de I’édifice indique
deux escaliers 3 vis permettant d’atteindre le sommet de la tour, ainsi
qu’une loggia pourvue de cinq arches sur la facade sud correspondant
a ce que ’on voit dans la vue du Vatican'. L’édifice est aussi repérable

158. Boissard, 1597-1602, 1, p. 101-102 : «Sunt et alia aedificia in collibus vicinis extructa, ad
deambulationes aestivas : quorum quod est celeberrimum in montis cacumine duos habet
obeliscos erectos cum pyramide altissima : cui sphaericum horologium superimpositum est :
In eo ventorum omnium signa summo notata artificio designantur, et discrimina singulorum
cognoscuntur [...J.» Pour une hypothese de restitution de cet édifice, voir Ribouillault 20123,
pl. 1 et2, p. 354-355.

159. Archivio di Stato, Florence, Miscellanea Medicea, filza 463, fasc. 5 (Falk 1971, fig. 7, p. 113, 116).
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13. Giovan Battista Falda, Vue de Rome depuis le mont Parioli (dans I'angle inférieur
gauche, on distingue le Casino de Pie IV, I'église Sant’Andrea in Flaminia, I'ancienne
pyramide et le belvédére donnant sur le Tibre), gravure dans Cornelius Meyer, Arte
di restituire a Roma la tralasciata navigazione del Tevere, Rome, 1685.

dans une vue de Rome de Cornelius Meyer de 1685, gravée par Giovan
Fig. 13 Battista Falda. Les deux étages supérieurs de la pyramide ont disparu
et le nouvel édifice a été pourvu d’un toit. On le retrouve ensuite dans
la vue panoramique de Rome de Giuseppe Vasi de 1765. La loggia sud,
semi-enterrée, est parfaitement visible et un escalier indique que 1’on
pouvait désormais y accéder depuis la vallée. Par contre, elle est détachée
du corps principal de la batisse qui est surmontée d’une petite tour. Au
XIx¢ siecle, un batiment de grande dimension est signalé sur le plan de la
Vigna Giulia réalisé par Pierre-Marie Letarouilly pour Les édifices de la
Fig. 12 Rome moderne. Il semble cependant que son plan ait 2 nouveau changé :
la grande cour centrale n’existe en effet ni sur le plan du xvIr© siecle, ni
sur la gravure de Vasi'®®. De méme, elle est décrite comme une «maison
avec cour pour l'usage de la vigne» dans le plan du cadastre Grégorien
de 1818-18201!.
Les deux obélisques que mentionne Boissard sont invisibles dans la
Pl fresque du Vatican qui montre la fagade sud de I’édifice. Ils devaient logi-
quement &tre situés de chaque coté de I’entrée nord, au bout d’une longue
allée, créant ainsi une perspective grandiose. Les documents indiquent

160. Tuttle et al. 2002, p. 195, cat. 77a-c.
161. Catasto Gregoriano, mappale 153 (Marconcini 2005, p. 126).
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que le batiment était de grande dimension, confirmant le témoignage de
Jean-Jacques Boissard qui parle d’une «treés haute » pyramide (altissima).
Aujourd’hui, il ne reste rien du monument. La Vigna Poggio, acquise en
1880 par Giuseppe Balestra, fut progressivement démembrée a partir de
1910. Une villa moderne, le villino Delfino - Parodi au numéro 21, de
la via Bartolomeo Ammannati, fut construite sur le site dans les années
1940, non sans les protestations initiales du ministere alors chargé du
patrimoine historique urbain qui condamnait la destruction d’«une des
plus pittoresques et intéressantes vues de Rome'®?». La zone alentour
fut cependant transformée en un parc public, aujourd’hui accessible
par la via Bartolomeo Ammannati, qui a gardé un peu de ’atmosphére
d’antan, avec de larges allées bordées de cypres et de splendides vues sur
Rome et la vallée du Tibre.

Depuis la pyramide, toute la vallée et la ville de Rome étaient visibles.
L’édifice permettait non seulement de jouir d’un splendide panorama sur
la ville, invisible depuis le Casino principal niché en contrebas dans la
vallée, mais aussi d’étre vu de loin et de signaler, tel un phare, le domaine
du pape depuis Rome et la via Flaminia. A cet égard, ’analogie entre la
pyramide monumentale et le nom du pape apparait d’emblée évidente.
Dressé sur son éperon rocheux et redoublant pour ainsi dire le mont
Parioli, ce nouveau monte constituait I’idéogramme du pape par excel-
lence, la traduction architecturale grandiose de son signe héraldique.

Un autre belvédeére surmonté de deux tourelles, situé sur le flanc
ouest du mont Parioli, offrait des vues sur le Vatican, Monte Mario et
la vallée du Tibre jusqu’au pont Milvius. Dans sa lettre, Ammannati ne
manque pas de louer ces vues, en s’inspirant judicieusement du célebre
épigramme de Martial sur la villa de Julius Martialis (Ep., 4, 64), déja
utilisé pour la villa Lante sur le Janicule et la villa Farnésine : «La vue
depuis ce petit mont est aussi belle qu’on le puisse désirer parce que I’on
voit Rome tout entiére, le Tibre et la belle via Flaminia, avec les sept col-
lines de Rome, et le Vatican, avec la grande fabrique de Saint-Pierre et le
palais du pape. Et elle ouvre sur les quatre directions et plus encore vers
I’est'®*.» Grace a ces belvéderes, la Vigna Giulia était visuellement et
symboliquement reliée aux lieux les plus significatifs du mécénat papal :
le Vatican d’un coté et le Champ-de-Mars avec le palais Del Monte et le
mausolée d’Auguste de I’autre. Qui plus est, cette domination visuelle
de la cité faisait explicitement écho au décor du salon principal de la
villa qui rassemblait dans sa frise les serte monti de Rome. Ce rapport
thématique entre les vues peintes du Salone et les vues réelles depuis

162. Marconcini 2005, p. 127.
163. Falk 1971, p. 173.
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la pyramide-monte, qui plagaient sous le regard du pape la ville tout
entiere, passée et présente, avait d’ailleurs fait 'objet d’une véritable
mise en scéne. La pyramide était, en effet, stratégiquement située sur
’axe principal de la villa et devait étre immédiatement visible depuis les
fenétres du Salone. Les vues peintes dans et les vues réelles depuis la salle
des Sept Collines étaient strictement complémentaires. Elles célébraient
le triomphe du huitieme monte de Rome.

La pyramide altissima de la Vigna del Monte dérivait des typolo-
gies antiques égyptiennes et romaines. Le nom que lui donne Boissard
évoque, par exemple, la célebre pyramide vastissima de ’Hypnerotoma-
chia Poliphili de Francesco Colonna. Elle fait aussi penser a la tour de
Meécene, depuis laquelle Néron contempla I’incendie de Rome, restituée
ala Renaissance comme une pyramide rectangulaire a gradins de quatre
étages. Mais la forme de I’édifice, correspond surtout a celle des biichers
funéraires antiques connus sous le nom de pyrae qui avaient servi a
reconstituer A la Renaissance, les mausolées impériaux, comme celui
d’Hadrien. Dans la littérature antique, les pyrae étaient aussi comparés a
des tours (Dione Cocceianus, 75. 5. 3) ou a des phares (Hérodien, 4. 3. 8).
A la Renaissance on en trouvait de nombreuses représentations sur des
médailles et des pieces d’époque romaine'®. A la villa Giulia, I’associa-
tion de cette pyramide a connotation funéraire avec les deux obélisques
mentionnés par Boissard pourrait constituer une allusion plus précise au
mausolée d’Auguste. Dans toutes les restitutions du céléebre monument
a la Renaissance, le mausolée est, en effet, représenté comme une pyra
flanquée de deux obélisques et surmontée d’une statue de I'empereur!®.
Ces restitutions résultaient d’une association erronée entre les pyrae
apparaissant sur les médailles antiques et les restes archéologiques des
mausolées impériaux. Mais l’erreur avait une certaine logique, puisque
mausolée et pyra se rapportaient tous deux a la cérémonie de la conse-
cratio ou apotheosis, un rituel remontant aux funérailles de I’empereur
Auguste, dont on avait vu I’dme, sous forme d’un aigle, s’élever vers le
ciel, confirmant son statut de divinité!**. Dans les Hieroglyphica de Pierio
Valeriano de 1556, par exemple, Apothéose est figurée par une pyra-
mide funéraire semblable, du haut de laquelle un aigle prend son envol.

164. L. Gregorio, De Sepulchris vario sepeliendi ritu libellus, Béle, 1539; T. Porcacchi, Funerali antichi
di diversi popoli et nationi. Forma, ordine, et pompa di sepolture, di essequie, di consecrationi
et d’altro, Venise, 1574, gravures de Girolamo Porro; G. Lauro, Antiquae Urbis Splendor, Rome,
1612. Voir notamment Fagiolo 1997.

165. Voir notamment Frutaz 1962, 1I, Pl. XVI, Tav. 25; Pl. XVII, 4, Tav. 30; Pl. XXII, 6, Tav. 43. Sur
les restitutions de Pirro Ligorio, voir Platner et Ashby 1929, p. 332-335; D’Onofrio 1992, fig. 41,
p. 91; fig. 43, p. 92.

166. Suet. Aug., 100, 4.
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15. Cadran solaire polyédrique portant le nom des vents, vers 1550, marbre africain.
Rome, mont Parioli, jardin de la villa Balestra (situé a I'origine au sommet de la tour
des Vents de la Vigna Poggio ou Vigna del Monte).

Lutilisation de ce modele de ’apothéose impériale fut trés courante
dans les milieux pontificaux. La majorité des catafalques de papes, mais
aussi de princes et d’empereurs, durant les Xvi¢ et XvIr® siécles, s’inspire
de ce modele, a commencer par le premier projet de Michel-Ange pour le
tombeau de Jules IT1'¥", A la villa Giulia, le concept paien de I’Apothéose
était ainsi lié de maniére syncrétique a I’idée chrétienne de ’Assomption
du Prince de I'Eglise. Jules I1I, non content d’emprunter son seul nom a
Jules César, entendait partager son destin : il se présentait ainsi comme
Jules divinisé, Divus Iulins — un titre qui, effectivement, lui fut souvent
donné dans les biographies contemporaines —, se plagant ainsi subtile-
ment au sein de la lignée Julio-Claudienne, la Gens Julia'®®. Son regne
devait marquer un nouvel age d’or.

L’idée selon laquelle la pyramide célébrait ’Apothéose du Divus
Tulius est d’autant plus probable qu’il s’agissait d’une tour des Vents. Or,
la représentation des vents est aussi traditionnellement associée aux céré-
monies de la consecratio et de Lapotheosis. Dans sa description de 1559,
Jean-Jacques Boissard ne mentionne pas les armes du pape au sommet
de la pyramide, mais parle, au contraire, d’un sphaericum horologinm
indiquant la direction (signa notata) de tous les vents'®. Jusqu’a présent,

167. Frazer 1975, p. 53-57.

168. Divo lulio Il Pontif. Max., BAV Cod. 1351 (Pastor 1958-1964, VI, p. 228); G. Barbetta, Liber
Primus super Fastis Divo lulio Ill Pont. Max.° dedicatus, British Museum, Ms. Additional Arms, 17,
515 (Nova 1988, p. 47, n. 42).

169. Boissard 1597, 1, p. 101.
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la description de Boissard constituait 'unique document connu concer-
nant ce mystérieux horologium. Or, en janvier 2010, lors d’une explora-
tion du site, nous avons retrouvé un sphaericum horologinm, ou cadran
solaire polyédrique, correspondant parfaitement a la description de
Boissard, & quelques dizaines de métres seulement du site de ’ancienne
pyramide. Perdu dans la végétation, il se trouve aujourd’hui au bord de
la falaise de tuf qui domine I’actuel viale Tiziano, a 'emplacement du
second belvédere de la Vigna del Monte également disparu'”°. Monté sur
une colonne de granite haute de deux metres, I’horologium en marbre
africain n’est pas exactement une sphére mais un bloc en forme de petit
rhombicuboctaedre (polyédre & vingt-six faces). Sur la zone inférieure,
les noms latins des huit vents principaux ont été gravés avec grand soin
et sont encore parfaitement visibles'”!.

A la villa Giulia, I’association d’une structure en forme de tour avec
un horologium rappelle 'exemple de la célebre tour des Vents d’Athenes.
Il existe, d’ailleurs, de nombreuses similarités entre «I’observatoire»
papal et le monument athénien tel que le décrit Vitruve dans le De
architectura'”?. L’édifice de la Vigna del Monte pourrait aussi renvoyer a
I’Hypnerotomachia Poliphili puisque la pyramide décrite par Poliphile,
«dédiée au souverain soleil», fonctionnait vraisemblablement comme
un cadran'”. Lassociation entre un horologium et une pyramide consti-
tuerait enfin une référence, non moins éloquente, au célebre horologinm
Augusti décrit par Pline I’Ancien, dressé au cceur du Champ-de-Mars
impérial : un immense obélisque, surmonté d’une sphére de bronze,
complété au sol par un cadran ou une méridienne avec les inscriptions des
vents. A I’époque d’Auguste, I’ensemble fonctionnait comme une sorte
de méridien de Greenwich pour ’Empire Romain et, plus important
encore, signalait le lieu du rite de la déification impériale (apotheosis)'™.
Au-dela de la référence possible a la tour des Vents d’Athenes et au
Champ-de-Mars, I’horologinm de la villa Giulia devait indiquer ’ambi-
tion du pape de dominer le temps comme ’espace et, par-dessus tout, de
célébrer sa destinée comme le résultat d’une volonté divine!”.

170. Pour une description compléte, voir Ribouillault 2012a, p. 361-365.

171. SVBSOLNANVS/LEVANTE (est); VVLTVRNVS (sud-est); AVSTER/OSTRO (sud); AFRICVS (sud-
ouest); FAVONIVS/PONENTE (ouest); CORVS (nord-ouest); SEPTENTRIO/TRAMQOT. (nord);
AQVILO (nord-est).

172. Vitr. De arch., 1,6, 4; Varr. Rerum rust., 3, 5, 17.

173. Francesco Colonna, Hypnerotomachie, ou Discours du songe de Poliphile..., trad. J. Martin,
Paris, Jacques Kerver, 1546, p. 6-7.

174. Plin. Hist. nat., 36, 70-73 et 7, 60; Lexicon topographicum, Ill, p. 35-37.

175. La loggia du Casino del Graziano qui fit peut-étre partie du domaine papal, est également dési-
gnée dans les documents comme une «Loggia dei Venti». Elle était surmontée par une sphere
avec les symboles des vents. Voir Campitelli 2008, p. 224.
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« Opera topiaria »

La topographie de la Vigna Giulia révele de multiples résonances avec
celle de la Rome antique, en particulier celle des grands parcs impériaux
d’Auguste, Néron ou Hadrien. La pyramide-tour des Vents et son horo-
logium, I’église-mausolée Sant’Andrea in Flaminia, la fontaine-mostra
de I’Acqua Vergine, ou encore le nymphée avec la loggia de Vénus et les
statues des dieux-fleuves, constituaient, non pas des imitations directes
de monuments et de lieux, mais des topoi classiques ou, selon ’expression
de Roland Barthes, des «aide-mémoire », construits 3 partir d’une stra-
tification de références qui s’enrichissaient mutuellement et pouvaient
renvoyer a plusieurs niveaux de signification. Ils permettaient au visi-
teur d’activer un véritable jeu mnémonique et poétique'”®. Or, cette idée,
consistant a construire dans un large domaine des monuments faisant
référence a des lieux merveilleux et a de glorieuses époques, était elle-
méme d’origine antique. Lexemple le plus célebre est, sans aucun doute,
la villa d’Hadrien a Tivoli. Selon Spartien, plusieurs édifices et lieux
de 'immense villa impériale évoquaient les sites célebres de la Grece
et de I’Egypte antique : « Il orna sa campagne de Tibur de construc-
tions admirables. On y voyait reproduits les lieux les plus renommés de
l’univers, tels que le Lycée, I’Académie, le Prytanée, le Peecile, Canope,
Tempé, et méme, pour que rien n’y manquat, les Enfers'””.» La Domus
Aurea de Néron et sa villa de Subiaco furent aussi créées selon ce prin-
cipe. Suétone remarque «qu’il y avait également un lac, comme la mer,
entouré d’édifices pour représenter les villes », sans doute une évocation
miniaturisée des villas maritimes campaniennes ou du monde méditer-
ranéen sur lequel régnait I’empire, paysages évoqués a leur tour dans
les peintures murales qui décoraient les villas'®. Ce processus d’imita-
tion et d’appropriation symbolique de I’espace s’étendait également au
végétal. Dans les Controverses et suasoires de Séneque le Pere, le mora-
liste Papirius Fabianus se moque ainsi de I’habitude de certains riches
propriétaires romains qui reproduisaient dans leurs jardins urbains des
lieux naturels en miniature'”.

Darchitecture du paysage de la Vigna Giulia s’inspirait de ces con-
ceptions anciennes, de méme que l’architecture et le décor du Casino
trahissaient ’assimilation des modeles classiques. Comme le parc de la
villa d’Hadrien, la Vigna Giulia était composée de plusieurs «lieux»

176. Yates 1975 (1966); Cic. De or., 2, 86, 351-354; ad Her. 3, 16-24; Quint., 11, 2, 17-22.
177. Spart. Hadr., 26, 5 (trad. F. Legay, 1844).

178. Suet. Nero, 31, 1; Lafon 1996, p. 138-143, fig. 13, 14.

179. Sen. (rh.) Con., I, 1, 13.
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(loci ou en grec topor) reliés les uns aux autres par un réseau d’allées
et/ ou d’axes visuels. Non seulement les édifices du domaine évoquaient
certains lieux clefs de I’ancien Champ-de-Mars, faisant de Jules III un
nouvel Auguste, mais ils ponctuaient en autant d’étapes fascinantes le
parcours dans la villa et son parc!®.

Dans ’Antiquité, ce jeu de I’évocation des lieux ne s’appliquait pas
seulement aux jardins (Pline parle d’opus topiarum), mais aussi 2 la pein-
ture de paysage et aux décors de théitre (les ropia que décrivent Pline
et Vitruve dans les loges des villas). L'essence de I’«art topiaire» était
précisément la traduction d’un concept pictural dans un autre médium,
par exemple un jardin ou un paysage'®!. Lorsque Pline et Vitruve recom-
mandent d’orner les loges et les galeries des villas de paysages peints, ils
décrivent en somme une suite de «lieux communs », de lieux typiques
qui, comme ’a montré Pierre Grimal, s’inspiraient directement des
décors de jardins et des paysages des villas'®2. Les peintures étaient des
représentations de représentations. L'antique topiaria opera concernait
avant tout la représentation de lieux réels, ropographia — ou dans son
équivalent dans le langage géographique chorographia —, et la représen-
tation de lieux imaginaires, topothesia, ces lieux pouvant étre figurés in
visu ou in situ sous la forme de médiums différents'®.

Cette ambivalence entre paysage peint et paysage construit, qu'ont
bien soulignée les historiens de I’art antique, était encore valable a la
Renaissance. Ainsi, lorsque Daniele Barbaro, dans son édition du De
architectura de Vitruve de 1567, traduit le terme de ropia dans le passage
sur les décors des loges, il traduit par jardins et non par paysages's.
Qu’elle dérive ou non d’une profonde compréhension de I’ancien art de
la «représentation des lieux », une telle analogie entre jardins et peinture
s'observe aussi a la villa Giulia, car les vues peintes de la salle des Sept
Collines offrent un parallele étonnant avec ’organisation «topiaire»
ou «topique» du jardin. Dans chaque vue, les topoz, historiques, topo-
graphiques et toponymiques les plus communément associés a cha-
cune des sept collines étaient juxtaposés sans souci d’anachronismes
et d’incohérences spatiales. Dans la vue de la colline du Capitole, par

180. Voir Boissard 1597-1602, p. 101-102, a propos d’une statue de Diane Ephése.

181. Brunon 2001, p. 680-698.

182. Plin. Hist. nat., 35, 116-17; Vitr. De arch., 7, 5, 2; Grimal 1984, p. 94.

183. Sur la conception romaine des lieux, voir Leach 1988, p. 73-143. Sur la question des anciens
topia, voir Rouveret 2004. La distinction entre topographia, chorographia et topothesia se trouve
dans le commentaire de Servius de I'Enéide de Virgile. Il compare la description de lieux réels
(«rei verae descriptio ») a celle de lieux imaginaires («id est fictus secundum poeticam licentiam
locus») : Serv. ad Aen., 1, 159. Voir La Rocca 2004, p. 30-34; Grimal 1984, p. 304-305; Lavagne
1988, p. 5.

184. Vitruve et Barbaro 1987 (1567), p. 319-20.
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exemple, le buste monumental au premier plan faisait allusion a celui
de Constantin IT qui y fut transporté a la fin du xvesiecle. A larriere-
plan, deux édifices évoquaient le temple de Jupiter Capitolin et la roche
Tarpéienne. Les cheévres (capre en italien) faisaient référence au nom
médiéval donné a la colline monte Caprino et, de nouveau, au nom du
pape'®. Au premier plan, la représentation du mythe de Tarpeia, fille
de Spurius Tarpeius, le commandant de la forteresse qui laissa entrer
les soldats sabins dans I’enceinte sacrée, est une autre référence a I’his-
toire ancienne du lieu et 2 son nom, monte Tarpeio'. Ce systéme de
références multiples, qui combine les mythes fondateurs de Rome, la
topographie et la toponymie ancienne, est exactement celui que l'on a
observé a propos du fonctionnement sémantique du parc de la villa.
Remarquons qu’une telle technique de composition est également
comparable a celle des mappemondes médiévales historiées, de méme
qu’a celle de certains plans de Rome a la Renaissance, comme I’Antigunae
urbis Romae simulachrum de Fabio Calvo (1527), qui s’ inspiraient a leur
tour d’un mode de narration topographique propre a ’Antiquité'¥’. A
I’époque de Jules III, on en connaissait au moins un exemple impor-
tant : la mosaique du Nil, copie romaine d’un original hellénistique du
1° siecle av. J.-C., conservée au palais Colonna de Palestrina, une ville
dont Jules IIT avait justement été évéque a partir de 1543'%. Claudia
La Malfa a montré que la mosaique était déja connue 2 cette époque'®’.
Comme dans les vues peintes de la villa Giulia ou les vues construites
de son parc, lespace de la mosaique de Palestrina s’articule autour de
la distribution disparate de loci, associés a un lieu, une idée ou un évé-
nement (imagines)'™. La survivance de ce mode de représentation de
I’espace dans I’art de la fin de I’Antiquité et du Moyen Age pourrait,
en outre, avoir influencé les artistes de la Renaissance'”!. La représen-
tation de I’Ytalia par Cimabue a Assise (1288-1290) ou les paysages
des Bon et Manvais gouvernements d’Ambrogio Lorenzetti au Palais
public de Sienne (1338-1340), fonctionnent, en somme, comme une sorte
d’inventaire social, économique et politique de la ville et de son terri-
toire & partir d’une juxtaposition de signes'”2. Dans tous ces exemples,

185. Campitelli 1984, p. 203.

186. Liv., 1, 11, 5-7.

187. Sur le simulachrum de Calvo, voir Jacks 1990, p. 459-480.

188. Sur le temple de la Fortune & Palestrina et la villa Giulia, voir Satkowsky 1993, p. 17; Merz 2001,
p. 83, 93-94 et Ribouillault 2012a, p. 365. Sur Giovan Maria del Monte et Palestrina, voir Pastor
1958-1964, VI, p. 232-233.

189. La Malfa 2003.

190. Rouveret 2004, p. 333-337.

191. Par exemple, a propos du Simulachrum de Calvo, Pagliara 1976.

192. Starn et Partridge 1992, p. 56-57.
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16. Prospero Fontana et atelier, Vue de la colline du Capitole,
1553, fresque. Rome, villa Giulia, salle des Sept Collines, frise.

la composition de I’espace correspond 2 un systéme encyclopédique et
mnémonique, inséparable de la production d’un discours idéologique, et
dont le fonctionnement s’apparente étroitement a celui de ’ancien «art
de la mémoire!” ».

On observe ce mode d’organisation de I’espace et des lieux dans les
jardins et les décors de plusieurs villas italiennes de la Renaissance et,
plus tard, dans certains parcs anglais «a fabriques». Comme nous le
verrons par la suite, il est bien apparent a la villa d’Este de Tivoli com-
mencée en méme temps que la villa Giulia, en 1550. Comme d’autres
jardins italiens de la Renaissance, ceux de Castello ou de Pratolino en
Toscane, les jardins de la villa d’Este furent congus comme un modele
géographique du territoire de Tivoli qui en dévoilait parallelement
I’histoire prestigieuse. Parmi les nombreux monuments du jardin, la
fontaine de Rome ou Rometta, élaborée par Pirro Ligorio, constitue
le meilleur exemple de ce type d’évocations miniaturisées d’un lieu
ancien'. Construite en forme de scéne théitrale, elle dérive de modeles

193. Sur les rapports entre les systemes de mémoire et les jardins, voir Mac Dougall 1992, p. 124-
125; avec la description topographique, voir Mangani 2004; avec la peinture de paysage a la
Renaissance, voir Falciani 2009.

194. Sur le pouvoir de la miniaturisation, voir Bachelard 1972 (1957), p. 140-167 et Levi-Strauss 1962,
p. 34-35.
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scénographiques médiévaux et s’inspire largement des recherches sur la
topographie de la Rome ancienne de Fabio Calvo et de Pirro Ligorio. Elle
forme une synthese des monuments clefs de la Rome antique : les portes
correspondant aux sept collines de la ville, le Panthéon, la Dea Roma,
la Navicella, 1a louve du Capitole, I’ile Tibérine et son obélisque ainsi
qu'une figure allégorique représentant le Tibre!. Enfin, cet art si théa-
tral de la représentation des lieux se rencontrait aussi, a la Renaissance,
dans les nombreux décors éphémeres qui reconstituaient, le temps d’une
féte, la topographie illustre de Rome sous forme de monuments sché-
matiques, comme ce fut le cas pour I’entrée triomphale de Léon X 2
Florence en 1515 : le parcours était ponctué d’arcs triomphaux a la gloire
du «nouveau Romulus» et de «fabriques représentant les monuments
de Rome, un obélisque comme celui du Vatican, une colonne comme
au Champ-de-Mars, et ainsi de suite jusqu’a Sainte-Marie-Nouvelle, ot
s’élevait un cheval doré, comme devant le palais du Latran®».

Mythes d’origine et stratégies familiales

Comme le montre ce dernier exemple, I’art de la représentation des lieux
était profondément idéologique. A Tivoli, la Rometta avait été pensée,
rappelle Nicolas Audebert en 1576, comme une compensation symbo-
lique des échecs politiques du cardinal d’Este 2 Rome!””. Dans le jardin
dela villa de Castello, il s’agissait pour Cosme I* de Médicis de légitimer
son pouvoir encore récent sur 1’Etat florentin*®. Quelles furent donc les
raisons principales qui pousserent Jules III a évoquer les mémoires de
Jules César et d’Auguste et a se présenter comme leur héritier ? Jules I1I
venait, rappelons-le, d’'un milieu extrémement modeste si 'on pense
aux prestigieuses et richissimes familles dont étaient issus ses prédéces-
seurs, comme les Farneése ou les Médicis. Sa principale préoccupation,
durant les cinq années du pontificat, fut donc d’acquérir pour sa famille
et pour lui-méme un patrimoine important et une identité nobiliaire
solide. A cet effet, Cosme I de Médicis avait, le 21 juillet 1551, érigé le
fief des del Monte 2 Monte San Savino en comté, en faveur de Balduino
del Monte et de ses descendants'”, tandis que des projets de mariage
avaient été envisagés entre le neveu du pape Fabiano et 'une des filles

195. Madonna 1991.

196. Paris de Grassis, De ingressu summi Pont. Leonis X. Florentiam descriptio Paridis de Grassis,
D. Moreni (éd.), Florence, 1793 ; voir Shearman 1975.

197. Lightbown 1964, p. 175.

198. Conforti 1980.

199. Tesoroni 1889, p. 34-35.
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de Cosme, Isabella d’abord, puis Lucrezia®®. Dans une lettre datée du

début du pontificat, le pape exprime tres clairement qu’il s’agit, pour lui
et sa famille, «de vivre, si ce n’est comme des princes, au moins comme
des nobles?® ». Les dimensions presque «territoriales » du domaine de la
villa Giulia, aux abords immédiats de Rome, et I’acquisition de proprié-
tés dans un quartier central en plein développement, participaient, sans
aucun doute, de cette acquisition frénétique de statut.

Dans les fresques du palais Del Monte, un embléme et son motto
illustrent aussi le désir du pape de souligner sa Romanitas, ses origines
proprement romaines, facteur important pour établir sa famille au sein
de la noblesse locale. Dans la peinture, le Tibre, aux cotés de la louve
du Capitole, est figuré pres de ’Arno, accompagné du marzocco floren-
tin. L’inscription explique que les deux riviéres prennent leur source au
pied du méme monte : une référence a la naissance du pape 3 Rome et a
ses racines toscanes, ainsi qu’a ['union harmonieuse de Rome et de la
Toscane sous son pontificat?®. Les deux statues du Tibre et de ’Arno,
situées dans la cour inférieure du nymphée de la villa Giulia, devaient
avoir une signification identique?®. Le theme de la Romanitas était aussi
au coeur du prologue, déja mentionné, de Rainerio qui inspira les cycles
du Vatican et de la salle des Sept Collines a la villa Giulia. Le poéme fait
clairement allusion 2 la naissance du pape 23 Rome, insistant sur la légiti-
mité du nouveau monte a régner sur les monti plus anciens?*.

A Rome, l'utilisation immodérée du mot monte durant le pontifi-
cat de Jules III possédait aussi une signification sociale bien précise.
Comme nous ’avons vu, tous les projets architecturaux du pape fai-
saient référence a son nom. La pyramide recréait dans la Vigna del
Monte, un nouveau Monte Augusto ou mausolée d’Auguste. La villa
Giulia était présentée comme ottavo monte, huitieme colline de Rome.
Le mausolée d’Auguste, Monte Augusto ou Tumulus Iuliorum, devait
étre intégré dans un nouveau palais Del Monte, confié & Michel-Ange.
Enfin, un autre projet papal important, la construction et la décoration
de la chapelle Del Monte dans I’église de San Pietro in Montorio, sur le
Monte Aureo ou Mons Aureus soit la colline du Janicule, joua certai-
nement un role au sein de ce schéma 2 la fois funéraire et symbolique,

200. D.B.1., ad vocem, p. 132.

201. Biblioteca apostolica vaticana, Barb. LVII, 8. «Istruzioni e lettere di Giulio 3» ca 214 et suiv.
(Tesoroni, 1889, p. 80).

202. «Tibri pater tuque arne uno ut de fonte venitis, uno sic oritur gloria vestra loco». Nova 1983,
p. 64-65; Pastor 1958-1964, VI, p. 34-36.

203. Cette iconographie apparait pour la premiere fois dans les décorations éphémeres du
Campidoglio pour le couronnement du pape en 1550. Voir Nova 1988, p. 25. Sur I'identification
des statues du nymphée, voir Falk 1971, p. 112.

204. Cancellieri 1802, p. 502-504; voir supra, p. 64.
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topographique et toponymique. Le site était intimement lié non seule-
ment 2 Janus, Romulus et a ’dge d’or augustéen, mais surtout a saint
Pierre, puisque c’est [a qu’il fut crucifié selon la tradition. S’il est pro-
bable que le pape ait choisi ce lieu pour sa chapelle parce que son oncle,
le cardinal Antonio del Monte, y avait été enterré en 1533, on ne sau-
rait négliger I'importance de telles associations symboliques. L’analogie
entre «pierre» et «mont», en référence au Primatus Petri, avait d’ail-
leurs fait I’objet de certains poémes encomiastiques dés 1551, comme le
Triumphus montium de Mariano Cavense dans lequel on lit : « Nos Etiam
Montium sub culmine quaeso locemus/ Ecclesiae Montem, Mons est ver-
tice Petra/ A qua Petrus adest Petra cognomine dictus/Sumpsit®®.» En
choisissant San Pietro in Montorio sur le Janicule, Jules III ne renforgait
pas seulement les paralleles entre son pontificat et la lignée des grands
gouverneurs de Rome et de I'Eglise comme Auguste et saint Pierre, mais
il s’alignait aussi sur une tradition instaurée par les Médicis, qui avaient
célébré I'alliance mythique, sur ce site, de la Toscane et de Rome.

Or, 2 Rome, ce mot monte servait aussi depuis le Moyen Age a dési-
gner les zones baronniales les plus importantes de la cité, c’est-a-dire
les quartiers contrdlés par les familles les plus anciennes et les plus
nobles, communément appelés baroni romani. Monte dei Cenci, Monte
Savello ou Monte Giordano désignaient des collines artificielles sou-
vent construites sur des ruines antiques, sur et autour desquelles ces
grandes familles romaines avaient édifié leurs palais et consolidé leur
pouvoir?®. Leur prestige était immense. Dans son Antichita di Roma,
Andrea Palladio ira jusqu’a inclure le Monte Giordano, siege de la
famille Orsini, dans sa liste des sept collines de Rome?”. Pour Jules III
donc, insister sur la métaphore des monti, ancrer cette référence topo-
graphique séculaire dans une nouvelle topographie éminemment per-
sonnelle, revenait 2 s’inscrire au sein d’une longue tradition a laquelle
son désir d’ambition sociale le poussait a se rattacher. Une nouvelle col-
line 2 Rome, un nouveau monte, rappelle Suzanne Butters, ne pouvait
manquer d’avoir des connotations baronniales?®. Les liens tissés entre
Jules 111, Jules César et Auguste divinisés participaient pleinement de
cette légitimation a la fois fantastique et historique du pouvoir. Dans ce

205. Mariano Cavense, Triumphus montium, mai 1551, Rome, Biblioteca angelica, Ms. 928, Liber
secundus, f. 21. (Nova 1988, p. 65). Sur Auguste et la colline du Janicule, voir Florus Epitome,
2, 34, 66. Sur I'histoire mythique du Janicule, voir Lilius 1981; Partridge 1996, p. 15, 46-49;
Fagiolo 2002. Sur la chapelle Del Monte a San Pietro in Montorio, voir notamment Satkowsky
1993, p. 15-18.

206. Butters 1991, p. 377-386.

207. A. Palladio, Lantichita di Roma di M. Andrea Palladio, Venise 1588 (1554), p. 109-110. Butters
1991, p. 383, n. 269.

208. Butters 1991, p. 383, a propos du Monte de Ferdinand a la villa Médicis.
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cas, Jules III, manifestant une attitude syncrétique inspirée de la grande
époque de Jules II, s’inscrivait dans une lignée de souverains prédesti-
nés, consacrés par les dieux pour régner sur les hommes et leur apporter
paix et prospérité. Son jardin était ’image de ce nouvel age d’or.

Les paysages topographiques peints dans les villas et palais de Rome
dans la premiére moitié du xvi¢ siécle présentent donc une remarquable
homogénéité du point de vue de leur élaboration stylistique et concep-
tuelle. Ils semblent liés aux recherches archéologiques menées par la
premiere génération d’humanistes et d’antiquaires romains ainsi qu’au
désir des commanditaires d’utiliser ces connaissances pour rehausser
leur prestige politique et familial. Le systeme de I’anachronisme topo-
graphique détermine la lecture de la plupart de ces images qui, loin de
figurer une réalité factuelle, engagent le spectateur dans une lecture syn-
crétique de I’histoire, comprise comme exemplum de conduite morale
et héroique.

La question du style est cruciale a cet égard. Tous les exemples de
paysages a I’antique examinés jusqu’a présent se caractérisent par une
technique et un style qui les rapprochent des paysages architecturaux de
la peinture romaine et, en particulier, de la maniera compendiaria que
les artistes avaient pu observer dans les fragments de peinture décou-
verts dans la Domus Aurea de Néron, 2 partir de la fin du xve siécle.
Cette tentative d’imitation du style antique culmine, par exemple, dans
le fragment représentant la cour du Belvédere étudié par Ackerman?®.
Si la peinture de paysage a I’antique a fait I'objet de ’attention de cer-
tains historiens de I’art, comme Nicole Dacos, il faudrait étudier plus
précisément la maniere dont I’imitation d’un style antique dans les
fresques de paysages contribua a dissocier le paysage de la trame narra-
tive auquel il était généralement lié, pour le constituer progressivement
en genre autonome. Non moins cruciale et problématique est la question
de savoir quels furent les modeles auxquels avaient acces les peintres?'°.
Enfin, il ne faut pas oublier que lemulatio-imitatio du style antique
est déja notable 2 Rome a la fin du xve siecle. Plusieurs décors peuvent
étre considérés comme les prototypes des ceuvres mentionnées dans
cette étude : la loggia du Casino du cardinal Bessarion 2 Rome (vers
1470), la loggia des Chevaliers de Rhodes sur le forum de Trajan (vers
1471) et, enfin, la plus célebre loggia de la villa du Belvédere au Vatican,
construite pour le pape Innocent VIII (vers 1486-1492) et décorée de

209. Ackerman 1951, p. 78-79. .
210. Monssen 1989b; Dacos 2004. A propos des peintures antiques qu‘auraient pu voir les peintres a
Rome deés la fin du xve siecle, voir les remarques importantes de La Malfa 2009, p. 96-109
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paysages topographiques all’antica figurant les principales villes d’Ita-
lie. La fonction décorative de ce décor se double d’une valeur profondé-
ment idéologique et politique?!!.

Dans ce chapitre, d’autres pistes de recherche se sont ouvertes:
a souligner en particulier celle qui prendrait en compte ’ensemble
des dimensions que constitue la spatialité dans ’étude des décors de
la Renaissance. Ainsi, on a pu observer a plusieurs reprises la maniere
dont Pespace linguistique et plus précisément toponymique et héral-
dique était investi grace a des jeux de mots et d’images, liant identité,
topographie et histoire. Ces espaces forment un réseau de relations
continuellement produites et reproduites, qui composent un imaginaire
—saisissable comme un tout, une totalité, malgré la discontinuité, I’hété-
rogénéité, le caractere fragmentaire des parties qui le composent. Cette
saturation sémantique de I’espace est caractéristique de I’épistéme de la
Renaissance, que Foucault considére comme «1’age de la ressemblance
et de la similitude », fondée sur le principe de I’analogie et de la concep-
tion du monde comme macrocosme héritée de Platon?'2. Dans cette pre-
miere moitié du xVvI® siecle et plus encore dans 'univers de la villa et
du jardin, I’élite culturelle est aussi marquée par ce qu’André Chastel
a appelé le syncrétisme «léonien ou raphaélien» i la Renaissance, «par
lequel tout ’héritage romain, paien [...] est assumé et transfiguré??».
Mais elle est aussi nourrie par une tradition exégétique chrétienne qui
consiste a dégager des textes sacrés une pluralité de sens : littéral, allé-
gorique, moral, anagogique. On pourrait, dés lors, utiliser le terme non
pas tant d’exégese visuelle, qui s’appliquerait a un objet isolé (tableau,
gravure, édifice), que d’exégese spatiale pour discuter de la maniere
dont certains messages sont déployés dans lespace pluri-médiatique,
comme ici dans l’espace de la villa, du jardin, de la ville et du paysage.
En effet, il y a bien déploiement médiatique d’un ensemble de messages
qui viennent s’inscrire dans un espace a la fois matériel et immatériel a
travers des médiums artistiques ou technologiques — espace qui n’est,
par conséquent, pas forcément aisé a circonscrire — et dont on peut seu-
lement mesurer efficacité partielle 2 ’aune de I’idée de mouvement, de
regard, et de mémoire.

En ce sens, le paysage de Rome a la Renaissance, profondément
lié a la tradition mnémonique, peut étre mieux appréhendé par une
approche freudienne que grice aux outils de I’iconologie panofskyenne.
Dans Malaise dans la civilisation, Sigmund Freud propose une vision

211. Pour une analyse exhaustive des paysages urbains de la villa du Belvédere, voir Ribouillault 2010.
212. Foucault 1966, p. 32-40.
213. Chastel 1989, p. 474.
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«mémorielle» du paysage romain. Pour lui, «[...] rien dans la vie psy-
chique ne peut se perdre, rien ne disparait de ce qui est formé, tout est
conservé d’une facon quelconque et peut réapparaitre dans certaines
circonstances favorables». Rome est une illustration vivante de cette
conception :

«Imaginons, a présent, qu’elle ne soit point un lieu d’habi-
tations humaines, mais un étre psychique au passé aussi riche
et aussi lointain, ot rien de ce qui s’est produit ne serait perdu,
et ol toutes les phases récentes de son développement subsis-
teraient encore a cOté des anciennes. En ce qui concerne Rome,
cela signifierait donc que sur le Palatin les palais impériaux et le
Septizonium de Septime Sévere s’éleveraient toujours a la hauteur
initiale, que les créneaux du chiteau Saint-Ange seraient encore
surmontés des belles statues qui les ornaient avant le siege des
Goths, etc.; mais plus encore, 2 la place du Palazzo Caffarelli,
que P’on ne serait pourtant pas obligé de démolir pour cela, s’éle-
verait de nouveau le temple de Jupiter Capitolin, et non seulement
sous sa forme définitive, celle que contemplérent les Romains
de ’Empire, mais aussi sous sa forme étrusque primitive, alors
que des antéfixes de terre cuite le paraient encore. Sur I’emplace-
ment actuel du Colisée, nous pourrions admirer aussi la Domus
Aurea de Néron aujourd’hui disparue; sur celui du Panthéon,
nous trouverions non seulement le Panthéon d’aujourd’hui, tel
qu’Adrien [sic] nous I’a légué, mais aussi sur le méme sol le monu-
ment primitif d’Agrippa; et ce méme sol porterait encore I’église
de Maria sopra Minerva, ainsi que le temple antique sur lequel
elle fut construite. Il suffirait alors a I’observateur de changer la
direction de son regard, ou son point de vue, pour faire surgir
’un ou lautre de ces aspects architecturaux?'. »

Le regard que pose Freud sur le paysage de Rome avait été traduit en
images dans les décors 2 la topographie anachronique que nous avons
étudiés. Freud ignore lexistence de ce type singulier d’images lorsqu’il
écrit, en conclusion de sa promenade imaginaire : «Poursuivre cette
fantaisie serait dénué de sens, car elle conduit a des représentations qui
ne sont plus concevables et qui deviennent absurdes. Si nous voulons
traduire dans l’espace la succession historique, nous ne pouvons le faire
qu’en plagant spatialement les choses cote a cote; la méme unité de lieu

214. Freud 1989 (1930), p. 11-13.

91

29/03/13 11:59



CTHS_A&E_12_3M.indd 92-93

ROME EN SES JARDINS

ne tolere point deux contenus différents. Notre tentative semble donc un
jeu futile?.» Bien au contraire, c’est un exercice d’une grande impor-
tance pour comprendre la maniére dont le paysage de Rome était pergu
et représenté par les hommes de la Renaissance. C’est sur cette dimen-
sion spatiale et intermédiale des décors, sur les rapports entre divers
espaces vus et vécus par le regardeur-promeneur, divers médiums du
paysage, que nous allons insister a présent.

215. Freud 1989 (1930), p. 14.
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Paysages du Latium antique

La villa d’Este a Tivoli
ou la théatralisation du paysage

A c6té de Tusculum (Frascati), de Préneste (Palestrina) ou de Volsenii
(Bolsena), Tibur, la future Tivoli, comptait parmi les villes les plus pres-
tigieuses de I’antique campagne romaine. Le poete romain Horace n’hé-
sitait pas a la décrire comme un paradis terrestre. empereur Hadrien y
fit batir son immense villa et Mécene, Manlius Vopiscus ou Quintilius
Varro venaient s’y reposer dans de somptueuses demeures pour jouir de
la fraicheur des eaux de I’Aniene. En 1550, 4 la suite du conclave mouve-
menté qui suivit la mort de Paul III et I’accession au trone pontifical de
JulesII1, le cardinal de Ferrare Hippolyte d’Este, recut, en remerciement
de son précieux soutien, le gouvernement a vie de la ville de Tivoli. La
résidence du gouverneur, une aile inhabitée d’un monastere franciscain
attachée a I’église de Sainte-Marie-Majeure ne convenant pas au luxe
auquel le cardinal était habitué, il fut décidé d’utiliser le site et ’ancien
monastére comme nucléus pour y édifier une villa plus moderne. Les
gigantesques travaux qui furent nécessaires a la création des jardins, a
la transformation et a la décoration de la résidence, débuterent des 1550
pour s’achever en 1572, ’'année de la mort du cardinal et de la visite &
Tivoli du pape Grégoire XIII.

La décoration de la villa s’étend sur les deux étages principaux,
I’appartement du cardinal au piano nobile et Vappartamento di rap-
presentenza, au rez-de-chaussée, qui renferme les décors les plus inté-
ressants. Le cycle de fresques de la villa d’Este compte parmi les plus
beaux exemples de peinture maniériste romaine de la deuxieme moitié
du xvre siecle. La peinture de paysage, adaptée a la décoration d’une rési-
dence de campagne, y est omniprésente, en particulier dans les salles du
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17. Mario Cartaro, Vue de lavilla d’Este a Tivoli d’aprés une gravure
d’Etienne Dupérac de 1573, 1575. Londres, British museum.

rez-de-chaussée : la salle de Noé, la salle de Moise, mais surtout le Salone
ou salle de la Fontaine. Cette derniére, au centre de la facade, conduisait
directement aux jardins, et était la plus importante de ’appartement’.

La question de la fonction et de la signification des paysages décorant
les murs du Salone a été peu explorée. Les analyses portent principa-
lement sur la grande vue de la villa, considérée a juste titre comme un
document essentiel pour la compréhension de la genese du site. Hormis
cette célebre vue, les paysages n’ont regu qu’une attention superficielle.
Les auteurs adoptent en cela une attitude typique qui consiste a regarder
la peinture de paysage a la Renaissance comme un genre principalement
décoratif. Dans un bref article publié 2 'occasion de la redécouverte des
fresques en 1929, I’archéologue Vincenzo Pacifici suggérait au contraire
que ces paysages, «d’un intérét considérable pour notre connaissance de
la topographie locale », représentaient le territoire de Tivoli%. En partant
de cette hypothese, nous chercherons a les identifier et 4 reconsidérer le
programme du Salone de la villa d’Este.

1. Sur la Villa d’Este, voir Coffin 1960; Lamb 1966 ; Barisi et al. 2003 ; Monssen 1989a, p. 131-208.
2. Pacifici 1929-1930.
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Le Salone comme triclinium antique

Dans leurs études pionniéres sur la villa, David Coffin et Carl Lamb ont
omis de mettre en rapport la décoration du Salone avec sa fonction, et
cela, en dépit du fait que dans la description d’Uberto Foglietta de 1569,
la salle soit désignée par le terme de triclinio, c’est-a-dire salle 2 manger
antique’®. Or, cette fonction de salle 2 manger conditionne la forme de
sa décoration, son rapport au paysage et son iconographie. A I’époque
antique, I’événement central de toute réunion entre membres de la haute
société était le banquet*. Le succes du repas ne dépendait pas seulement
de la qualité et de la variété des nourritures présentées, mais aussi de
I’élégance et du luxe du lieu®. On trouve chez les auteurs classiques tels
que Plutarque ou Pline le Jeune, une attention particuliere accordée a la
salle 2 manger®. Toutes les sources s’accordent a faire du rapport entre
intérieur et extérieur et de I’importance de la vue sur le jardin et le pay-
sage les caractéristiques principales de ce type de salles’. Le triclinium
pouvait étre ouvert sur I’extérieur au moyen d’une rangée de colonnes
ou situé en plein air, la végétation jouant alors le rdle d’architecture
grice a des tonnelles ou des pergolas®. Souvent, dans les salles fermées
et 12 ot de véritables baies étaient impossibles & construire, les murs
étaient décorés de peintures illusionnistes qui en supprimaient I’opa-
cité. Cette ouverture feinte sur ’extérieur permettait d’y installer des
fontaines, des cascades, ou méme de véritables cours d’eau qui reliaient
I’espace domestique a I’espace du jardin®. Le caractére théatral des t7i-
clinia antiques était prolongé par 'organisation de divertissements lors
des repas. Ainsi, Varron et Lucullus disposerent leurs salles 2 manger
au milieu de volieres, offrant aux invités le spectacle de la beauté et du
chant des oiseaux, un contrepoint subtil au murmure des fontaines. Le
chant, la danse et ’acrobatie, la poésie et le théitre, la musique jouée
sur des flates, des lyres ou des orgues a eau, faisaient de ces banquets
de magnifiques spectacles dont la salle 3 manger constituait le splendide
décor.

Le Salone de la villa d’Este reflete admirablement les themes déve-
loppés par les auteurs classiques. Salle principale de VAppartamento di
rappresentanza, elle fut congue comme une loggia-belvédére ouvrant sur

3. Foglietta 2003 (1569), p. 7.

4. Cic. Att., 13, 52; Sid. Ep., 2, 9.

5. Bergmann 2002, p. 33-38.

6. Plut. Luc., 56-57; Plin. Ep., 2, 17, 5-6 et 5, 6.

7. Bergmann 2002 ; Grimal 1984 (1949), p. 206-246.

8. Vitr. De arch., 6, 3.

9. Sido. Carm., 22, 206-10; Plin. Ep., 4, 30, 2; Grimal 1984 (1949), p. 295 et suiv.
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les jardins et le paysage. Le peintre Girolamo Muziano et ses aides — on
mentionne souvent Matteo Neroni pour les paysages — ont pour ainsi
dire percé les murs au moyen d’une double rangée de colonnes torses qui
soutiennent la corniche véritable de la salle. Entre les colonnes, s’ouvrent
de nombreuses vues sur la campagne et les jardins. A cela s’ajoute la
variété des oiseaux virevoltant dans les paysages, juchés sur les guir-
landes de fruits suspendues entre les colonnes, ou se pavanant dans
la salle. Sur le mur nord-est, la fontaine ou fontanina, avec son style
rustique, évoque les grottes, fontaines ou cascades au son desquelles
dinaient les Anciens. Adossé au cryptoportique, autre emprunt a l’ar-
chitecture des villas antiques, le Salone résonnait du bruit des fontaines
qui «enchantent les oreilles des convives attablés et en adoucissent la vue
par leur aspect charmant!®».

Il est certain que Pirro Ligorio, I’architecte des jardins et I'un des
auteurs présumés du programme décoratif de la villa, connaissait de
telles sources, et qu’il s’en est inspiré pour concevoir le Salone. Paolo
Cortesi, dans le De Cardinalatu (1510), recommande de placer la salle a
manger au premier étage du palais de maniere a offrir une vue sur une
promenade couverte ou un jardin!'. Alberti insiste, lui aussi, sur I’im-
portance des vues : «La salle d’audience et les salles de banquet seront
placées a endroit le plus prestigieux. Ce prestige leur sera conféré par
une position élevée donnant 3 contempler la mer, des collines, ou un
vaste territoire'?. »

Au centre de la volte, la scéne du Festin des dieux auquel est convié
le héros Hercule est une autre allusion a la fonction de la salle. La scene
est inspirée de la célebre fresque des Noces de Psyché de Raphaél dans
la loggia homonyme de la villa Farnésine de Rome®. Le peintre, proba-
blement Federico Zuccari, a représenté 12 une véritable accubatio, c’est-
a-dire un diner ou les personnages semi-couchés, a la mode antique,
mangent alors qu’ils sont entourés de danseurs et de musiciens.

Situation, circulation, orientation

Le Salone, la premiere salle & avoir été décorée avec le salon d’Hercule
adjacent — selon toute vraisemblance entre 1565 et 1568 —, occupe une
position centrale dans le plan d’ensemble de la villa: il ouvre directe-
ment sur la loggia a deux étages qui habille la fagade du palais et offre un

10. Foglietta 2003 (1569), p. 7.

11. D’Amico et Weill-Garris 1980, p. 83.

12. Alberti 2004 (1485), 5, 2, 1, p. 226; Vitr. De arch., 6, 3.
13. Monssen 1989a, p. 203-204.
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point de vue saisissant sur I’extraordinaire panorama des jardins et du
paysage. Une autre porte donnant sur la loggia méne au salon d’Hercule.
La disposition privilégiée du Salone et du salon d’Hercule au centre de
la facade suggere que les deux salles furent congues en relation avec I’axe
longitudinal du jardin, axe défini par David Coffin comme «axe d’Her-
cule», & cause des différentes statues du héros qui y sont disposées et qui
symbolisent les étapes importantes de son parcours mythique. La fon-
taine du Dragon, par exemple, évoque Hercule volant les pommes d’or
du jardin des Hespérides, image appropriée pour le jardin du cardinal ™.
Le visiteur choisissant de gravir la pente en suivant cette perspective lon-
gitudinale, depuis ’entrée publique des jardins jusqu’a la villa, se voyait
cependant constamment écarté de son axe visuel et devait sans cesse
opérer des contournements pour arriver a son but. Comme Hercule 2 la
croisée des chemins, il devait choisir entre deux directions (soit la grotte
de Vénus et du «plaisir voluptueux », soit la grotte de Diane «dédiée au
plaisir honnéte et a la chasteté ») avant d’entrer finalement dans la villa®.
Si on poursuit la logique de cette disposition axiale, la représentation
d’Hercule regu parmi les dieux, au centre du plafond de chacune des
deux salles — le Festin des dienx dans le Salone et le Conseil de I’Olympe
dans le salon d’Hercule —, peut étre comprise comme ’aboutissement
du parcours mythique du héros, symbolisé, dans les jardins, par les
différentes statues d’Hercule disposées sur cet axe. Hercule quitte, 2
I’intérieur des salles, le séjour terrestre semé d’embiches, symbolisé
par le jardin-labyrinthe, pour entrer dans un séjour céleste, métaphore
de son Apothéose. Dans les deux fresques, il est installé sur les nuages
de ’Olympe et tourne le dos au spectateur comme s’il venait d’arriver
depuis les jardins, dans ’espace de la représentation. Les compositions
ont été d’ailleurs orientées de maniere a étre vues depuis I’entrée coté
jardin. Selon cette lecture, le visiteur, guidé dans les méandres symbo-
liques du jardin, n’atteint I’étape ultime qu’en entrant dans le Salone.
Cette relation entre le Salone et le jardin se fait plus dense encore si
I’on examine en détail les paysages qui décorent les parois et leur dis-
position. La hauteur de I’horizon est la méme pour tous les paysages et
correspond 2 celle du paysage réel visible depuis les fenétres de la salle
lorsqu’on se tient au centre. Paysage réel et paysage peint forment un tout
continu, un paysage panoramique dans le véritable sens du terme. L'unité
entre le Salone, le jardin et le paysage s’étend également au registre ico-
nographique. Le symbolisme géographique du jardin, rendu célebre par

14. Coffin 1960, p. 78-85; Barisi et al. 2003, p. 86-90; Occhipinti 2009.
15. Coffin 1960, p. 83.
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diverses descriptions des xvI° et xvIr® siecles et bien étudié par David
Coffin, se retrouve dans le Salone au terme d’une opération de transpo-
sition picturale et spatiale de la réalité extérieure sur les parois internes.

Dans le jardin, la fontaine de Tivoli, située logiquement dans la par-
tie qui s’adosse a la ville, représente symboliquement la grande cascade
de Tivoli, locus classicus par excellence qui résume les origines antiques
et sacrées du lieu, tandis que les rochers qui la surplombent rappellent
les monts de Tivoli d’ot descendent trois cours d’eaux : I’Albuneo, ’Er-
culaneo et I’Aniene, personnifiés par des statues. De 14, I’allée des Cent
Fontaines figure, par trois canaux paralléles, le cours de I’Aniene qui
baigne le territoire et se jette a 'extrémité méridionale dans un autre
canal symbolisant le Tibre. Les eaux aboutissent dans la fontaine de
Rome ou Rometta, véritable maquette de la Rome antique, a I’extrémité
opposée de I’axe en direction de la Rome véritable, visible au loin. Le
jardin est donc une recréation symbolique et miniaturisée du territoire
de Tivoli redessinant, selon sa correcte orientation géographique, 1’axe
reliant les deux poles essentiels du territoire : Tivoli et Rome'. Avec
I’axe d’Hercule, cet axe Tivoli- Rome, tels le cardus et le decumanus des
villes antiques, définit le dessin géométrique des jardins et leur fonction-
nement symbolique.

Dans l’espace du Salone, ’axe Tivoli- Rome est parfaitement lisible.
Comme ’homonyme fontaine de Tivoli dans les jardins, la fontaine
du Salone ou Fontanina fait allusion a la topographie de Tivoli avec le
temple de la Sibylle, ses monts et sa fameuse cascade. Dans la salle, cette
fontaine occupe la paroi nord-est, respectant orientation géographique
des lieux puisque les monts d’ot descendent les eaux sont situés au nord-
est de la ville. La célebre vue de la villa, représentée sur la paroi sud-
ouest opposée, est, elle aussi, en stricte relation avec I’axe Tivoli- Rome,
puisqu’elle ouvre sur le merveilleux panorama en direction de la Ville
éternelle. angle de vue choisi favorise la récession des orthogonales
dans la profondeur, dessinant une véritable fleche pointée vers la métro-
pole. Toujours dans I’axe, le peintre a représenté la riviere Aniene ser-
pentant au fond de la vallée avant de rejoindre le Tibre pour faire écho au
théme central du cours d’eau traversant le territoire et les jardins.

Le Salone est donc métaphoriquement baigné par les eaux de I’Aniene
tout comme le sont concrétement le jardin et le territoire. Débouchant
depuis la petite fontaine rustique a une extrémité de la salle, la riviere
réapparait dans la fresque sur la paroi opposée, un rappel des cours
d’eaux traversant les triclinia antiques dont parlent les textes classiques

16. Coffin 1960, p. 78-92.
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mentionnés plus haut. A ce propos, comment ne pas noter que la vasque
de la fontaine n’est autre qu’une traditionnelle barque reposant sur de
gros poissons, figurant le cours d’eau s’épanchant dans I’espace de la
salle? De méme, les nombreuses embarcations que l’on voit naviguer
sur les cours d’eau dans les paysages du Salone font écho aux vingt-deux
barques sculptées, d’ot jaillissent des jets d’eau, disposées sur le canal
supérieur de I’allée des Cent Fontaines qui symbolisent la navigation sur
I’Aniene?. Le Salone apparait ainsi comme la transposition de la topo-
graphie du jardin lui-méme, de son orientation géographique et de son
fonctionnement iconographique. Sa forme rectangulaire reproduit celle
du jardin qu’il surplombe et dont il est pour ainsi dire I’'antichambre,
les deux espaces Salone et jardin étant géométriquement paralleles et
unifiés par leurs positions analogues sur I’axe d’Hercule.

Cette lecture se trouve légitimée par la disposition géographique-
ment correcte des autres vues topographiques du jardin. A extrémité
gauche de la paroi ouvrant sur le cryptoportique figure, entre deux
colonnes torses, la fontaine de Tivoli avec sa partie supérieure encore
inachevée et une partie de I’Allée des Cent Fontaines qui y conduit. Le
point de vue choisi est orienté vers l’est et la vue se trouve logiquement
dans I’angle est de la salle tout comme la véritable fontaine de Tivoli
se trouve dans I’angle est du jardin. Disposée de maniére symétrique
sur le mur opposé, c’est-a-dire dans I’angle nord de la salle, le peintre
a représenté la fontaine de I’Orgue. La correspondance avec l'orienta-
tion des fontaines dans le jardin est, 12 encore, bien respectée puisque la
fontaine de I’Orgue se dresse dans I’angle nord du jardin. Dans l’arti-
culation générale de la villa, les décors des diverses salles du piano di
rappresentenza participent également de ce symbolisme géographique et
de cette disposition «orientée » des sujets peints. La succession des salles
au nord-est du Salone, c’est-a-dire en direction de Tivoli, commence en
effet avec deux salles dédiées a I’histoire mythique de la ville et de ses
environs's.

Le symbolisme géographique du jardin caractérise donc aussi la
décoration peinte des parois du Salone selon un rapport que ’on pour-
rait qualifier d’homothétique. Trois entités spatiales, territoire-jar-
din-Salone, se répondent et s’emboitent a la maniére d’un jeu de pou-
pées russes : le jardin figure le territoire et ses plus célebres topoi grace
au symbolisme et a la disposition orientée de ses fontaines et réapparait,
a son tour, transposé en peinture sur les parois du Salone.

17. Coffin 1960, p. 28-29.
18. Coffin 1960, p. 60-64. Les illustrations des vues du Salone mentionnées ici sont publiées dans
Ribouillault 2005.
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Les ponts de I’Aniene

Parmi les paysages du Salone, seules la vue de la villa d’Este, la vue de la
villa de Montecavallo a Rome et les vues des fontaines ont été identifiées.
Mais si ’on considére I'importance du symbolisme géographique dans
le Salone ainsi que I’homogénéité du style des fresques, il est légitime de
supposer, comme |’avait fait Pacifici, que les autres paysages évoquent la
topographie du lieu. Aucun dessin préparatoire n’a été retrouvé, excepté
peut-étre un dessin inachevé attribué i Girolamo Muziano conservé
a 'Institut Courtauld de Londres représentant la cascade de Tivoli et
réalisé selon toute probabilité lors du séjour de I’artiste dans la ville®.
Un autre indice intéressant est le témoignage de Karel Van Mander qui,
dans son Schilderboek publié en 1604, témoigne de ’influence qu’eut
Girolamo Muziano sur les artistes flamands présents 3 Rome. Van
Mander écrit que Muziano avait montré au peintre Hendrick Goltzius,
durant le séjour de ce dernier 3 Rome en 1591, des dessins faits «sur le
motif» des environs de Tivoli?. A part le dessin mentionné plus haut,
dont 'autographie reste hasardeuse, on ne connait pas de dessins nae’t
leven te Tivoli de la main de Muziano, c’est-a-dire peints «sur le motif »
ou «d’aprés nature», bien que trois d’entre eux au moins contiennent
une cascade?!. Il faut cependant supposer qu’ils existaient. Ces traces
d’une activité directe de Muziano comme vedutista sur le territoire de
Tivoli attestent de son intérét pour une représentation topographique du
paysage, qualité indispensable 4 la réalisation des vues du Salone.

Au centre de la paroi ouvrant sur le cryptoportique, on peut recon-
naitre le pont Lucano, le troisieme pont a enjamber I’Aniene pres de
Tivoli en aval de la riviere. Le mausolée de la famille Plautia, imposant
monument circulaire a ’extrémité du pont, auquel le peintre a rendu son
dome originel, est aisément identifiable et la disposition de I’ensemble
correspond aux nombreuses gravures et photographies du site?2. On
reconnait de surcroit, au fond a droite, la route qui méne aux anciennes
carriéres romaines de travertin, avec les arches de ’aqueduc antique qui
conduisait les eaux sulfureuses de ’Aqua Albula pour actionner les scies
nécessaires a la découpe des blocs?. La représentation dans le Salone de
cette zone autour du pont Lucano devait sans doute faire allusion, au-
dela du théme central de [’Aniene, 2 la réserve de chasse, ou Barco, que

19. Gregorio XVI 1935, pl. IV, 2.

20. «[...] een heel deel geteyckende landschap ghesichten nae’t leven te Tivoli en elder ghedaen » :
Karel Van Mander, Het Schilderboek, Haarlem, 1604, f. 192 v.

21. Wood Ruby 1998, p. 10.

22. Ashby 1906, p. 126-128, pl. VI, fig. 12; Rossini 1973 (1826), pl. II.

23. Ashby 1906, p. 123-126.
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le cardinal avait créé a cet endroit. A partir de 1564, la zone fut entou-
rée d’un long mur de cléture et on y introduisit de nombreux animaux
sauvages?*.

Sur la méme paroi attenante au cryptoportique, le peintre a repré-
senté, 2 I’extréme droite, une vue du pont Cornuto ou pont de San
Rocco, qui enjambe I’Aniene non loin de la cascade principale?. De
nombreux documents anciens représentent le pont a la forme caracté-
ristique, comme les méticuleuses vues du site de Gaspar Van Wittel?.
Quant au pont de I’Acquoria, il est représenté dans la grande vue de la
villa, & 'ouest, avec la tour médiévale aujourd’hui disparue gardant son
entrée cOté sud?.

La présence dans les fresques du theme des ponts sur I’Aniene pro-
longe et confirme tout a la fois la lecture du Salone comme «théatre des
jardins et du territoire » de Tivoli. Les ponts de ’Aniene se rapportaient
logiquement au théme du fleuve dont le Salone retrace métaphorique-
ment le cours, réaffirmant en méme temps, comme dans le jardin, la
prise de possession du territoire de Tivoli par le cardinal.

Pirro Ligorio et le systeme des villas antiques

Dans les autres paysages, I’Aniene occupe également une place pré-
pondérante. Pacifici a voulu voir dans ces autres vedute I’évocation des
grandes villas d’époque romaine non loin de Tivoli, dans lesquelles le
cardinal faisait exécuter des fouilles archéologiques?. En face de la vue
du pont Cornuto, il mentionne la villa de Cassio Dione (Cocceianus)
et, sur la paroi de la fontaine, une reconstitution de la villa d’Hadrien.
Malheureusement, de telles identifications demeurent hypothétiques
sans une argumentation plus solide .

Il est en revanche facile de reconnaitre, dans le paysage immédiate-
ment a droite de la fontaine, le temple circulaire de Vesta sur I’acropole,
traditionnellement dit de la Sibylle, déja représenté dans la niche de la
fontaine. Le temple domine la fagade allongée d’une large villa a por-
tiques percée d’une entrée a fronton monumentale et précédée d’un jar-
din a parterres. L'ensemble correspond clairement a une reconstitution
de la villa de Manlius Vopiscus, une villa antique qui faisait face a I’acro-
pole, de I’'autre c6té de I’Aniene. C’est le poéte romain Stace qui décrivit

24. Sur le Barco, voir Coffin 1979, p. 135-136; Pacifici 1984 (1920), p. 166-167.
25. Gregorio XVI 1935, p. 252-253, pl. XVII et XIXb.

26. Gregorio XVI, pl. VI, 2 et pl. XVII; Briganti 1996, p. 220-229.

27. Ashby 1906, p. 151; Rossini 1973 (1826), pl. XXVIII.

28. Pacifici 1984 (1920), p. 120, n. 2 et p. 132; Lanciani 1902-1916, II, p. 117-118.
29. Pacifici 1929-1930.
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cette villa dans un passage célebre de ses Sylves (Sylv., 1, 3). Elle était
constituée, selon lui, de deux somptueux palais situés de part et d’autre
des rives de ’Aniene et reliés par un magnifique pont enjambant le cours
alors moins tortueux du fleuve. On sait, en outre, que c’est Pirro Ligorio
qui le premier établit un lien entre la splendide description de la villa et
les restes archéologiques présents dans la zone. La fresque correspond
précisément 2 la description de la villa contenue dans son Libro delle
antiche ville tiburtine, un important traité sur les villas antiques autour
de Tivoli qu’il écrivit quelques années avant de travailler a la villa®.

La représentation de cette villa antique dans le Salone était tout a fait
appropriée : Manlius Vopiscus, riche consul romain, était connu pour
son amour des arts, des lettres et des jardins. Pirro Ligorio et le cardinal
connaissaient les célebres vers du Stace®. En reconstituant la villa parmi
les paysages du Salone, ils établissaient un parallele entre les splendeurs
de la villa antique et la villa d’Este, entre le consul que Stace nomme le
«restaurateur des Lettres » et le cardinal Hippolyte, a qui Marc-Antoine
Muret n’avait pas hésité a conférer le titre de Pater Litterarum?. 1l est
méme tout 2 fait plausible d’imaginer que le choix de la configuration
des jardins et du Salone autour du cours symbolique de I’Aniene ait été
inspiré par le texte du Stace, qui atteste combien les jardins traversés
par des riviéres étaient prestigieux a I’époque antique. Stace parle jus-
tement de triclinia construits sur les rives du fleuve pour que le maitre
de maison puisse jouir du murmure des eaux*. Comme dans la villa
de Manlius Vopiscus, on dinait donc 2 la villa d’Este autour de I’axe
principal du fleuve métaphoriquement représenté par les fontaines
dans le jardin ou dans le Salone. Selon le manuscrit parisien attribué a
Pirro Ligorio, la fontaine de Rome devait, a cet effet, «servir de salle a
manger®». Il est probable que cette méme source littéraire exerga une
influence sur d’autres jardins, comme ceux de la villa Lante a Bagnaia,
avec ses deux Palatioli placés de part et d’autre d’un axe aquatique cen-
tral. On pouvait, 12 aussi, manger sur une longue table-bassin, la mensa
del cardinale, alignée sur I’axe principal des eaux qui s’écoulaient d’une
fontaine a l’autre.

30. Giuliani 1970, p. 267-287, p. 274, n. 2 et fig. 344-347.

31. Le Libro delle antiche ville tiburtine fait partie du projet de Pirro Ligorio connu sous le nom
d’Enciclopedia del Mondo antico. Sur la villa de Manlius Vopiscus, voir Ranaldi 2001, p. 137.

32. Le cardinal possédait un exemplaire de ses ceuvres dans sa bibliotheque. Voir Pacifici 1984 (1920),
p. 376.

33. Pacifici 1984 (1920), p. 372.

34. «Faut-il rappeler les festins donnés tantot sur une des deux berges, tantot sur I'autre ? ». Stace Sylv.,
1, 3, 65-75 (trad. H. ). 1zaac, 1961).

35. Coffin 1960, p. 27-28.
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Pour son Libro delle antiche ville tiburtine, Pirro Ligorio avait pro-
cédé selon un critere topographique, commengant ses recherches archéo-
logiques dans la zone la plus centrale de la ville, pres de I’acropole, et se
déplacant au fur et 3 mesure de I’avancement de son travail vers le sud,
jusqu’a la villa d’Hadrien*. Son ouvrage commence donc par I’identi-
fication — erronée — des deux temples de ’acropole, dont le temple de la
Sibylle, avec une premiére villa antique, la villa Gelliana. Il se penche
ensuite sur la description et les restes de la villa de Manlius Vopiscus puis
sur la villa d’Horace qu’il identifie — 1a encore de fagon erronée —, avec
les restes encore visibles aujourd’hui d’un double cryptoportique pres
de P’actuelle Piazza Tani, sur un éperon rocheux au nord de la ville. Or,
on reconnait ce méme cryptoportique dans la fresque située a gauche
de la fontaine. La vue montre ’extrémité nord du double portique, avec
les pierres de travertin formant les arcades extérieures et 'opus reticula-
tum des parois internes. Une maisonnette construite au milieu des ruines
témoigne de aspect du site au xvi¢ siecle. A droite, le paysage ouvre sur la
gorge tombant a pic jusqu’a [’Aniene, visible en contrebas?”.

La citation de la supposée villa d’Horace devait, elle aussi, &tre chere
aux membres de la cour du cardinal, le poete romain y étant un des
auteurs les plus prisés. L’identification de la villa par Ligorio et la repré-
sentation des ruines de la villa antique dans le Salone pourraient d’ail-
leurs avoir été suggérées par I’intérét que suscitaient, dans le cercle des
passionnés d’histoire gravitant autour d’Hippolyte, les vers du poéte
évoquant les lieux de I’antique Tibur3. C’est 3 Marc-Antoine Muret que
revient le mérite d’avoir fait connaitre a Tivoli la biographie du célebre
poete, attribuée 3 Suétone, dans laquelle est mentionnée sa domus de
Tivoli, un texte qu’il publia en 1555. L’éminent latiniste frangais, auteur
de poemes célebres sur les jardins, dirigea diverses éditions des poésies
d’Horace et il rappelle dans ses écrits qu'apres diner, sans nul doute dans
le Salone, en attendant que la chaleur fiit tombée, le cardinal et ses invi-
tés aimaient lire les Odes d’Horace évoquant la fertilité et la salubrité de
Tivoli et de sa campagne®.

Une autre remarque permet de conforter la justesse de ces identifica-
tions. Le cryptoportique est orienté au nord par rapport a la villa d’Este
et la fresque est située dans I’angle nord du Salone. La méme remarque

36. Ranaldi 2001, p. 132-133.

37. Ranaldi 2001, p. 138-142, fig. 125; Giuliani 1970, p. 94-107; Rossini 1973 (1826), pl. XV.

38. Muret, Foglietta et d’autres membres de la cour du cardinal, dont Francesco Bandini Piccolomini,
évéque de Sienne, et Lelio Calcagnini, fonderont en 1571 I’Accademia degli Agevoli a Tivoli,
académie particulierement intéressée par I'histoire de I'ancienne Tivoli. Voir Coffin 1960, p. 95.

39. Coffin 1979, p. 335; Hor. Od. 1, 7 et 2, 6. Le cardinal possédait les ceuvres compleétes d’Horace
dans sa bibliotheque (Pacifici 1984 [1920], p. 376).
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s’applique a la villa de Manlius Vopiscus. La paroi de la fontaine (paroi
nord-est du Salone) avec le temple de la Sibylle, la villa de Manlius
Vopiscus et la villa d’Horace, monuments sur lesquels Ligorio avait tour
a tour exercé ses talents d’archéologue, reproduit donc avec une préci-
sion presque cartographique les rives mythiques de ’Anio antique au
nord-est de la villa.

La coincidence entre les vues du Salone désormais identifiées et le tra-
vail d’analyse de Pirro Ligorio pour son Libro delle antiche ville tibur-
tine résulte sans doute de sa vision unitaire des villas de I’antique Tibur.
Comme l’explique Antonella Ranaldi, Ligorio accorda une attention
particuliere 2 la lecture du contexte urbain et territorial. L’agencement
des différentes villas, disposées a la périphérie des murs de la cité antique
et surplombant le circuit naturel des gorges de I’Aniene, lui apparut
comme un systéme unitaire qu’il se plut a comparer a un visage humain :

«Toutes les villas mentionnées, celle de Flavius Manlius
Vopiscus, celle de Gellius, celle d’Horace, et celle d’Auguste,
encerclaient la ville, et elles occupaient tant d’espace qu’elles
entouraient plus de la moitié de Tibur; et elles avaient de nom-
breuses facades, et de nombreuses vues qui accompagnaient [le
relief] varié de la tortueuse vallée de I’Aniene. Et comme les yeux
du visage humain déplacent ensemble toutes leurs parties, les
vues reflétaient ce mouvement de la gauche vers la droite. »

Son interprétation était renforcée par la configuration géomorpho-
logique des sites choisis pour les villas, situées en surplomb des gorges
du fleuve, dos a la ville et tournées vers le panorama de la campagne.
Par conséquent, il est fort probable que cette interprétation des villas
de l’antique Tibur soit  l'origine de leur représentation dans le Salone,
voire a l’origine de la configuration spectaculaire des jardins de la villa
d’Este elle-méme, adossée au bourg de Tivoli, tournée vers la vallée et
dressée sur une hauteur a I’exemple de ses sceurs antiques. Les ingénieurs
du cardinal avaient, en effet, prolongé, au prix de gigantesques efforts,
I’escarpement naturel des gorges de I’Aniene sur le c6té sud-ouest de la
colline de Tivoli grace 3 un mur de souténement artificiel. Ils créaient
ainsi un site conforme 2 la typologie antique étudiée par Ligorio puisque
toutes les villas de 'antique Tibur présentaient cette autre caractéris-
tique d’étre construites a flanc de colline sur d’amples substructions*!. A
la lumiere de cette source iconographique, le theme de I’Aniene recoit un

40. Ranaldi 2001, p. 198-199.
41. Voir Lamb 1966, p. 89.
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éclairage supplémentaire, puisque les villas antiques représentées dans
les fresques sont justement celles qui bordent les gorges du fleuve. Il est,
a ce propos, révélateur que dans son manuscrit de Naples, Pirro Ligorio
ait rangé son Libro delle ville tiburtine sous ’article Dell’Aniene Fiume,
soulignant P’enti¢re subordination de la conception architecturale des
villas antiques de Tivoli a la configuration du site et a la présence du
fleuve®. En représentant la villa d’Este au milieu de ces résidences pres-
tigieuses, les artistes du Salone rendaient visibles les liens héréditaires
qui l'unissaient a celles-ci et faisaient de son programme un acte de
refondation : Tibur Restituita.

Enfin, la villa d’Auguste, la derniére villa du systéme des villas
antiques mentionnée par Ligorio, était probablement représentée dans
la fresque, aujourd’hui presque entierement effacée, située sur la paroi
orientée du coté du jardin dans le coin ouest de la salle. L’orientation
géographique conviendrait parfaitement puisque le monument identifié
par Ligorio comme la villa d’Auguste, en réalité le sanctuaire d’Her-
cule vainqueur, se trouve situé a 'ouest en contrebas du site de la villa
d’Este®. Un examen des traces résiduelles de la fresque semble confir-
mer cette hypothese. De gauche a droite, se dessine un grand portique
a fronton et, en retrait, un double portique qui en prolonge la struc-
ture. La configuration de cet ensemble, bien que fragmentaire, s’adapte
remarquablement aux différentes reconstitutions du monument et aux
photographies du site. Le portique a fronton, au premier plan, corres-
pondrait 2 I’extrémité de I’aile nord du portique tel qu’il apparait dans
les reconstitutions de Pirro Ligorio et des archéologues modernes. Une
autre source de comparaison convaincante est un dessin de Giuliano da
Sangallo conservé aux Offices a Florence représentant une coupe sché-
matique de la section nord du portique**.

Théatralité

En conclusion de son analyse, I’antiquaire napolitain comparait la dis-
position des villas de I’antique Tibur 2 la cavea d’un théitre antique :
«Lesquelles [les villas antiques] dominant [la villa d’Este] vers le pay-
sage au nord et vers le sud et une partie du méridien, la mettent en
valeur et entourent le tout comme la Cavea d’un théitre ouvert vers le
couchant®.» Ligorio réutilisait 1a le topos littéraire du paysage comme

42. Lamb 1966, p. 87.

43. Ranaldi 2001, p. 143-153.

44. Ranaldi 2001, p. 144-145. Voir aussi Giuliani 1970, p. 186, fig. 207 ; Rossini 1973 (1826), pl. VIII.
45. Ranaldi 2001, p. 198-199.
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théatre dérivé de Pline I’Ancien (Hist. nat., 4, 30) ou de la lettre de Pline
le Jeune faisant I’éloge du panorama de sa villa toscane, «un immense
amphithéatre, lequel peut avoir été créé seulement par la Nature» (Ep.,
V, 6, 7-8). Dans ce contexte, la position de la villa d’Este, qui embrasse
a 180 degrés ’arc que dessinent ces villas antiques dans la topographie,
acquiert une signification prééminente, puisque sa facade joue alors le
role d’un véritable fond de sceéne, scenae frons, et les jardins de la villa,
lorchestra d’un immense théatre.

Sil’on compare le schéma de cette disposition aux fresques du Salone,
il est difficile de ne pas y voir une évidente corrélation*. La localisation
et la taille de la vue de la villa d’Este sur la paroi sud-ouest prennent
désormais tout leur sens. A I’échelle du territoire, la villa d’Este est
située au centre du systeme théatral des villas antiques, a la fois point
focal et point de vue. Dans le Salone, I’image de la villa se voit accor-
der la méme position. La taille de la vue par rapport aux autres images
implique une hiérarchisation immédiate, en d’autres termes la subordi-
nation des vues les plus petites a la majestueuse représentation de la villa,
matérialisant, en somme, I’idée maintes fois exprimée a I’époque, que
la villa d’Este avait surpassé en beauté et en magnificence les célebres
jardins de I’antique Tibur?. En occupant pratiquement toute la largeur
de la paroi, la vue de la villa prolonge littéralement I’espace du Salone
vers un panorama grandiose a la maniere des fonds de scénes de théatre
peints en perspective*,

Les villas du cardinal

Une des fresques les plus connues du Salone est la vue figurant les jar-
dins et la villa de Montecavallo, propriété du cardinal sur le Quirinal,
considérée par Hondius, Boissard ou Vasari, comme ’'une des mer-
veilles de Rome*. Cette fresque constitue la seule représentation connue
de la villa avant la construction par le pape Grégoire XIII de I’actuel
palais du Quirinal et la destruction d’une grande partie des jardins
préexistants. La vue montre un état du jardin autour de 1561 puisque
le pavillon ou Padiglione, bien visible dans la fresque, fut achevé cette
année-1a%°. Cette datation expliquerait les variantes importantes entre
la fresque et un dessin aujourd’hui conservé au Metropolitan Museum
de New York, daté de 1565, en particulier dans le découpage des allées

46. Ranaldi 2001, p. 199, fig. 192.

47. Voir notamment Nicolas Audebert dans Lightbown 1964, p. 169.

48. Pour une analyse approfondie du Salone comme «théatre », voir Ribouillault 2005a, p. 81-86.
49. Sur cette vue, voir Ribouillault 2009, p. 358-362.

50. Sur le padiglione, voir Coffin 1991, p. 188, fig. 159.
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de la villa de Montecavallo a Rome, vers 1565-1568,
fresque. Tivoli, villa d’Este, salle de la Fontaine.
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de la partie orientale du jardin. Girolamo Muziano et ses assistants
auraient donc peint dans le Salone, vers 1565-1566, une vue de la villa
telle qu’elle apparaissait quelques années plus tot vers 1560-1561, dans
’état précédant de peu les transformations projetées sur le dessin de
New York. Il est d’ailleurs possible que Girolamo, qui peignit a partir
de 1560, dans les salons romains du cardinal, «beaucoup de magnifiques
paysages pleins d’inventions admirables » ait reproduit a Tivoli une vue
déja peinte 3 Montecavallo quelques années plus tét*'. Une description
anonyme mentionne, en effet, «beaucoup de magnifiques paysages,
pour lesquels il posséde un talent rare, avec des inventions admirables,
mais dans celui [le décor] de Montecavallo principalement des projets
[disegni], portraits [ritratti] et modeles [modelli] [...]%?». Or, les termes
de disegni, ritratti et modelli servaient explicitement a I’époque a dési-
gner des vues topographiques. La loggia de la villa de Montecavallo était
donc tres probablement décorée de paysages topographiques semblables
a ceux du Salone de la villa de Tivoli.

En face de la vue de la villa de Montecavallo, une vue topographique
non identifiée et extrémement abimée représente un autre monument.
Elle fait écho a la vue de la villa de Montecavallo sur la paroi opposée
et a la grande vue de la villa d’Este, formant ainsi une sorte de trip-
tyque qui se superpose au théme des anciennes villas de Tibur. Selon
Vincenzo Pacifici, il pouvait s’agir d’une des delizie du cardinal pres de
Ferrare, Belfiore ou Brescello, mais la fresque figure en réalité la villa de
Belriguardo, édifiée en 1435-1436 par Nicolo d’Este et son fils Leonello.
Une comparaison avec la Corografia dello stato estense de Marcantonio
Pasi de 1571 et un dessin de I’archive de Modene de la fin du xvi¢ siecle,
permet d’identifier toutes les composantes qui ont rendu la villa
célebre®. La décision d’intégrer cette villa dans le décor du Salone est
intrigante, puisqu’elle ne comptait pas parmi les résidences officielles
du cardinal. Le trait commun aux trois delizie modernes figurées dans
le Salone tient sans doute dans le rapport fondamental qu’elles entrete-
naient avec I’Antiquité. La villa de Montecavallo était célebre pour ses
collections de statues antiques tandis que la villa de Tivoli était présentée
comme I’héritiere des villas de ’antique Tibur. De méme, I’importance
du passé antique de Voghiera fut déterminante dans les choix architec-
turaux et la signification idéologique de la villa de Belriguardo. Maria
Teresa Sambin de Norcen considere que la delizia ferraraise constitue
«le premier exemple de I’habitude a la Renaissance de construire les

51. Baglione 1995 (1642), p. 49.
52. Procacci 1954, p. 251, 257, n. 2.
53. Ribouillault 2009, p. 362-367.

108

PAYSAGES DU LATIUM ANTIQUE

villas sur le lieu — véritable ou présumé — de ruines antiques, un choix
chargé de fortes connotations idéologiques et culturelles®*». De nom-
breux aspects de la villa de Belriguardo dérivent d’un intérét renouvelé
pour le De architectura de Vitruve et pour les lettres de Pline le Jeune,
redécouvertes en 1419 par I’humaniste Guarino da Verona, proche de la
cour des Este.

Le désir du cardinal de Ferrare de faire figurer ses propriétés dans
son Salone lui fut sans doute inspiré par des exemples déja existants de
ce type dans sa terre natale. On sait que I’habileté de Girolamo da Carpi
dans la représentation des «perspectives et vues de beaux paysages»
avait été mise a contribution dans la «perspective [prospetro] du célebre
Castel Tebaldo, du palais de Belfiore, du Belvédére et d’autres lieux
délicieux qui ornaient la cité du temps des Este», soit les vues topo-
graphiques qui ornaient le premier cloitre des Carmélites de San Paolo
a Ferrare®. 1l est, des lors, possible que Girolamo da Carpi, présent a
Rome entre 1549 et 1553 et au service du cardinal sur le chantier de la
villa de Montecavallo, ait fourni au cardinal le dessin de la résidence
de Ferrare. De méme, Battista Dossi était occupé en 1545 a concevoir,
pour la manufacture des Este, des cartons pour une série de tapisseries
dédiées aux mois et aux saisons. A chaque saison était associée la vue
d’une des Delizie du duc Hercule : le Castello Vecchio correspondait au
printemps, Belriguardo a I’été, Copparo a I’hiver, tandis que ’automne
étaitillustré par une scéne de chasse®. Une série semblable de tapisseries,
représentant les Citta dello stato estense, Storie di Ercole, Grottesche
e Paesaggi, fut exécutée entre 1557 et 1561 pour le duc par Giovanni
Karcher, actif a Tivoli dans la salle de Moise. Enfin, la célebre tapisserie
de la série des Métamorphoses conservée au Louvre, réalisée sur cartons
de Battista Dossi et Camillo Filippi par le méme Karcher, figure une vue
composite associant la delizia du Belvédere, construite par Alphonse I
sur une ile du P&, et la célebre Montagna di San Giorgio, située au sud-
est de la ville”. En bref, si ’influence de Girolamo Muziano et de la
peinture de paysage vénitienne joua un rdle important a la villa d’Este,
comme ’a suggéré Patrizia Tosini, il ne faut pas pour autant sous-esti-
mer les influences ferraraises dans la conception du décor. Le gotit pour
les vues topographiques et 'amour des jardins avait, a Tivoli, une saveur
essentiellement ferrarraise®.

54. Sambin De Norcen 2008, p. 68.

55. Baruffaldi 1843-1846, I, p. 394.

56. Forti Grazzini 1982, p. 66-68.

57. Forti Grazzini 1982, p. 66-67.

58. Ribouillault 2009 et 2005a, p. 81-84.
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La Rometta

La création d’un complexe extraordinaire comme celui de la villa d’Este
souléve bien des questions quant 2 la fonction qu’un tel palais devait jouer
dans la vie du cardinal. Certes, le cardinal, un des plus riches princes
d’Italie, se devait de démontrer la magnificence attachée a son rang et
a sa réputation, mais lopinion générale a I’époque était d’expliquer ce
gott de 'opulence par la frustration de I’échec. Le cardinal exerga toute
son influence durant cing conclaves successifs mais ne parvint jamais 2
accéder au trone pontifical. Comme le déclare I’ambassadeur vénitien
de I’époque : « Celui-ci est estimé le plus sage et le plus expérimenté de
tous les cardinaux. Il est doté en toute chose d’une incroyable patience
dont on ne connait pas de pareille; mais deux choses lui font tort, 'une
est d’étre né trop grand, l'autre est le trop de désir qu’il a manifesté
depuis un certain temps d’accéder au trone pontifical; d’ot le fait que les
hommes sont facilement portés a croire qu’il ait en téte des desseins trop
élevés®. » Ces traits de caractere réapparaissent maintes fois dans la lit-
térature. Nicolas Audebert, décrivant la villa en 1576, place cette ambi-
tion et cette fierté a 'origine de la splendeur de la villa lorsqu’il explique
l’origine de la Rometta de Pirro Ligorio, la représentation modélisée de
la Rome antique faisant office de fond de scéne a la fontaine de Rome. La
Rometta est présentée comme la réclamation d’un pouvoir politique et
territorial qui a été dénié au cardinal et, partant, comme ’affirmation de
I’appropriation intellectuelle de ce territoire a travers la reconstitution
de sa forme historique la plus prestigieuse :

«La raison pour laquelle le Cardinal d’Este rendit ce lieu si
superbe, et entre autres choses y voulut adjouster la figure et
modele de Rome, est parce que ayant délibéré faire bastir 3 Rome
un palais non seulement magnifique, mais plus tost un fort chas-
teau, en un lieu qui comprenoit toute I’isle sans maisons adja-
centes; le Pape Pie V ayant entendu ce dessein qui luy sembla
trop superbe, voire dangereux; il luy feit deffences de poursuivre
cest’edifice, et luy prescrist la facon de son bastiment lequel il
ne vouloit exeder ce qu’il luy commandoit. Quoy voyant ledict
Cardinal se resolut de quicter tout et employer deux foys davan-
tage qu’il n’avoit deliberé pour bastir ce palais a Tyvoly, & dist
que puis qu’il ne luy estoit permis avoir un chasteau en Rome,
qu’il vouloit avoir Rome en son chasteau®. »

59. Alberi 1857, p. 143 ; Coffin 1960, p. 4.
60. Lightbown 1964, p. 175.
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L’évocation de I’histoire et de la culture antique a des fins de légitima-
tion représente un theme récurrent dans les décors maniéristes romains.
A la villa d’Este, I’iconographie des décors et des jardins, centrée sur
la figure d’Hercule, renvoyait, certes, aux vertus du cardinal, mais elle
prolongeait aussi une tradition déja ancienne qui faisait remonter les ori-
gines de la famille au célebre héros. La famille d’Este, comme toutes les
grandes familles de I’aristocratie, mettait un soin particulier a étudier la
généalogie familiale, et les premiers rapports légendaires sur les origines
de la famille remontent au Moyen Age®'. Au x11r° siecle, Paolo Marro la
considérait comme descendante du prince Troyen Martus, tandis qu'aux
xV® et XVI® siecles les poemes épiques de Boiardo, ’Arioste et le Tasse
abondaient en références généalogiques reliant la famille aux héros grecs
et romains®. Au xvr® siecle, a la cour d’Alphonse II, les ouvrages de
généalogie se multiplierent, de la Storia di Casa d’Este et du Marchiorum
Estensium Ducumgque Ferrariae genealogie de Girolamo Falletti (1581),
a la Historia dei Principi di Este de Gian Battista Pigna (1570) et aux
écrits de G. Giraldi Cinthyo sur l’origine herculéenne de la famille®.

Le paysage des Colonna:
la généalogie du territoire

L'invention du passé

La relation des hommes de la Renaissance avec leur passé antique
était tout aussi primordiale 2 Rome. Les grandes familles, comme les
Orsini ou les Colonna, faisaient remonter leurs origines au temps de
la République et, souvent, aux fondateurs mythiques de Rome. Ils
entendaient ainsi «démontrer que leur grandeur ne dépendait pas des
papes », mais de I’antiquité de leur lignage, de leur romanitas®. Comme
on I’a vu, les papes eux-mémes s’alignérent sur ces pratiques. Les
barons considéraient la Rome ancienne et, partant, la Rome moderne,
comme leur possession légitime; afin de rendre visible leur droit 2 un tel

61. Coffin 1955, p. 167-185; Lodi 1987.

62. Boiardo, Roland amoureux, livre 2, chant 21 et 25; Arioste, Roland furieux, chant 3; Le Tasse,
Jérusalem délivrée, chant 17.

63. G. Giraldi Cinthyo, Commentari delle cose di Ferrara et de’ Principi da Este, Venise, 1597 (Florence,
1556), p. 14; idem, Dell’Hercole, Modeéne, 1557, chants 9 et 13 (Coffin 1955, p. 171-172; Lodi
1987, p. 151).

64. Teodoro Ameyden, «Relatione seu Raguaglio compitissimo di tutte le Nobilta delle Famiglie
Antiche, e moderne di Roma», ASV, Misc., Arm. I, 150, f. 671r. (Ehrlich 2002, p. 19 et n. 28,
p. 309). Sur la généalogie fantastique a la Renaissance, voir Bizzocchi 1991a, 1991b; Clarke 2003,
p. 1-40, 20-25.
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pouvoir, ils établissaient leurs palais sur les ruines de la ville. Lors de sa
visite 3 Rome, en 1581, Montaigne notait a propos de cet étrange pay-
sage romain : «On n’y cherche point d’autres fondements aus maisons
que de vieilles masures ou voutes, [...] ny encor ’appuy du fondement
antien ny d’un mur qui soit en son assiette ; mais sur les brisures mesmes
des vieus bastimans, comme la fortune les a logés, en se dissipant, ils
ont planté le pied de leurs palais nouveaus, comme sur des gros lop-
pins de rochiers, fermes et assurés®. » Si les ruines de Rome inspiraient
4 Poggio Bracciolini, dans son De varietate fortunae (v. 1431-1448), le
sens de la précarité et de I’instabilité de la destinée humaine, un sen-
timent bien différent animait les esprits des barons romains qui, dans
les monuments anciens écroulés et enfouis, dans la consonance d’un
nom inscrit sur un fragment, contemplaient le souffle de leur propre
histoire et y cherchaient avidement les signes de leur prétention a une
gloire présente. On ne s’étonnera donc pas de voir les mémes archéo-
logues et chorographes écrire des ouvrages de généalogie. Outre Pirro
Ligorio, Onofrio Panvinio, auteur d’un plan de Roma antica en 1565,
mit, lui aussi, ses talents d’historien au service de I’aristocratie. Il publia
deux importants traités de généalogie pour des familles romaines, le
De gente Fregepania (1556) et le De Fabiorum familia (1558)%. Ainsi,
selon le jeu complexe de la généalogie fantastique, Jules I — suivi en cela
par Jules III — descendait de la Gens Julia, les Frangipani des Anicii¥,
les Massimo de la Gens Fabia®, tandis que les Santacroce pouvaient se
réclamer de la Gens Valeria par Publicola, simplement parce qu’ils gou-
vernaient le diocese de Santa Maria in Publicolis®! Le désir d’attester les
origines antiques de leur famille conduisait de nombreux aristocrates a
encourager la recherche et la production de «preuves» dont la validité
scientifique restait — a2 nos yeux tout du moins — toute relative et reposait
essentiellement sur des analogies phonétiques et orthographiques. Nous
avons déja constaté, a propos des del Monte, I'importance du principe
d’homonomie entre noms de famille et noms de lieux. Au cours de ses
voyages, l’explorateur et érudit Cyriaque d’Ancone (1391-1455) collec-
tionnait textes et inscriptions et les reliait aux noms de ses protecteurs
romains. Lorsqu’il trouva, sur I’ile de Kor¢ula, un fragment antique
avec le mot Ursinus, 1l ’associa immédiatement au nom du cardinal
Giordano Orsini”. L'importance de ce type de «preuves» encouragea

65. Montaigne 1962 (1581), p. 1214; Brock 1985, p. 339-342.
66. Frutaz 1962, |, p. 65-66; Bizzocchi 1991a, p. 383-387.
67. Onofrio Panvinio, De gente Fregepania, 1556.

68. Onofrio Panvinio, De Fabiorum familia, 1558.

69. Bizzocchi 19914, p. 381.

70. Clarke 2003, p. 23; Miglio 1984, p. 103-108.
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inévitablement la production de faux. Une inscription mentionnant le
héros romain Ursus Alus, reproduite sur la facade du palais du comte
Orso Orsini a Nola, dérivait certainement d’une de ces preuves inven-
tées de toutes pieces’!. Pourtant, I’inscription n’était pas forcément
considérée comme frauduleuse car elle contribuait a soutenir une reven-
dication estimée «authentique ». Comme I’explique Roberto Bizzocchi,
«dans le discours généalogique, les criteres de la présomption et de la
plausibilité continuaient a primer sur ceux de la démonstration et de
I’évidence’». La remarque est pour nous d’importance car elle traduit
bien le caractére ambigu du concept de «vérité» ou de «vrai», inhérent
au genre topographique en peinture.

Comme pour les Conservateurs, le culte des origines de la part
des familles romaines fut largement animé par un intérét politique et
idéologique : face a la croissance de ’absolutisme papal, face a la proli-
fération de riches étrangers avides de reconnaissance sociale et de nou-
veaux titres, la légitimation des origines de la part de la noblesse locale
s’apparentait 3 un programme de défense identitaire et statutaire”. De
méme, I’importance de I’antiquité du territoire donnait a la topogra-
phie de Rome et du Latium une dimension politique rare. La famille
Colonna scella par exemple trés tot dans la topographie cette prise de
propriété symbolique : dés le début du x1© siecle, elle choisit d’établir
le siege de leur dynastie a Palestrina, sur les ruines du temple de la
Fortune Primigenia, le site de I’ancienne Préneste. A Rome, ils trans-
formeérent le mausolée d’Auguste en forteresse familiale. Entre 1490 et
1500, Stefano et Francesco Colonna entreprirent la reconstruction du
palais de Palestrina en prenant soin de souligner l'articulation entre
les structures du nouveau palais et celles de ’ancien temple, réalisant
un manifeste architectural et idéologique qui sera amplement réutilisé
par Bramante pour la cour du Belvédere™. Dans le salon principal du
palais Colonna, parmi les scénes d’histoire romaine qui ornent la frise,
une vue de Palestrina rend bien compréhensible la relation du palais a
ses fondations antiques. D’autre part, elle souligne, grice au procédé
de P’anachronisme, les origines antiques de la ville et la légitimité du
pouvoir des Colonna”. Furio Fasolo note d’ailleurs le décalage entre
la date de réalisation de la fresque, a la fin du xvi¢ siécle, et la situation
topographique décrite dans I’image, qu’il fait remonter 2 la période de

71. Clarke 1996.

72. Bizzocchi 1991a, p. 389, n. 93.

73. Bizzocchi 1991a, p. 381.

74. Voir notamment Calvesi 1980, p. 58-62. Sur les liens entre Palestrina et la cour du Belvédere, voir
Merz 2001, p. 34-46, 54-61.

75. Fasolo 1956, p. 79-80, fig. 16; Merz 2001, p. 42-43, fig. 30.
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19. Vue aérienne de Palestrina montrant le palais Barberini-Colonna
construit sur les ruines du temple de la Fortune.

reconstruction du palais a la fin du Quattrocento”. Un tel décalage était
sans doute intentionnel. La vue rappellerait la genese du palais familial
et la relation exceptionnelle qu’il entretenait avec le temple antique dans
la topographie.

Considérés comme descendants des Conti Tuscolani, les Colonna
prétendaient, par ce lien, faire remonter leurs origines a la Gens Julia. Ils
comptaient parmi leurs ancétres Jules César, Hercule, Vénus et Osiris”.
L'un des arguments centraux de cette revendication, explique Giuseppe
Tomassetti, concernait & nouveau ’antiquité du territoire : « Les comtes
de Tusculum, et leurs descendants les Colonna, possédaient et pos-
sedent encore de nos jours I’antique domaine de Jules César a Boville
(Frattochie d’Albano). Lautel antique de la Gens Julia se voit encore
aujourd’hui dans le jardin Colonna sur le Quirinal; la méme villa de
Jules César sur la via Labicana, appelée avec le temps S. Cesareo, a
appartenu au Moyen Age 4 la famille Colonna. Il n’est donc pas sur-
prenant que la pérennité de telles possessions et ’antiquité de la famille
aient convaincu les comtes de Tusculum qu’ils descendaient du grand
dictateur’. » Méme le fameux sanctuaire et le palais de Palestrina étaient

76. Fasolo 1956, p. 79.

77. Giovanni Antonio Vallone, Espositione delle Satire di Perseo, et origini di Casa Colonna, Archivio
Colonna ll, A. 46. (Colonna 1927, p. 9-10); Calvesi 1987, p. 85-89; Mugnos 1658; Curran 2007,
p. 255-277.

78. Colonna 1927, p. 5-7.
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considérés par les Colonna comme des monuments édifiés pour Julium
Caesarem Imperatorem, selon eux la forme en hémicycle du monument
en était la preuve: «Palacium antem Caesaris aedificatum ad modo
unius C propter primam literam nominis sui». Preuve supplémentaire de
cette filiation, cette lettre C s’adaptait parfaitement a leur nom”! Mais
I’argument fonctionnait a rebours : en établissant une telle descendance,
les Colonna entendaient légitimer leur possession du territoire inces-
samment contestée par le pouvoir papal depuis le x1¢ siecle.

La lutte entre les barons romains et l’aristocratie papale pour le
contrdle du territoire est un des leitmotive de ’histoire de Rome a la
Renaissance®. Durant leurs régnes nécessairement courts, les papes
tentaient d’acquérir un maximum de privileges et de pouvoir pour les
membres de leurs familles, nommés a des postes clefs de ’'administration
pontificale. Cette pratique, qualifiée de népotisme, s’opérait souvent au
détriment des familles baronniales, en particulier de la puissante famille
Colonna. On I’a déja vu a propos de Frascati. Lhistoire des Colonna se
présente ainsi comme une lutte incessante contre ’autorité implacable
des papes, forts du pouvoir de destitution et d’excommunication. Les
épisodes les plus sanglants remontent 2 la fin du x111¢ siecle, a la lutte entre
Boniface VIII, Philippe le Bel et Frédéric I1I de Sicile, auxquels s’étaient
alliés les Colonna. Ces derniers furent condamnés, spoliés de leurs
biens, de leurs fonctions au sein de la Curie et de leurs bénéfices. Aux
fréquentes périodes de conflits, essentiellement provoqués par la poli-
tique pro-impériale de la famille, succéderent, cependant, les périodes
fastes, lorsque des membres de la famille accédaient aux charges les plus
prestigieuses. Le régne du pape Martin V par exemple (1417-1431) accrut
la puissance de la famille de maniere considérable. Au xvr© siecle, la rela-
tion entre les papes et les Colonna fut essentiellement conflictuelle. Le
cardinal Pompeo Colonna se présentait comme un redoutable adversaire
face aux papes Jules IT et Léon X. Quelques décennies plus tard, a peine
le conflit entre Ascanio Colonna et Paul III terminé, avec la confisca-
tion et la destruction de Paliano, Marcantonio II se voyait engagé aux
cotés des Espagnols dans une guerre meurtriére contre Paul IV Caraffa
(1555-1559). Les Colonna furent a nouveau destitués et excommuniés et
Paliano, érigé en duché, fut cédé au neveu du pape Giovanni Farnese.
Apres ’avénement de Pie IV (1559-1565), Marcantonio rentra en posses-
sion de ses biens et de ses droits, mais les luttes d’un demi-siecle laissérent
la famille exsangue et accélérerent la vente de nombreux fiefs antiques
aux jeunes famiglie di papi ou autres familles d’origine non-romaine

79. Calvesi 1980, p. 39 et 1987, p. 88.
80. Ehrlich 2002, p. 15-27.
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qui les convoitaient avec avidité : les Cesarini, Piccolomini, Barberini,
Ludovisi ou Borghese. Colonna et Zagarolo furent cédés au cardinal
Ludovico Ludovisi en 1622 et Palestrina rachetée par Carlo Barberini
en 16308!,

Ces conflits territoriaux sont au cceur d’importantes réalisations
artistiques dans lesquelles le paysage, pensé comme image du territoire,
joue un réle déterminant. Un exemple significatif est un décor comman-
dité par Sciarra Colonna mis a jour il y a une dizaine d’années a la Rocca
Colonna de Castelnuovo di Porto®. La loggia du palais, a lorigine
ouverte sur ’extérieur, fut décorée de fresques par Federico Zuccari en
1568. L’épisode de la rencontre entre Enée et Latinus, au centre de la
voite, constitue la clef de lecture de ensemble : Enée, débarqué sur les
codtes du Latium a la recherche d’un lieu ot fonder une cité, est recu
par le roi Latinus qui, reconnaissant son courage et sa noblesse d’ame,
lui donne sa fille Lavinia en mariage®. De cette union naitra la cité
d’Alba la longue, la future Rome. L’épisode souligne l’origine mythique
de la cité qui, a travers Enée, remontait directement a Jupiter et Vénus,
c’est-a-dire aux ancétres supposés de la famille Colonna®. Les parois
révelent d’amples paysages représentés comme de grands tableaux dis-
posés entre des colonnes peintes, selon une formule désormais classique.
Parmi les paysages a l’antique, certaines localités sont reconnaissables
comme la tenuta de Passerano, les territoires de Faleria (I’antique Stabia)
et Calcata, territoires apportés en dot 2 Sciarra Colonna par sa femme
Clarice Anguillara®. Les paysages et les peintures de la volite célebrent
donc la famille a travers deux themes essentiels : sur les parois, la repré-
sentation du pouvoir territorial et Iantiquité du territoire et, sur la
volte, ’exaltation de l'antiquitas et de la romanitas de la famille.

Le décor de la Rocca Colonna de Subiaco articule un discours histo-
rique, archéologique et topographique sur le territoire tout aussi intéres-
sant. Nous avons déja souligné la dimension archéologique des paysages
qui restituent le site de Subiaco sous le régne de Néron. Il faut ajou-
ter que la datation du décor autour des années 1556-1557 coincide avec
une période dramatique de I’histoire des luttes entre les Colonna 2 la
papauté®. Les tensions entre Pompeo Colonna et Jules IT ne s’étaient nul-
lement apaisées au cours des générations successives. Sous les pontificats

81. Sur les luttes entre la famille Colonna et la papauté voir Colonna 1927; Pietro Fedele, « Colonna »,
dans Enciclopedia Italiana 1931-1939, p. 849-852.

82. lazurlo 2002.

83. Verg. Aen., 7, 192-211.

84. Verg. Aen., 1, 254-304.

85. lazurlo 2002, p. 114-115.

86. Minasi 1996.
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de Clément VII et surtout de Paul IV, de véritables luttes armées oppo-
serent les milices du pape a celles de I’antique famille romaine, seigneurs-
abbés de Subiaco depuis 1492. Sous I’abbatiat de Pompeo, Scipione puis
Francesco, la forteresse fut, par trois fois, détruite par les forces papales,
en 1526, 1528 et enfin en 1556, lorsque I’abbé Francesco Colonna fut
capturé et incarcéré au chiteau Saint-Ange. Il n’en fut libéré qu’au prin-
temps 1557, conformément aux clauses de la paix de Cave. Les travaux
de rénovation de la forteresse et la décoration du nouvel appartement
furent vraisemblablement entrepris au lendemain de sa libération. La
forte résonance politique du décor tend 2 accréditer cette hypothese.
La votite peinte du Salone ou salle des Banquets se présente comme une
vaste pergola de verdure délimitant deux larges tableaux rectangulaires,
un ovale central contenant les armes des Colonna et seize lunettes alter-
nant des devises (motti), des armoiries, des paysages, et des scénes cen-
trées sur I’histoire du général républicain Camille, telle que la racontent
Tite-Live et Valere Maxime¥. L’histoire de Camille devait célébrer,
par voie de métaphore et d’homonymie, deux personnages sortis vain-
queurs des luttes avec le pape Paul IV : I’abbé Francesco Colonna et son
frere, le condottiere Camillo Colonna, incarcérés pour avoir supporté le
parti de ’Espagne. Ce parti impérial 'emporta d’ailleurs nettement a la
bataille de Paliano, entrainant la réhabilitation des Colonna et la récu-
pération des biens séquestrés par la chambre papale®®. Dans ce contexte,
les scenes célebrent la supériorité morale des Colonna sur leurs ennemis.
Elles démontrent la légitimité de leur triomphe en le replagant dans une
perspective historique qui en accentue le poids moral. Le message des
devises et emblemes placés aux angles de la salle réaffirme a son tour
la capacité des Colonna a résister aux coups de la Fortune et a triom-
pher des attaques malignes pour maintenir la dignité de leur rang:
«Flectimur non rupimur undis». Don Filadelfo Mugnos explique que
ce motto fut précisément inventé en référence aux luttes contre Paul IV :
«c’est I’expression d’un caractere fort et intégre, a qui répugne la dupli-
cité des esprits qui se laissent facilement pliés selon 'opportunité ». Un
tel caractere, poursuit-il, fut mis 3 rude épreuve «sous le pontificat
d’Alexandre VI [...] exterminateur des barons romains. Les Colonna,
contraints de s’enfuir de Rome et de chercher refuge prés du cardinal
Giovanni a Naples et en Sicile, I’'antique impresa fut alors exhumée pour
mettre en garde le pape : siles Colonna pliaient, de mauvaise grice et par
la force des choses, devant les persécutions papales, il ne fallait pas les

87. Liv., 5, 27, 1-15; Val. Max. Factorum et dictorum memorabilium libri, V.
88. Minasi 1996, p. 167.
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considérer morts et enterrés. Se sentant encore bien vivants et puissants,
ils espéraient un jour ou lautre se relever plus forts qu’avant et faire
payer bien cher au pontife leur persécution momentanée® ».

Parcs a I'antique

Au-deld du domaine pictural, I'intérét pour ’antiquité du territoire
transparait dans 1’élaboration d’un certain nombre de barchi, qui dési-
gnaient, a la Renaissance, des réserves de chasse de tailles variables et
plus ou moins aménagées®. Le nymphée de Genazzano, attribué par
Christoph Frommel a2 Bramante et probablement réalisé pour Pompeo
Colonna se trouvait au centre de I’'un de ces parcs®'. Les recherches de
Marina Doring sur le batiment et la zone dans laquelle se dresse I’édifice
ont considérablement contribué a en mieux comprendre la fonction et la
signification, tout en confirmant I’identité de ’architecte et de son com-
manditaire. Ses relevés ont permis de démontrer que le batiment renais-
sant, dont la construction s’étale sur deux périodes, fut élevé sur une
structure antique préexistante. Bramante, responsable de la phase ini-
tiale de la construction, reprenait 1a un theme qui lui était cher, a savoir
I’émulation de P’architecture antique et I’édification d’un batiment sur
des structures anciennes. Le nymphée fut, a ce titre, considéré comme
un édifice antique dans toutes les sources qui le mentionnent du début du
XVIIIE siecle aux premiéres années du xx¢ siecle. Doring montre également
que le nymphée fut congu, dés l'origine, comme une ruine, anticipant les
créations de ruines artificielles dans les jardins anglais du xvime siecle et
matérialisant une esthétique de la ruine qui s’était développée en Italie
depuis I’époque de Pétrarque. Enfin, il est apparu que le nymphée ne
fut pas congu comme un édifice isolé. Le domaine, situé dans la vallée
del Fossato, et désigné sous le nom de zardino dans les documents, avait
été aménagé comme un vaste parc ponctué de divers monuments : un
portail monumental, un lavatoio ou jaillissait une source d’eau tiede,
un petit pont enjambant la riviere ou Ponticello Pizzuto, une digue for-
mant une cascade et, plus loin, au bout de la vallée, un belvédere et un
bassin. L'ensemble était agrémenté de deux ou trois lacs artificiels qui
faisaient de la vallée baignée par les eaux un véritable locus amcenus. Ce
parc était bien visible depuis les fenétres du chiteau des Colonna situé
au nord, dominant la vallée, et depuis une sorte de belvédere, au sud,

89. Mugnos 1658, p. 221-222.

90. Sur les Barchi du Latium a la Renaissance, voir Tantillo Mignosi 1984; Coffin 1979, p. 131-145;
Lazzaro 1990, p. 109-130; Brunon 2005.

91. Frommel 1969; Coffin 1979, p. 241-245.
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20. Donato Bramante (attr.), Nymphée, vers 1508-1559
(premiere phase, 1508-1514), Genazzano.

juché sur une éminence rocheuse. La configuration de ce domaine fait
directement penser aux parcs des antiques demeures impériales, comme
celles de la villa d’Hadrien a Tivoli, le parc de la Domus Aurea de Néron
ou le domaine de Subiaco ol I’empereur avait fait construire trois lacs
artificiels — domaine dont Pompeo Colonna, on I’a vu, devint seigneur
en 1508. Dés lors, il est possible que la connaissance du passé antique
de Subiaco ait joué un réle dans I’élaboration du parc de Genazzano.
Il existe aussi de nombreuses analogies entre le paysage artificiel de la
vallée de Genazzano et le paysage onirico-topographique du Songe de
Poliphile, tous deux congus autour du concept de cheminement ponctué
par diverses étapes. On y retrouve les sources d’eaux froides et tiedes,
Vopificio antico, et surtout I’idée du tempio destructo ou disrupto, soit
les architectures en ruines. Ces analogies, dont Marina Doring dresse la
liste de maniére convaincante, rappellent combien Bramante lui-méme
devait a 'ceuvre de Francesco Colonna®.

Lauteur se garde pourtant d’interroger la portée symbolique d’un
tel ensemble pour la famille et ses contemporains. Or, ce sont préci-
sément les grandes familles de ’aristocratie romaine qui développerent
ce type de parcs. La présence de ruines et de I’eau offrait la possibilité
d’une véritable mise en scéne de ’espace naturel et permettait de recréer
idéalement ’atmosphere des bois sacrés antiques, lieux de célébrations
de mysteres sacrés. Ces parcs, comme plus tard ceux de la villa Giulia ou
de la villa Lante a Bagnaia, privilégiaient les boschetti et les plantations
informelles, et dessinaient des parcours ponctués de statues antiques, de

92. Déring 2001.
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fontaines et de nymphées qui recréaient, comme I’a montré Elizabeth
MacDougall, les paysages littéraires chantés par Homere, Virgile ou
Horace”. S’il est difficile d’apporter des preuves solides quant a une
signification précise du nymphée de Genazzano, il apparait néanmoins
important de replacer sa création dans le contexte de I’idéologie de 1égi-
timation des origines. Le commanditaire, Pompeo Colonna, appartenait
au cercle des humanistes qui s’était formé autour de Vittoria Colonna,
muse adorée de Michel-Ange. Entré dans la carriere ecclésiastique a par-
tir de 1504, il devint titolare del feudo di Genazzano avant d’obtenir,
en 1508, I’abbatiat de Subiaco, de Grottaferrata et le diocese de Rieti et
d’étre créé cardinal sous Léon X, en 1517. Une des grandes personnalités
politiques de son temps, Pompeo Colonna incarna plus que tout autre la
relation conflictuelle qui opposait les barons romains et le pouvoir pon-
tifical. Il fut I’un des plus fervents défenseurs de I’autorité et de la cause
citadine contre le pouvoir croissant du pape et de l’aristocratie curiale,
comme en témoigne, par exemple, son attitude lors de la pax romana de
1511. De retour de la bataille de la Mirandola, le 17 aofit 1511, le pape
Jules II étant tombé gravement malade et sa mort tenue pour immi-
nente, le peuple romain se souleva, poussé i la révolte par une poignée
de barons conduits par Pompeo Colonna, réunis sur le Capitole afin de
«reconquérir I’antique liberté qui leur avait été retirée par les machina-
tions fallacieuses des prétres®». A la suite du rétablissement du pape
et de I’apaisement de la vindicte baronniale, la pax romana, Pompeo
tomba en disgrace et fut privé de toutes ses rentes ecclésiastiques. Méme
s’il obtint finalement le pardon de Jules II, ce n’est qu’apres la mort de
ce dernier que Pompeo se verra pleinement réhabilité”. Sans ’aide de
documents, il est difficile d’établir une relation causale entre ces évé-
nements politiques et I’élaboration du parc de Genazzano, mais il est
a noter que ces années si conflictuelles de la vie de Pompeo coincident
avec la premiere phase de la construction du nymphée située par Doring
entre 1508 et 1514°°. Il semble, par conséquent, assez difficile de croire
que la réception du nymphée, sa signification pour les Colonna en tant
que manifeste de ’architecture a I’antique, n’ait pas été entachée par
cette idéologie de la romanitas dont Pompeo s’était si clairement fait
le porte-parole. Les recherches de Brian Curran sur les prétendues ori-
gines égyptiennes de la famille tendent & confirmer cette hypothese :

93. Mac Dougall 1972.

94. Gennaro 1967, p. 24.

95. Colonna 1927, p. 123-127; Francesco Petrucci, « Pompeo Colonna», dans D.B.l., p. 407-412;
Gennaro 1967.

96. Doring 2001, p. 382.
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«Il semble clair — explique-t-il — que les antiquités et les ruines liées aux
Colonna étaient largement comprises a leur époque comme des signes
de ’antiquité de la famille et de sa Romanitas”. »

Le jeu entre art et nature mis en scéne 3 Genazzano se retrouvera
dans d’autres parcs de la famille Colonna comme celui de Marino, réa-
lisé bien plus tard, vers 1590%. Le barco de Marino se trouvait dans la
vallée Ferentana a I’est de Marino, dominée, comme 3 Genazzano, par
le bourg et le chiteau seigneurial. Le domaine, parcouru par une riviere,
contenait, outre un portail d’entrée monumental, de nombreuses ruines
d’époque romaine et un important ensemble de statues organisées
autour d’une fontaine rustique, certainement le Piazzale delle Fontane
dont parle I’architecte Girolamo Rainaldi dans I’'unique description des
sculptures du parc parvenue jusqu’a nous”. L'environnement naturel
de la vallée, qui constituait une grande réserve de chasse, s’enrichis-
sait d’'une dimension mythique puisque le lieu comptait parmi les plus
sacrés du Latium primitif. Tite-Live, Denys d’Halicarnasse, ou Pline
parlent d’un bosco ferentano ou se seraient déroulées les assemblées des
cités latines apres la destruction d’Alba la Longue. Ce lieu est encore
aujourd’hui appelé Ferento, en référence au culte de la déesse Ferentina
auquel le bosco était consacré!®. A partir des informations de Rainaldi
et les restes abimés de cet ensemble, on ne peut établir avec certitude le
fait que les Colonna aient voulu commémorer la tradition antique des
lieux. Mais la comparaison avec Genazzano et d’autres barchi du Latium
invite & penser que les références au caractere vénérable des lieux et, par
extension, a ’antiquité de la famille qui les possédaient, étaient centrales
dans la conception des parcs baronniaux : elles confirmaient le droit
naturel a la domination et la possession du territoire.

A Licenza, un fief des Orsini, la famille avait fait construire une
fontaine semi-circulaire adossée a une pente, qui devait commémorer la
source dite Digentia, célébrée par Horace dans un poeme : «fons etiam
dare nomen idoneus — testo vicino ingis aquae fons — purae rivus aquae
gelido Digentia rivus'® ». Le territoire coincidait avec le lieu présumé
de la villa d’Horace. A Ariccia, le barco des Savelli englobait stratégi-
quement le bois rendu célébre pour le culte de la déesse Diane de Nemi,
le bois sacré de Diana Aricina'®. Prés de Zagarolo et San Cesareo, les

97. Curran 2007, p. 263.

98. Signalons dans la casina Colonna de Marino une vue de Marino du xvi¢siecle telle qu’on pouvait la
voir depuis les fenétres de la demeure : Villa e paese 1980, p. 286-287, fig. 19-21.

99. Villa e paese 1980, p. 288-291.

100. Tantillo Mignosi 1984, p. 8-9.

101. Alessandro Sebastiani, Viaggio a Tivoli-Lettere, Foligno 1826, p. 397 (Tantillo Mignosi 1984,

1.
102. 'Flzantillo Mignosi 1984, p. 13.
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Colonna avaient également un barco, sur le lieu ot ’on situait tradition-
nellement ’ancienne villa de Jules César'®. Enfin, a Tivoli, nous avons
vu que le barco d’Hippolyte d’Este englobait I’antique mausolée de la
famille Plautia et le pont Lucano.

D’autres barchi, plus célebres, attestent de cette fonction de célébra-
tion des origines antiques de la famille. Le Sacro Bosco de Bomarzo
réalisé pour Vicino Orsini, probablement commencé en 1552, comporte
un grand nombre de fausses ruines étrusques. On retrouve la présence
de ruines étrusques dans le barco Orsini de Pitigliano, élaboré pour
Niccolo IV Orsini vers 1560'%*. La création de fausses ruines étrusques
trouve ici un parallele évident avec la production d’une généalogie fami-
liale fantaisiste. Annius de Viterbe, dans son histoire des Etrusques
publiée en 1498, fait remonter les origines de la famille Orsini a Janus,
le fondateur mythique de la civilisation étrusque et figure centrale de
I’age d’or du Latium antique. Francesco Sansavino, historien et ami
de la famille, reprit et élabora cette information dans L’historia di casa
Orsini (1565), tout comme plus tard le poete Alfonso Ceccarrelli. Dans
son poeme célébrant le Sacro Bosco et son créateur, ce dernier explique
que Vicino a, par cette ceuvre, ressuscité I’ancienne gloire de la famille
Orsini en Etrurie : «O di stirpe Real saggio signore/ Che rinovelli a noi
gli propii lari/ Che’ I’Hetruria honoro con doppio seggio./ A te s’ergan
le statue, a te gli Altari/Poiche vicino a te Vicino io veggio/ Rinato
quell’altero Orsin valore'®.» Le parc de Pitigliano ferait donc référence
au passé étrusque de la famille, tout particulierement dans le contexte
des prétentions territoriales des Médicis sur la région et des liens que
ces derniers semployaient 2 tisser entre leur propre famille et I'Etru-
rie antique. La création de fausses ruines 3 Genazzano, Bormarzo et
Pitigliano, et la mise en sceéne de ruines déja existantes 3 Marino ou 2
Licenza correspondent a la volonté de relier le passé au présent. Comme
’écrit Claudia Lazzaro a propos de Vicino Orsini @ Bomarzo: «Il y
inventa un présent falsifié, basé sur le passé authentique de la région,
et sur le désir de sa famille d’en partager Ihistoire. Les monuments du
passé ne sont pas recréés dans leur état neuf et original, mais comme
s’ils avaient survécu jusqu’au XVvi¢ siecle, marqués par le temps, la nature
et la fortune!®.» Ce mode de confrontation entre passé et présent est
typique de ’'anachronisme topographique que nous avons observé en
peinture. L’aspect partiellement ruiné de la cour du Belvédeére dans la

103. Tantillo Mignosi 1984, p. 14.

104. Lazzaro 1990, p. 118-130.

105. Francesco Sansavino, L’historia di Casa Orsini, Venise, 1565, f. 2v; Alfonso Ceccarelli, Simulcro,
vers 1580 (Lazzaro 1990, p. 302, n. 60).

106. Lazzaro 1990, p. 126.
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vue conservée au chiteau Saint-Ange était donc peut-étre, de la part du
peintre, le signe d’une connaissance intime de ’art de Bramante, qui
peut étre considéré comme ’un des inventeurs de la ruine artificielle!?”.

Territoires de chasse

La chasse pratiquée dans les barchi de la Renaissance détermine une
part fondamentale des relations que la société aristocratique entrete-
nait avec le paysage. Depuis le Moyen Age, le theme était extrémement
populaire au sein des demeures aristocratiques'®®. Il eut aussi une for-
tune assez riche dans la peinture topographique. Parmi les exemples les
plus caractéristiques, on mentionnera la série des mois des Trés riches
heures du duc de Berry, la série de tableaux de chasses de Lucas Cranach
I’Ancien (1544) conservée au Prado, ou encore la Tenture des chasses de
Maximilien tissée apreés 1531 sur des cartons de Bernard Van Orley, des
séries toutes strictement topographiques. Dans le Latium renaissant,
on trouvait dans presque toutes les villas des paysages contenant des
chasseurs, des oiseleurs ou des chasses a courre, dont Alberti recom-
mande la représentation'®. Le genre était essentiel pour 'expression du
statut social des propriétaires, puisqu’il marquait leur appartenance a
’aristocratie!’?. Le paysage cynégétique dessinait, en effet, une image du
territoire sur lequel s’exercait le droit de chasse, prérogative absolue des
seigneurs féodaux et des familles baronniales depuis des temps immé-
moriaux, comme les Savelli & Ariccia ou les Colonna & Zagarolo!''.

Un exemple significatif de cette relation entre paysage et territoire se
trouve au palais Orsini de Monterotondo : dans la chambre de la Chasse,
Paul Bril figura, en 1581, au sein d’un paysage en frise dédié a la chasse,
une vue topographique de la petite bourgade. Monterotondo apparait
ainsi comme le centre d’un vaste territoire de chasse''?. Le cycle du palais
Orsini témoigne de la transformation, a la fin du xvr© siecle, du palais
seigneurial de Monterotondo en une résidence de repos et de récréation
centrée sur les plaisirs cynégétiques. Cette nouvelle fonction du palais et
du territoire et le prestige aristocratique lié aux droits de chasse jalouse-
ment gardés par la vieille noblesse romaine inciteront les Barberini, en
mal de racines baronniales, a acquérir le fief au début du xvi© siecle!®.

107. Déring 2001, p. 374-378.

108. Corradini 1993 ; Chatenet et D’Anthenaise 2007.

109. Alberti 2004 (1485), IX, 4, 805-807, p. 435-436.

110. Turner 1966, p. 200; Bentmann et Miller 1975 (1970), p. 105-108.
111. Voir notamment Ehrlich 2002, p. 218-219, 227, 232-233.

112. Di Genova 1989, p. 34; Pagliara 1980, p. 233-278.

113. Ehrlich 2002, p. 219.
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21. Matthijs et Paul Bril, Scénes de chasse avec une vue de Monterotondo,
1581, fresque. Monterotondo, palais Orsini, salle de la Chasse, frise.

La chasse et les privileges qui lui étaient traditionnellement associés
dans le droit féodal constituaient pour les barons un véritable «rite de
domination'*». Le succes de la chasse dans I’iconographie médiévale
et renaissante atteste de la pérennité de cette signification symbolique
et statutaire. A Rome, I’'importance sociale de la chasse semblait suffi-
samment établie pour que les papes et cardinaux en fassent un de leurs
passe-temps favoris, malgré le décret promulgué au Concile d’Agde en
506 qui leur en interdisait la pratique. La chasse aristocratique en Italie
s’était beaucoup développée au nord, dans les plaines de Lombardie, ou
’existence d’un barco pour I’évéque de Milan est attestée dés 925. Au
x1ve siecle, les Visconti régnant sur Milan, les Gonzague de Mantoue
et les Este de Ferrare avaient créé des parcs similaires, qui imitaient les
vastes réserves de chasse des anciens Romains!®. Ce type de parc fut
importé a Rome dés le xve siecle et de nombreuses villas de la campagne
romaine au XVI® siecle possédaient un barco. Parmi les plus célebres, la
villa Magliana, le pavillon de chasse favori des papes Jules I et Léon X,
le barco de Bagnaia pres de Viterbe, celui de la villa d’Este a Tivoli ou le
barco de Caprarola, furent tous construits pour le plaisir de cardinaux de
I’Eglise"s. L’idée qu'un cardinal puisse sadonner 2 la chasse était deve-
nue si courante au début du xvi¢ siecle que Paolo Cortesi recommandait
ce type d’exercice dans son De cardinalatu (1510)'7. Dans ce contexte,
la chasse apparait d’abord comme une mise en scéne du pouvoir plus
qu’une véritable activité sportive et chevaleresque ot le courage et la bru-
talité sont les qualités qui définissent I’excellence du chasseur, comme au

114. Guerreau 1999; Chatenet et D’Anthenaise 2007. Voir aussi Machiavel 1992 (1532), p. 128.
115. Varr. Rerum rust., 3, 12-13; Grimal 1984 (1949), p. 81-84, 292-294.

116. Coffin 1979, p. 111-145.

117. Paolo Cortesi, De cardinalatu, Castro cortesi, 1510, p. 63-66.
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Moyen Age. Comme le note Hervé Brunon i propos de la constitution
des barchi renaissants par les cardinaux de I'Eglise, «il apparait signi-
ficatif que l’affirmation de la part des membres du college cardinalice
d’une identité aristocratique passe également a travers la création de
barchi, un privilege concédé exclusivement depuis le Moyen Age aux
seigneurs féodaux de la campagne du Latium et exercé par les familles
baronniales'® ». I”élaboration du barco de la villa Lante 3 Bagnaia dés le
Quattrocento par les évéques de Viterbe, cardinaux de I’Eglise et neveux
de papes, doit étre lue dans un tel contexte, tout comme ’acquisition des
vastes terrains de chasse des barons romains par l’aristocratie papale :
Monterotondo fut ainsi rachetée aux Orsini par les Barberini; Zagarolo,
fief des Colonna par les Ludovisi en 1622; Ariccia, cédée aux Chigi par
les Savelli en 16617,

Notons que la représentation en peinture de ce nouveau statut
baronnial était toujours de mise au xvII® siecle. Peu apres I’acquisition du
fief d’Ariccia, les Chigi commanderent aux peintres Michele et Giovan
Battista Pace quatre tableaux destinés a orner le salon du nouveau palais
familial. Les quatre grandes toiles représentent des lévriers figurés
devant les fiefs récemment acquis par la famille : Ariccia, Campagnano,
Formello et Porto Ercole'®. Les paysages mettent en relief, outre les
précieux chiens de race, les activités cynégétiques pratiquées sur le ter-
ritoire, ainsi que les trophées de chasse de la campagne du Latium et de
la Maremma, le ligvre, le sanglier, le renard et le porc-épic. Les tableaux
documentaient également les interventions architecturales et urbanis-
tiques de la famille comme le nouveau déme de Santa Maria Assunta du
Bernin, bien mis en valeur dans la vue d’Ariccia.

Comme a Rome, les rapports entre la culture féodale et la tradition
classique étaient prégnants dans la campagne romaine : les lieux ot 'on
avait localisé les sites sacrés de ’Antiquité avaient souvent été transfor-
més en réserves de chasse. A Rome, les premiers barchi furent, pour
des raisons pratiques plutdt qu’idéologiques, liés aux ruines de la Rome
antique. Cortesi mentionne ainsi un vivarium ou theoriotrophia créé
par le cardinal Ascanio Sforza pres des ruines des thermes de Dioclétien,
dans ’ancien castrum romain situé a ’est de la cité. Le site, abandonné
depuis le Moyen Age, mélait ruines anciennes et nature sauvage et il
avait fallu peu d’aménagements pour en faire un lieu d’agrément et de
récréation. Des banquets somptueux y étaient donnés, suivis par des

118. Brunon 2005, p. 31.
119. Delumeau 1957-1959, |, p. 476-479; I, p. 543-544; Ehrlich 2002, p. 221.
120. Faldi 1966, p. 144-145.
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parties de chasses mémorables'?'. Lexistence d’un autre barco est attes-
tée 2 Rome sur la colline du Vatican, a ’ouest de la cour du Belvédere, ou
des ruines étaient toujours visibles'?2. Ces deux motifs — la chasse et les
ruines antiques — coexistent dans de nombreux paysages des demeures
du Latium. Les deux poles symboliques du pouvoir sur lesquels reposait
la domination territoriale étaient ainsi rassemblés : I'autorité féodale,
dont la chasse était une des manifestations ostentatoires, et I’antiquité
du territoire et de la famille, attestée par les ruines antiques. Mauro
Corradini a clairement pergu ce double héritage dans ’histoire du genre
cynégétique :

«La peinture s’intéresse a la chasse essentiellement pour deux
raisons : c’est une récupération de la culture féodale et une récupé-
ration de la culture classique. Comme récupération d’une civilisa-
tion passée, la chasse exprime peut-&étre le besoin d’autocélébra-
tion des nouveaux seigneurs [...] A Pintérieur d’une civilisation
qui se “modernise” rapidement [...] I'intérét pour une activité
obsolete comme la chasse s’apparente a une véritable boussole de
la psychologie des “nouveaux riches” qui s’affirmait alors; pour
les familles de marchands, il était nécessaire de se rattacher a la
grande tradition seigneuriale pour exalter sa personne, son ame,
mais aussi des fortunes économiques qui n’étaient pas toujours

issues d’activités nobles'?. »

Des villas de Vénétie aux campagnes de Virgile

Au xvre siecle, l'utilisation du paysage all’antica comme instrument de
légitimation est également flagrante en Vénétie, ou se développe une
véritable «civilisation des villas». Les historiens du paysage politique
ont en majorité concentré leurs analyses sur cette région. Dans leur
ouvrage sur la villa comme architecture de domination (1968), Reinhardt
Bentmann et Michael Miller ont démontré combien le syncrétisme
opéré entre paysage a I’antique et paysage de la Terraferma vénitienne
dans les décors de Paul Véronese a la villa Barbaro de Maser, édifiée par
Andrea Palladio, reflétait les préoccupations d’une classe décidée a tirer
parti du prestige de ’antique pour donner a leurs intéréts dans I’exploi-
tation économique du territoire une légitimité culturelle et sociale : un

121. Rodocanachi 1914, p. 124-125.
122. Coffin 1979, p. 123.
123. Corradini 1993, II, p. 14, 18.
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22. Paul Véroneése et atelier, Paysages de la Terraferma
avec les ruines du Septizonium, vers 1560-1562, fresque.
Maser, villa Barbaro, salle de la Musique.
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«déguisement» que les historiens marxistes ont appelé «utopie néga-
tive'?». Dés 1925, Luigi Coletti avait reconnu que la morphologie du
paysage dans les fresques de la villa se conformait a celle du territoire
environnant. Dans une des vues du Salone apparait méme, au sein d’un
vaste paysage a l'antique, une vue minuscule de la villa Barbaro!®.
Véronese cependant ne cherche pas a faire ceuvre de chorographe, mais
tente plutot de traduire le caractere du paysage vénéte par une fusion
de ses traits les plus identifiables sur ’espace étroit de chaque fresque.
Il s’agit, 13 encore, d’une réinterprétation fidele des paysages antiques
décrits par Vitruve : «[...] diverses sortes de paysages [topia] [...] repré-
sentant des images tirées des caractéres propres et bien définis de [cer-
tains] sites'?®». En outre, les paysages, pour la plupart élaborés a partir
des gravures de Hieronymus Cock (Anvers, 1551) et de Battista Pittoni
(Venise, 1561), composaient un répertoire extrémement a jour de vues de
monuments romains'?. Ils ne reflétaient donc I’image de la Vénétie qu’en
partie seulement. La fusion entre deux types de paysages, la Terraferma
vénitienne et le Latium antique décrivait le projet ultime de la villa palla-
dienne comme reconstitution de la villa antique'. A la dimension tem-
porelle de I'anachronisme figuratif observé dans les fresques de paysage
3 Rome, s’ajoute, 3 Maser, un syncrétisme géographique entre les terres
vénétes et I’antique campagne romaine. On retrouve cette fusion idéale
de la Vénétie contemporaine et du Latium classique, dans les fresques de
la villa Godi & Lonedo, dans les villas de Luvigliano et de Selvazzano,
au palais Trevisan décoré par Véronese, et dans bien d’autres villas. La
présence, dans ces villas, de peintres actifs 8 Rome et 2 Mantoue, comme
le flamand Lambert Sustris & Luvigliano ou a Selvazzano, montre d’ou
provenait I’inspiration pour ce type de décors. Sustris, présent aux cotés
de Maarten van Heemskerck et Herman Posthumus dans les grottes
sombres de la Domus Aurea, avait fait une étape décisive 3 Mantoue en
1536 et avait pu admirer les paysages de la salle d’Ovide et les paysages
de Jules Romain dans le Giardino Segreto et la loggia des Muses'?.

Le paysage a lantique est donc lexpression artistique d’un sys-
teme d’analogie pensé comme modele idéologique. L'attachement 2 une
représentation 2 I’antique du paysage de la part des propriétaires de la
Terraferma vénitienne servait, en effet, 2 justifier leur accession en réa-
lité seulement récente a la propriété terrienne. Durant tout le xv* siécle,

124. Bentmann et Mdiller 1975 (1970), p. 53-65, 105-108.

125. Coletti 1924-25, p. 390-392; Bentmann et Miiller 1975 (1970), p. 53-54.
126. Voir supra, p. 24-25.

127. Turner 1966, p. 205 et suiv.

128. Cosgrove 1993, p. 109.

129. Mancini 1993, p. 40-42; Dacos 2004, p. 109-125.
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puis plus systématiquement au xvI° siecle, la haute bourgeoisie véni-
tienne s’était implantée dans la campagne grace a la suprématie «colo-
niale » exercée par Venise sur les villes de la Terraferma. Vers 1540, I’élite
des bourgeois vénitiens enrichie par le commerce maritime avait réussi
a succéder aux seigneurs féodaux et s’était activement engagée dans le
développement de I’exploitation économique et agricole du territoire!*.
Ce sont ces familles, les Cornaro, Giustiniani, Barbaro, Soranzo, Priuli
ou Dal Bene, qui donnerent naissance aux premieres villas vénitiennes
«classiques® ». Cette révolution politico-économique, ce passage de
propriété d’une classe a l'autre et les stratégies culturelles de légitima-
tion qui en découlent, sont, en ce sens, comparables 2 la lutte pour le
contrdle du territoire que ’on a observée 3 Rome et dans le Latium entre
les familles de papes et la vieille aristocratie baronniale.

Certes, en Vénétie, le mythe de Rome et de I’Antiquité avait depuis
longtemps été utilisé comme manifeste idéologique. A Padoue, depuis
le x1m© siecle, les habitants faisaient remonter leurs origines au héros
troyen Anténor qui, comme Enée, avait fui Troie en flammes et trouvé
refuge sur le sol italien'®2. Cette version des origines de la ville était par-
faitement reconnue a la Renaissance et devait marquer le discours des
Padouans hostiles a I'occupation vénitienne au xvi¢ siecle. En effet, on
situaitla fondation de Padoue plusieurs générations avant celle de Rome -
puisque Anténor était contemporain d’Enée et non de Romulus — et bien
avant celle de Venise qui ne possédait pas de véritables racines antiques.
Comme ’ont montré Lionello Puppi et Loredana Olivato, 2 la suite des
événements désastreux de la guerre de Cambrai (1508-1516) et de la perte
successive de toute autonomie de la part des habitants de Padoue face a
I’occupation de leur territoire par les Vénitiens, la culture de ’antique fut
brandie comme un véritable manifeste identitaire. Outre le développe-
ment sans précédent des études philologiques, engagées dans une vaste
opération de démonstration des gloires antiques de la ville, le mécénat
de personnages comme Alvise Cornaro, centré sur l’architecture et la
peinture classique et raphaélesque par opposition aux modeles vénitiens,
reflétait ce désir de aristocratie padouane de marquer sa différence
culturelle. C’est sous cet angle que doivent se comprendre les collec-
tions d’antiques, d’inscriptions, les décors de grotesques, mais aussi les
nombreuses fresques de paysages a I’antique qui caractérisent le paysage
artistique padouan, au sommet duquel trone L’Odeo Cornaro (1530) :
«comme un rappel de la grandeur et des mythes de la Rome antique

130. Bentmann et Midiller 1975 (1970); Cosgrove 1993.
131. Bentmann et Mller 1975 (1970), p. 22-23.
132. Liv,, 1, 1; Verg. Aen., 1, 242-249; Clarke 2003, p. 8, 15.
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a travers lesquels se traduit I’exaltation rhétorique de la patavinitas»,
en d’autres termes ’appartenance a la culture et 2 la terre padouanes!®.
Pourtant, ’esprit de clocher d’Alvise Cornaro n’explique pas tout. La
renovatio de la villégiature classique qu’il promut a travers son mécénat
et son ceuvre littéraire, servait aussi a justifier sa position de proprié-
taire terrien, ayant, en peu d’années, rassemblé d’immenses domaines
agricoles. Bentmann et Miiller, formés a I’école marxiste, le présentent
comme «un exemple typique de manipulation de conscience et de 1égi-
timation idéologique des intéréts économiques d’une caste dominante
capitaliste», dissimulant son «capitalisme agraire» derriere le masque
de I’<chumanisme agraire'*». Cornaro, en privilégiant la peinture de
paysage dans la décoration de ses demeures, ne reflétait pas seulement
les tendances esthétiques mises a la mode par le postclassicisme romain.
Il poursuivait indirectement son programme de réévaluation de la vie
rurale et de lagriculture vue comme Santa Agricoltura, source utile
d’honnéteté et de plaisir, un programme consistant a transformer la villa
«économique» en «belle» villa, a substituer a la dimension sociale et
politique de la villa, une dimension culturelle et esthétique!®.

En portant l’agriculture au rang d’activité moralement élevée, en
insistant sur le conflit entre la ville et la campagne, Cornaro, comme
d’autres théoriciens de la villégiature, ne faisait que reprendre une stra-
tégie déja utilisée dans ’Antiquité. Lapparition de la littérature arca-
dienne et la célébration de la vie 3 la campagne comme modéle de vie
morale, apparurent en effet dans I’Antiquité 2 une époque également
significative de transfert de propriété. Ce transfert s'opéra au détriment
des petits fermiers indépendants et au profit des anciens vétérans de ’ar-
mée romaine et de riches investisseurs qui considéraient la possession de
terres comme un signe de prestige'*. Dans les écrits de Virgile, Horace,
Ovide, Tibulle ou Properce, le paysan et le petit propriétaire sont pré-
sentés, tels qu’ils le seront des siecles plus tard chez Anton Francesco
Doni ou Agostino Gallo, comme des patriotes heureux et moralement
intouchables, vivant en harmonie des fruits d*une terre décrite comme
un paradis terrestre'”. Chez Virgile, I'idéologie de la propriété, expri-
mée et voilée tout a la fois par ’évocation poétique d’un age d’or arca-
dien, est tout aussi apparente que chez les théoriciens utopistes de la

133. Olivato 1980, p. 110.

134. Bentman et Miiller 1975, p. 29.

135. Bentman et Miiller 1975, p. 54-57.

136. Silberberg-Peirce 1980, p. 243-244.

137.Hor. Od., 1.4,17;2.15; 3. 4,13, 18, 22,23, 4. 5,12, 15; Carm. Sae.; Ep., 2 ; Verg. Georg.; En., 8;
Prop. 2. 25, 32, 47-57; Tib. 1. 3, 35-50; Ov. F.; Varr. Rerum rust. Sur Doni et Gallo et la villa
comme paradis terrestre au xvi¢ siecle, voir Bentman et Mdiller 1975, p. 87-103.

130

PAYSAGES DU LATIUM ANTIQUE

villégiature au xvI© siecle. L'un sert la politique agricole augustéenne,
favorable aux grands propriétaires, les autres, I’idéologie des nouveaux
bourgeois féodalisés de la Terraferma. Tous sont nourris d’une menta-
lité profondément urbaine.

Les campagnes agricoles de Virgile, vues comme locus amcenus,
trouvent une contrepartie visuelle dans le corpus de peintures qui carac-
térisait la décoration des villas aristocratiques de I’époque augustéenne,
le paysage défini comme «sacro-idyllique» que I’on trouve dans la villa
des Mysteres & Pompéi, dans la villa de Fannius Synistor 2 Boscoreale,
la maison de Livie ou celle d’Auguste sur le Palatin'*. Outre les motifs
paysagers et agricoles, les activités de la campagne décrites par Pline
I’Ancien dans les ceuvres du peintre Ludius ou Studius, le caractere
sacré des paysages (autels, statues, temples, scénes d’offrandes) devait
faire écho a la volonté, de la part du pouvoir impérial, de promouvoir
les antiques dieux de la campagne, de revivifier le culte d’une nature
dont l’exploitation était désormais au cceur des intéréts économiques
de la classe dominante. Dans les Fastes d’Ovide, nombreuses sont les
cérémonies religieuses liées A 'agriculture et dédiées a Auguste qui
reflétaient les orientations de la politique agricole de ’empereur. Les
Terminalia par exemple, toujours célébrés durant le régne d’Auguste,
étaient dédiés au dieu Terminus qui marquait les frontiéres entre les
propriétés. La cérémonie, minutieusement décrite par Ovide dans les
Fastes, trouve un parallele visuel saisissant dans bon nombre de pein-
tures murales romaines, comme les paysages de la villa d’Agrippa
Postumus a Boscotrecase'®. Ces scenes paysageres, pleines de poésie,
représentaient par conséquent un des moments clefs de ’administration
cadastrale du territoire. Le passé héroique et rural, la religion tradition-
nelle et la fertilité renaissante de la terre étaient des themes centraux de
la propagande augustéenne qui trouvaient des échos propices dans la lit-
térature de Virgile, d’Ovide et de bien d’autres auteurs. Dans les décors
des demeures romaines, le paysage sacro-idyllique remplissait une fonc-
tion similaire au niveau de la sphere privée, méme s’il fonctionnait sans
doute de maniére implicite. Ceci explique sans doute 'omniprésence
de la peinture de paysage dans les demeures impériales et les villas des
riches citoyens et propriétaires terriens, mais aussi son accession dans la
théorie de I’art en tant que genre pictural a part entiére.

En comparant Virgile avec Agostino Gallo, Maser ou Tivoli avec
Boscotrecase, I’ére augustéenne et I’Italie du xvr© siecle, il ne s’agit
évidemment pas de suggérer une identité exacte entre leurs écrits, une

138. Silberberg-Peirce 1980.
139. Ov. F., 2, 23, « Terminalia», 638-663; Siberberg-Peirce 1980, fig. 5-7 et p. 248.
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ressemblance parfaite entre leurs peintures ou la répétition d’'un méme
phénomene politico-social a des siecles de distance. Il s’agit plutot de
relever les causes communes qui ont contribué a leur production et les
mécanismes qui semblent les lier les uns aux autres. Dans les deux cas,
on observe, d’une part, une intimité conceptuelle entre des phénomenes
socio-politiques et une idéologie qui sont liés 2 la propriété et a ’exploita-
tion du territoire et, d’autre part, ’apparition simultanée de la littérature
agraire et de la peinture de paysage — institutionnalisée au passage par la
théorie de I’art — faisant I’apologie d’un 4ge d’or révolu. Mais 'exemple
de la villa Barbaro de Maser et de Boscotrecase, célébrant la villa comme
un nouveau paradis, nous permettra surtout de comprendre le rdle fon-
damental de la dimension religieuse ou sacrée du paysage. A la suite des
nouvelles impulsions données par la Contre-Réforme, I’imaginaire pay-
sager de la Renaissance va progressivement se modifier et plutot que les
douces campagnes de Virgile, c’est le paysage de la Bible qui va servir de
toile de fond a ’expression des nouvelles valeurs religieuses, politiques
etidéologiques. En revenant de la campagne romaine 2 la ville, nous ver-
rons pourtant que le paysage urbain sera, de nouveau, un protagoniste
central dans les ceuvres. Chez les papes de la Contre-Réforme, Pie 1V,
Grégoire XIII ou Sixte Quint, 'urbanisme comme expression d’un
idéal politique est profondément lié a I’imaginaire du paysage biblique.
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CHAPITRE 11l

Paysage sacré

Le paysage comme lieu du sacré
La tour des Vents de Grégoire XIII

Vers 1580, l’artiste flamand Matthijs Bril réalisa un remarquable cycle
de paysages a ’antique et de vues topographiques pour la décoration du
nouvel appartement de la tour des Vents de Grégoire XIII (1572-1585)
au Vatican, placée sous la direction d’Egnazio Danti'. Construite sur
le bras ouest de la cour de Bramante, la tour des Vents se compose de
six petites salles réparties sur trois étages au niveau de la partie ouest
antérieure et, a ’est, d’une vaste salle dédiée aux vents, surmontée d’une
terrasse offrant des vues uniques sur la cour du Belvédere et la ville de
Rome. Comme I’a montré Nicola Courtright, I’architecture de la loggia
de la terrasse, en forme de serliana, était traditionnellement associée aux
apparitions publiques des empereurs romains?. La position du batiment,
surplombant la grande cour en forme de stade, rappelait la typologie
des loges impériales d’oti les empereurs en trone étaient acclamés par la
foule. Comme son nom le suggere, la tour des Vents, mise au point par
le cosmographe du pape, le mathématicien Egnazio Danti, s’inspirait
de la construction homonyme érigée vers 65-64 av. J.-C. sur ’Agora
d’Athenes. Elle était destinée non seulement 3 mesurer la force des vents
mais aussi le temps®. En outre, elle avait été congue en relation avec la
grande galerie des Cartes géographiques, interdépendance soulignée
dans le petit «portrait» du nouvel ensemble exécuté par Matthijs Bril
dans un cartouche du décor. Tous deux étaient liés a la célébration de la
réforme du calendrier dont le but était de réatfirmer la foi chrétienne en
corrigeant la date de Paques, le jour anniversaire de la résurrection du
Christ. Le pape se présentait ainsi comme un nouvel Auguste auquel,
par la volonté de Dieu, le temps et I’espace étaient soumis.

1. Courtright 2000, 2003.
2. Courtright 2003, p. 59-68.
3. Danti 1578 (Courtright 2003, p. 219-241).
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23. Matthijs Bril et atelier, Vue de la cour du Belvédere avec la tour des Vents,
vers 1580-1582, fresque. Palais du Vatican, tour des Vents, salle de Tobie.

Si elle se réclamait de I’héritage classique en prolongeant la symbo-
lique impériale de la cour de Bramante, la tour des Vents s’inscrivait
cependant pleinement dans I’époque de la Contre-Réforme : son décor
est centré sur des themes tirés de I’Ancien Testament qui illustrent le
triomphe du christianisme humble de I’Eglise de saint Pierre sur le paga-
nisme romain. Les épisodes se rapportant au théme des vents dans la
salle principale, le Christ dans le bateau de Pierre au milien d’une tem-
péte ou encore Paul naunfragé d’une tempéte a Malte font allusion au
triomphe de la foi catholique prise dans la tempéte de la Réforme et de
la menace turque*. Cette salle, dite salle de la Méridienne, ouvrant sur
la cour du Belvédere et le panorama de Rome, développe une imagerie
centrée sur le contrdle temporel et spirituel du pape sur la Nature. Elle
possédait une fonction cérémonielle importante dans la vie politique
du pontificat. A I’inverse, le reste de 'appartement, situé a larriere de
la tour tournée vers les jardins, se caractérise par une dimension plus
intime, essentiellement traduite par la peinture de paysage®. Il se rat-
tache au theme de la retraite et a I’idéal de la villa chrétienne®.

La salle des Vues topographiques est fort intéressante pour notre
propos. Congue comme une loggia ouverte sur un vaste paysage, elle
contient deux larges vues topographiques. L'une figure Rome depuis la
colline du Viminal en direction du Vatican, avec la tour des Milices,
le Panthéon, la coupole inachevée de Saint-Pierre et la tour des Vents.

4. Danti 1578, f. 15r (Courtright 2003, p. 227), Ribouillault 2012b.
5. Courtright 2003, p. 99-103.
6. Courtright 2003, p. 56-59.

134

PAYSAGE SACRE

Lautre, qui montre la ville depuis le Janicule, est centrée sur le chiteau
et le pont Saint-Ange, que traverse une procession’. L'intérét du décor
réside principalement dans I’effort du peintre pour harmoniser ces deux
grandes vedute avec les deux vues imaginaires des parois opposées,
créant I’illusion d’un paysage panoramique au sens strict. Vues topogra-
phiques et paysages inventés partagent un méme vocabulaire pastoral.
D’équilibre entre les éléments naturels et les architectures, les person-
nages vaquant a leurs occupations, font écho aux descriptions de Pline
et de Vitruve. Lartiste a juxtaposé, selon le principe de I'anachronisme
topographique, le concept idéalisé de la Rome antique 4 son apparence
contemporaine.

Cependant, le vocabulaire utilisé par Matthijs Bril renvoyait plus
précisément aux paysages de la Rome paléochrétienne dans lesquels les
références au paysage pastoral de la tradition classique avaient survécu,
surtout dans les mosaiques. En effet, les premiers auteurs chrétiens
avaient associé I’age d’or célébré par Virgile et Ovide a I'Eden chrétien
sur terre, suivis par les auteurs médiévaux comme Alain de Lille (De
planctu naturae) ou Jean de Hanville (Architrenius)®. Parmi les pro-
meneurs, les chasseurs et les pécheurs, ce sont donc des pelerins qui
cotoient, dans les paysages de Bril, les monuments de la Rome antique,
le Panthéon, le mausolée d’Hadrien ou la basilique constantinienne de
Saint-Pierre, transformés en monuments de la religion chrétienne. Dans
une des fresques, le motif d’une femme donnant 2 manger a des oies est
directement copié d’une mosaique médiévale de I’église Saint-Clément
a Rome. Il atteste de cette volonté de représenter non pas le paysage
des palais de la Rome impériale, mais le paysage pastoral de la Rome
humble et pure des débuts de la chrétienté que ’on redécouvrait alors
dans lart des catacombes, les miniatures et les mosaiques paléochré-
tiennes’. A ’Antiquité paienne des Auguste et des César, on avait substi-
tué ’Antiquité chrétienne des peres de I’Eglise et des premiers martyrs.
Grégoire XIII se présentait comme vero imitatore de saint Grégoire le
Grand et de saint Grégoire de Naziance .

Face a ces paysages idéalisés de la jeune Rome chrétienne, la Rome
grégorienne est présentée comme une ville sainte ot régne la dévotion.
Dans la vue depuis le Viminal, le motif du gentilhomme descendu d’un
carrosse pour faire 'auméne doit étre lu comme exemplum d’une nou-
velle religiosité, centrée sur les ceuvres de charité. Dans l'autre vue,

7. Courtright 2003, p. 147-167, 207-210.

8. Bentmann et Mdller 1975 (1970), p. 90.

9. Courtright 2003, p. 167. Voir aussi Jones 1993, p. 131-132.
10. Courtright 2003, p. 14-16; Ciappi 1596, p. 105 et suiv.
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24. Matthijs Bril et atelier, Vue de Rome depuis le Janicule
en direction du chéteau Saint-Ange, vers 1580-1583 (?), fresque.
Palais du Vatican, tour des Vents, salle des Vues topographiques.
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I’hépital de Santo Spirito, figuré au tout premier plan, devait rappeler le
role central joué par les institutions caritatives, les hopitaux et les ceuvres
de bienfaisance durant le pontificat grégorien'’. Au pied de I’édifice,
deux hommes indiquent a une pauvre femme — allégorie de la Charité
—, les portes ouvertes de ’hospice. Fondé sur le lieu du martyr de saint
Pierre et des protomartyrs chrétiens, ’hopital incarnait ce christia-
nisme pur et militant des origines'?. C’est dans cette zone du Vatican
que furent fondées, a partir du 1x¢ siecle, les scholae peregrinorum, des
institutions représentant sept nations différentes, toutes soucieuses de
trouver place pres de la tombe de ’apdtre. Des centaines d’institutions
similaires furent créées aux X111 et X1ve siécles, en Europe d’abord, puis
dans le nouveau monde et en Asie. Ce caractere international fut, de fait,
au centre des préoccupations de Grégoire XIII qui fonda de nombreux
colleges a I’étranger®. A P’arriere-plan, la procession papale traversant le
pont Saint-Ange souligne I’importance des rituels processionnels dans
la politique urbaine et religieuse de Grégoire XIII'*. La scéne fait sans
doute référence a la célebre procession des reliques de saint Grégoire
de Naziance qui, en juin 1580, avait constitué un événement marquant
du pontificat. Matthijs Bril I’avait, du reste, déja représentée quelques
années auparavant dans un autre cycle de vues topographiques sur
lequel nous aurons l'occasion de revenir.

L’essor du paysage a I’époque de la Contre-Réforme

L’adoption de la premiere ére chrétienne comme modele historique de
I’Eglise associée au désir d’humilité qui ’accompagne 3 I’époque de la
Contre-Réforme s’accorde avec I'utilisation massive de la peinture de
paysage a la tour des Vents. Privilégier un type de peinture pourtant pla-
cée au bas de I’échelle de la hiérarchie des genres pourrait paraitre para-
doxal®. Mais le peu de considération accordée a la peinture de paysage
dans la théorie de I’art de I’époque expliquerait son importance dans
les cycles décoratifs italiens de la Contre-Réforme. En effet, ce genre
pictural humble, principalement exercé par les peintres transalpins,
avait d{i apparaitre moralement approprié aux nouvelles idées que cher-
chaient a promouvoir les réformistes du concile de Trente, en ce qu’il se

11. Ciappi 1596, p. 13 et suiv.

12. De Angelis 1966.

13. Ciappi 1596; Pastor 1958-1964, vol. IX, chap. 3.

14. Voir notamment Boiteux 1997.

15. Courtright 2003, p. 144-146; Gombrich 1983, p. 36.

138

PAYSAGE SACRE

distinguait pour sa vaghezza et suscitait la divozione'®. Il s’agissait, en
d’autres termes, d’un genre charmant, favorisant la dévotion et, surtout,
exempt de la sensualité qui menagait la maniera moderna d’un Michel-
Ange selon les théoriciens catholiques de la peinture, un genre persuasif,
mais non séducteur, un genre ot le peintre s’effagait pour laisser toute la
place 2 la présentation des vérités sacrées et des croyances doctrinales. A
une époque ol effectuer la distinction entre I’art et ’art sacré devenait
toujours plus pressante, la peinture de paysage semblait posséder toutes
les qualités qu’attendaient les réformistes catholiques de la peinture.

Selon Francisco de Hollanda, Michel-Ange lui-méme aurait prédit
une telle évolution en soutenant que la peinture flamande convenait aux
dévots et aux femmes. Dans les célebres dialogues de I’artiste portugais,
Vittoria Colonna demande a Michel-Ange : «Je désirerais beaucoup
savoir ce qu’est la peinture flamande et a qui elle plait, car il me semble
qu’elle est plus dévote que la peinture italienne. » Ce & quoi Michel-Ange
répond :

«La peinture des Flandres [...] satisfera généralement les
dévots plus quaucune peinture d’Italie, qui jamais ne leur fera
verser une seule larme et celle de Flandres beaucoup. Et ce, non
en vertu de la vigueur et de la bonté de cette peinture, mais de la
bonté de ce méme dévot. Elle plaira aux femmes, surtout aux trés
vieilles, ou aux trés jeunes, ainsi qu’aux moines et aux nonnes, et
a certains gentilshommes [...] On peint en Flandres précisément
pour tromper la vue extérieure, ou des choses qui vous réjouissent
ou dont vous ne pouvez dire du mal, tels les saints et les prophetes.
[...] Aux seules ceuvres qui se font en Italie nous pouvons donner
le nom de presque vraie Peinture [...] Et il n’est chose plus noble
ni plus dévote que la bonne peinture, parce que rien ne fait davan-
tage rappeler et surgir la dévotion chez les esprits éclairés que la
difficulté de la perfection qui va s’unir et se joindre a Dieu'. »

Depuis le xv* siecle, la peinture religieuse flamande était essentiel-
lement connue en Italie 2 travers de petits panneaux de dévotion aux
formats restreints destinés 3 un usage privé, dans lesquels les attitudes
et les expressions de souffrance des saints, du Christ ou de la Vierge
devaient favoriser I’empathie des fideles'®. Clément VII appréciait ainsi

16. Sur le caractere dévot de la peinture flamande dans la théorie de I'art en Italie voir Nuttall 2004,
p. 38-40.

17. Deswarte-Rosa 1997, p. 277-278.

18. Nuttall 2004, p. 231-251.
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tout particulierement un triptyque flamand avec «des images dévotes et
extrémement belles'? » pour ses dévotions privées. D’autres auteurs par-
tageaient 'opinion de Michel-Ange et considéraient la peinture flamande
et la peinture de paysage surtout, peu sophistiquée, une peinture facile
et «trompeuse » en somme, une peinture exaltant les qualités les moins
nobles de ’Ame. Benvenuto Cellini, dans une lettre adressée 2 Benedetto
Varchi en 1547, oppose la grande peinture de Michel-Ange a la pein-
ture anecdotique de paysage qu’il taxe d’ingannacontadini, d’attrape-
nigaud?®. Vasari n’ironisait-il pas a son tour lorsqu’il écrivait la méme
année que «non & casa di ciabattino ove paesi tedeschi non siano [il n’y
pas de maison de savetier qui ne posséde quelque paysage flamand]?' ? »
Du c6té du clergé, au contraire, on trouvait ces qualités essentiellement
positives. Les défenseurs de cet art dévot ou pientissimo, tel Giovanni
Andrea Gilio, se lamentaient du manque de piété dans l'art religieux de
leur temps. Dans le Degli errori dei pittori (1564), Gilio observe en effet
que ’histoire sacrée devrait étre « peinte de maniere fidele, pure, simple,
vraie et pudique; tout comme devraient étre fideles, purs, simples, vrais,
pudiques et complets son enseignement et son récit??». Plus tard, le
cardinal réformateur Federico Borromeo contribuera grandement a la
promotion du genre. Pour lui, le fait que les peintres flamands savaient
décrire avec minutie les variétés infinies des plantes et des animaux
prouvait qu’ils étaient plus 3 méme d’exprimer la présence de Dieu dans
la nature que leurs collégues italiens?. Il renversait ainsi le présupposé
courant dans la théorie de I'art italien selon lequel les peintres transal-
pins n’avaient de talents que dans les mains?. Au lieu de «tromper la
vue extérieure », ’attention donnée 2 la représentation de ’infinie per-
fection de la création était pour le cardinal un moyen de se rapprocher
de Dieu. A peu pres a la méme époque, Edward Norgate écrivait jus-
tement, 2 propos de la peinture de paysage que «De tous les genres de
peintures, [il était] le plus innocent et que le diable lui-méme ne pourrait
jamais accuser ni infecter d’idolatrie®. » L’idée selon laquelle les ceuvres
flamandes et la peinture de paysage suscitaient une dévotion «simple,
pure et facile », par opposition a la dévotion plus intellectuellement éle-
vée que défendait Michel-Ange, devait donc avoir grandement facilité

19. Reiss 2005, p. 361.

20. Deswarte-Rosa 1997, p. 283.

21. Barocchi 1960-1962, |, p. 133-134; Brown 1999, p. 424.

22. Barocchi 1960-1962, 1I, p. 87.

23. Jones 1993, p. 76, 78, 80.

24. Deswarte-Rosa 1997.

25. Edward Norgate, Miniatura or the Art of Limning, Londres, 1649 (Gombrich 1983, p. 15).
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leur entrée dans les décors pontificaux et les collections privées. Papes
et cardinaux, soucieux de stimuler la piété, se tournaient désormais vers
un art populaire, efficace, moins conceptuel et prétendument innocent.

On aurait donc tort, souligne Hervé Brunon, «d’associer systémati-
quement I’épanouissement de la sensibilité pour le paysage avec la sécu-
larisation de la culture», comme l’ont fait un certain nombre d’histo-
riens?. Au X1 siecle, Isaac de I’Froile, décrivant le site de Clairvaux,
témoigne, par exemple, d’une approche mystique de la nature que l’on
retrouvera durant la Contre-Réforme : la contemplation du paysage
s’apparente 2 la priére et offre «une jouissance spirituelle, par I’inter-
médiaire d’un décryptage symbolique qui reconduit le paysage vers la
Légende sacrée? ». Dans son cabinet de Milan, loin de la campagne, la
contemplation des paysages de Paul Bril ou de Jan Brueghel s’offrait
pour le cardinal Federico Borromeo comme substitut d’une contem-
plation de la nature réelle et reproposait I’expérience mystique unique
entre ’homme et la nature?. Dans le Trattato delle sante peregrinationi
publié par Gaspar Loarte a Venise en 1575, la peinture de paysage, en
tant qu’imitation idéale de la nature, était aussi considérée comme sti-
mulant la dévotion aussi puissamment que la nature elle-méme?. De
méme, le jésuite Louis Richeome, dans son traité La Peinture spiri-
tuelle ou lart d’admirer, aimer et louer Dieu, publié en 1611, compare le
monde a un grand livre ouvert, dont les diverses créatures sont les lettres
de lalphabet par lesquelles se lit la grandeur du Créateur. 1l insiste sur
I’'importance de la contemplation des «tableaux » de la nature dans tous
leurs aspects, pour jouir de leur beauté, reflet de la beauté divine®®. La
conception médiévale consistant a lire la beauté de la création divine
comme signe de la gloire de Dieu ne disparait donc nullement au fur
et 2 mesure que le paysage se fait plus réaliste dans I’art des xv¢, XvI© et
XVII siecles. La peinture de paysage et le golit pour les ceuvres flamandes
se diffusent sans nul doute «parce que leur contenu narratif s’était révélé
en harmonie avec le type de ferveur religieuse qui caractérisait I’Italie
d’alors® ».

Nicola Courtright offre aussi une suggestion plus politique pour un
tel engouement : I’ceuvre d’un peintre paysagiste flamand 2 la tour des
Vents témoignait de I’ascendant de I’Eglise sur les artistes venant de pays

26. Brunon 2006, p. 269.

27. Briffaud 1998, p. 42.

28. Jones 1988, 1993, p. 77-84.

29. Gaspar de Loarte, Trattato delle sante peregrinationi, Venise, 1575, p. 78-80; Courtright 2003,
p. 165-166; Witte 2008, p. 114-117.

30. Louis Richeome, La Peinture spirituelle ou Iart d’admirer, aimer et louer Dieu, Lyon, 1611, p. 674.

31. Brown 1999, p. 424.
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particulierement menacés par la Réforme®. Largument implique que les
Catholiques romains auraient récupéré les valeurs essentiellement pro-
testantes attachées a la peinture de paysage. Comme ’a souligné W. J. T.
Mitchell, ce genre privé de narration ou de figures monumentales sur
lesquelles peut s’attacher la dévotion populaire et se développer le culte
des images, représentait sans doute, comme le pensait Edward Norgate,
le genre parfait pour les cultures iconoclastes protestantes du nord de
I’Europe durant la Réforme : «une peinture que le Diable lui-méme ne
pourrait accuser d’Idolatrie® ». Calvin lui-méme, dans son Institution de
la Religion Chrestienne, publié 2 Genéve en 1545, avait légitimé la repré-
sentation du paysage en tant que sujet innocent et agréable : «Quant
a ce qui est licite de peindre ou engraver, il y a les histoires pour en
avoir mémorial, ou bien figures, ou médales de bestes, ou villes, ou pais.
Les histoires peuvent profiter de quelque advertissement ou souvenance
qu’on en prend; touchant du reste, ie ne voy point a quoy il serve, sinon
a plaisir®.» Dans le méme ordre d’idée, rappelons que les paysages de
nombreux cycles réalisés pour Grégoire XIII ou son entourage étaient
basés sur des gravures nordiques®. Or, pendant la Contre-Réforme, le
développement de la gravure pour la diffusion de I’enseignement reli-
gieux fut marqué par la production intense et profondément anti-catho-
lique des Luthériens dans ce domaine. De méme, la géographie sacrée fit
son apparition dans la Rome de la Contre-Réforme, a une époque ou elle
était déja puissamment implantée dans les Bibles protestantes’. La gale-
rie des Cartes géographiques du Vatican, réalisée pour Grégoire XIII,
peut &tre percue comme une contre-attaque a la Cosmographie de
Sebastian Miinster, qui ne reconnaissait pas a [’Italie son role central
dans I’histoire de ’humanité. Dans la galerie, le systéme de correspon-
dance entre les cartes géographiques des parois et les épisodes d’histoire
sacrée de la votte fut appliqué sur la base de ce modele. Les décorations
de la votite, ot prédomine la peinture de paysage, « permettent, grice au
recours aux vies des saints, d’inverser le sens du modele de description
réformiste du monde de Miinster, en utilisant les mémes ingrédients,
c’est-a-dire, la construction mathématique, la description des caracté-
ristiques naturelles et historiques, la prosopographie, pour arriver ainsi

32. Courtright 2000, p. 141, n. 23.

33. Mitchell 1995, p. 107.

34. Calvin 1957 (1545), 1, 9, 12, p. 135.

35. C'est le cas a la tour des Vents au Vatican, a Sainte-Cécile du Trastévere (Matthijs et Paul Bril),
a Santo Stefano Rotondo (Tempesta et Circignani) ou dans la salle de la Pénitence du palais
Boncompagni d’Isola Liri, résidence de son fils Giacomo Boncompagni.

36. Shalev 2005 ; Fiorani 1996.
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a redéfinir dans un sens contre-réformiste cette unité entre théologie et
géographie qui est le fondement de la pensée de Miinster et plus généra-
lement de la pensée géographique luthérienne™ ».

Les précédents pour le décor de la tour des Vents peuvent étre cher-
chés dans les villas de Vénétie dont nous avons parlé plus haut. Dans la
villa d’Alvise Cornaro 2 Santo, la villa Barbaro de Maser, et la villa Emo
a Fanzolo, les themes religieux et le paysage occupent l’essentiel de la
décoration. Comme ’ont montré Bentmann et Miiller, ils sont ’aboutis-
sement, dans le domaine de l’art, des themes développés dans la littéra-
ture utopiste sur la villa. En effet, la sanctification de 'agriculture de la
part des propriétaires de la Terraferma était apparue, aux yeux des idéo-
logues de la Contre-Réforme, comme un théme parfaitement approprié
a leurs objectifs. Si I’aspect sacré donné a lactivité agricole légitimait
’exploitation de la nature de la part des bourgeois vénitiens «féodali-
sés », il offrait aux Peres du concile de Trente un nouveau terrain de reli-
giosité et de dévotion centré autour de la « Création de Dieu » vue comme
Arcadie religieuse. Le concile de la Contre-Réforme, qui avait un temps
siégé a Trente, se trouvait en effet 2 proximité du centre de la villégiature
vénitienne*. Pour les historiens allemands, « Cornaro sublima le capita-
lisme agraire en Santa Agricoltura. Non seulement chez lui, mais aussi
dans tous les livres traitant des villas jusqu’aux chapitres correspondants
dans ’Idea dell’architectura universale de Vincenzo Scamozzi de 1615,
la sapientia vererum biblique et classico-antique fut employée en qualité
de témoin principal de cette idéologie : & c6té de Xénophon, de Servius
Tullius Cicéron, d’Attalus, de Pline, d’Ovide et de Cincinnatus, Job
et Noé représentent des figures exemplaires de la Sancta Rusticitas®. »
Déja en germe chez des théoriciens comme Alberti s’exclamant & propos
de la villa : «Dieu, un véritable paradis!», la notion du paradis terrestre
trouva sa forme la plus claire dans le livre du Brescian Agostino Gallo,
paru pour la premiere fois en 1550. Ses Dieci (Vinti) Giornate della vera
agricoltura e piaceri della Villa débutent et se terminent par ’annonce
de la béatitude connue dans le «paradis terrestre» de la villa*. Dans
le domaine de la décoration, la conséquence de cette pensée fut que la
peinture religieuse entra dans la sphére privée de la villa et que la pein-
ture de paysage entra dans les églises et les demeures des papes et des
cardinaux. Citons les paysages bibliques des armoires de la sacristie de

37. Sereno 1994, p. 163.

38. Bentmann et Miiller 1975 (1970), p. 39-40.

39. Bentmann et Miiller 1975 (1970), p. 30.

40. Sur ces themes, voir Bentmann et Miiller 1975 (1970), p. 87-103; Cosgrove 1993, p. 109-113;
Courtright 2003, p. 163-167; Aksamija 2008; Ribouillault 2011c.
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I’église de Santa Maria in Organo a Vérone de Domenico Brusasorci,
les nombreuses scénes religieuses dans des paysages a la villa Del Bene
de Volargne (1551), ou encore les décors de I’évéché de Vérone (Salone).
A Rome, la peinture de paysage allait trouver un terreau fertile dans
la décoration des églises. Les cycles post-tridentins avaient été précédés
par un certain nombre de réalisations qui annongaient le fleurissement
du genre. Dés 1524, dans une des chapelles de I’église de San Silvestro al
Quirinale, Polidoro da Caravaggio avait situé des scénes sacrées au sein
de vastes paysages, faisant fusionner en une synthése révolutionnaire
la grandeur des monuments antiques et le miracle chrétien. Dans les
mémes années, 1524-1527, le commanditaire du cycle, Fra Mariano Fetti,
avait commandé a Baldassare Peruzzi pour son jardin du Quirinal une
fresque monochrome figurant saint Bernard de Clairvaux contemplant
’apparition de la Vierge*. La fresque recréait un «paysage cistercien»,
dans lequel se déroulaient les prieres et le travail des moines, représen-
tés a I’arriere-plan. Ce type précoce de paysages sacrés, encore rares au
début du xvr© siecle, dut grandement influencer la production 2 venir.
C’est essentiellement grace a Girolamo Muziano, qui servit de lien
effectif entre la culture vénitienne et la grande décoration romaine
que le paysage sacré s’imposa a2 Rome : grice a son Saint Frangois rece-
vant les stigmates peint pour la basilique des Santissimi Apostoli 2
Rome en 1557, connu par une gravure de Cornelis Cort, Muziano eut
une influence déterminante sur le développement du «paysage sacré»
dans l’art romain de la fin du xvi° siecle””. Une description anonyme
le considére comme le peintre chrétien par excellence et son réle de
premier plan dans les grands chantiers de Grégoire XIII le confirme
amplement : « Girolamo Muziano mérite de devenir le point de mire de
tout peintre chrétien, il convient de I’imiter avec le plus grand sérieux.
Car ses peintures, outre [’habileté qu’elles renferment, sont dépourvues
de toute lascivité ou vanité humaine, et transmettent modestie et gra-
vité A ceux qui les prennent pour objet de dévotion®.» Avec son Saint
Frangois, Muziano reprenait un theme déja fort apprécié dans la peinture
vénitienne qu’il transposait dans le cadre célebre des gorges de I’Aniene
devant la grande cascade de Tivoli. On citera aussi, parmi les cycles plus
tardifs, les scénes de vie érémitique de Paul Bril dans I’église de Sainte-
Cécile-du-Trastévere*'. Comme ’avait fait son frere a la tour des Vents,

41. Stollhans 1992, p. 513. La fresque est mentionnée par Vasari (Vasari 1880 [1550 et 1568], 1V,
p. 596) et Baglione qui signale sa restauration par Paul Bril (Baglione 1995 [1642], p. 296).

42. Hochmann 2004, p. 363-401.

43. Procacci 1954, p. 252.

44. Hendriks 2003, p. 176-179. Sur les ermites dans le paysage, voir Jones 1993, p. 131-134; Witte
2008.
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Paul Bril avait utilisé des gravures nordiques, telles que la série Solitudo,
sive vitae patrum eremicolarum (1588), gravée par Giles Sadeler d’apres
des dessins de Martin De Vos. Cette série était prisée pour la dévotion
qu’elle inspirait, comme en témoigne, par exemple, Iacopo Cavacci dans
Ulllustrium anachoretum elogia sive religiosi viri musaenm (1625)%.
Toujours dans les églises romaines, on pouvait admirer, autour de 1600,
les paysages de Paul Bril dans la sacristie de la chapelle Sixtine a Sainte-
Marie-Majeure, les lunettes du cloitre de Sant’Onofrio sur le Janicule
attribuées par Baglione 3 Vespasiano Strada, ou encore les scénes de
martyres peintes a San Vitale par Tarquino Ligustri entre 1598 et 1599%.

Comme on I’a vu 2 propos de Federico Borromeo, le genre du pay-
sage sacré s’épanouit pleinement dans la premiére moitié du xvire siecle.
La série de paysages religieux réalisée par Annibal Carrache pour le car-
dinal Pietro Aldobrandini, dont la célebre Fuite en Egypte de la gale-
rie Doria Pamphilj (avant 1603), signe en effet le départ d’une ére nou-
velle pour la peinture de paysage, portée par une accélération radicale
du collectionnisme chez les grandes figures du mécénat ecclésiastique,
comme Federico Borromeo, ou les cardinaux Giustiniani et Del Monte.
A la méme époque, d’autres cardinaux de I’Eglise privilégierent ce genre
pour la décoration de leurs chapelles ou de leurs appartements privés.
Le cardinal Odoardo Farnese, par exemple, fit décorer par Giovanni
Lanfranco son Camerino degli eremiti de paysages avec des saints,
d’une expressivité rarement atteinte jusque-1a, qui marque la monumen-
talisation d’un genre jusqu’alors resté discret®.

Dans la villa romaine, utiliser la peinture de paysage pour illustrer
des scenes bibliques était également un phénomeéne nouveau. Aux pay-
sages a ’antique qui décoraient les villas jusqu’a la fin des années 1560,
se substituaient progressivement des paysages qui convenaient mieux
aux nouvelles idées religieuses. Dans une lettre de 1601, le cardinal
Silvio Antoniano recommande au cardinal Pietro Aldobrandini, neveu
de Clément VIII, ’'usage du paysage sacré pour la décoration du piano
nobile de sa villa du Belvédere a Frascati: «Les peintures qui repré-
sentent Elie, Elisée, saint Jean-Baptiste, saint Paul ermite, saint Antoine,
saint Romuald, permettent de représenter de beaux paysages, des bois et
des montagnes, qui plairont a ceux qui les aiment, surtout dans le décor
des villas. En effet, ces saints ont habité des lieux solitaires et boisés*s. »
Un demi-siecle plus tdt, vers 1550, un décor de paysages sacrés avait été

45. Jones 1993, p. 169. Sur Cavacci, voir Hochmann 2004, p. 375-376, n. 57.
46. Sur San Vitale et Sant’Onofrio, voir Witte 2008, p. 102-112, 136-141.

47. Witte 2008.

48. Lettre du 6 octobre 1601, trad. fr. Hochmann 2004, p. 376.
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peint par Daniele da Volterra pour Jules III sur la voite de la salle de
Cléopatre dans la villa du Belvédere au Vatican. Il associe de beaux pay-
sages dans des tondi a des scénes de I’Ancien et du Nouveau Testament
ayant pour thémes ’eau, le baptéme et le Salut (Moise sauvé des eaunx,
La Traversée de la mer rouge, Le Baptéme du Christ et Le Christ et
la Samaritaine an puits). Elles s’organisent autour d’un tableau cen-
tral représentant a la fois L’Incrédulité de Saint Pierre et La Navicella,
métaphore célebre, depuis Giotto, de 1’Eglise comme navire voguant
avec slireté sur les eaux rendues tumultueuses par les attaques des héré-
tiques®. A la villa d’Este de Tivoli, on avait associé le paysage a des
thémes 2 la fois profanes et religieux. Les paysages du Salone et de la
salle d’Hercule, ouvrant sur le vaste panorama, renvoient 2 des théma-
tiques historiques, archéologiques et mythologiques tandis que les salles
de Noé et de Moise qui donnent sur le giardino segreto, adherent a un
esprit plus proche de la Contre-Réforme*®. Des scénes bibliques ayant
pour théme leau et le Salut, Le Sacrifice de Noé et Moise frappant le
rocher (métaphore du cardinal faisant miraculeusement parvenir I’eau
a la villa) sont représentées aux plafonds des deux salles et associées a
d’immenses paysages sur les parois. Les paysages de la salle de Noé
anticipent, par leurs dimensions et leur vocabulaire, ceux de la salle des
Vues topographiques 2 la tour des Vents. Lorsque Grégoire XIII visita la
villa en 1572, il y trouva peut-étre I’inspiration pour son nouvel appar-
tement. C’est sans doute en préparation de cette visite que le cardinal
d’Este avait décidé de donner a sa demeure un caractere plus religieux.
En 1510 déja, Paolo Cortesi avait recommandé les sujets bibliques pour
la décoration des demeures cardinalices dans son De cardinalatu®. Mais
avant que I’Eglise n’en vienne a contrdler plus strictement les images,
la mythologie et ’histoire avaient presque toujours prévalu. Dans la
plupart des palais, ces paysages religieux furent souvent consignés dans
les pieces les plus privées, soulignant le caractere dévotionnel et intime
qu’avait pris le genre apres le concile de Trente : c’est le cas au palais
Farnése de Caprarola, dans les salles de la Solitude et de la Pénitence ou,
plus tard, dans la salle homonyme du palais Boncompagni-Viscogliosi
d’Isola Liri pour le cardinal Cesare Baronio®. Les cardinaux Farnese
et Baronio ne furent pas les seuls 2 rendre leurs villégiatures plus
conformes a I’idéal chrétien. Autour de Bologne, plusieurs villas de

49. Ciardi 2004, p. 214-219.

50. Coffin 1960, p. 65.

51. D’Amico et Weill-Garris 1980, p. 60, 91-93.

52. Partridge 1995a; Witte 2008, p. 59-65 (Caprarola); Viscogliosi 1985 (Isola Liri).
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I’entourage de Grégoire XIII possédaient des décors axés sur le paysage
sacré, comme la villa Guastavillani de Barbiano, construite vers 1580
par Ottavio Mascherino pour le cardinal Filippo Guastavillani, neveu
de Grégoire XIII*.

La peinture de paysage fut également au cceur des grands cycles pon-
tificaux de la Contre-Réforme : ainsi, les appartements de Pie V puis
de Paul V au palais du Vatican sont composés, pour I’essentiel, de pay-
sages, frises verdoyantes, charmantes et répétitives, ot ’on voit saints ou
ermites prier dans I’isolement de la nature. La spiritualité franciscaine
promue sous le pontificat de Sixte Quint avait fait un usage tout aussi
intensif du genre. Au palais du Latran, par exemple, il servit de lien entre
les principaux themes traités dans les nombreuses salles peintes: «Le
paysage accueille les scénes du vieux et du nouveau testament; le paysage
contient les saints pénitents et leurs précurseurs, les stigmates de saint
Frangois et la plus grande partie des “bonnes ceuvres” de Sixte Quint;
le paysage “décore” la salle de Constantin aux angles des parois longues,
contient les ruines paiennes et les monuments chrétiens dans I’anticha-
pelle, et revét les loges de I’étage noble et le palier de I’escalier papal®. »
Enfin, a la Scala Santa, les paysages peints par Paul Bril sur I’escalier
conduisant au sanctuaire, dessinaient, comme une sorte d’ars memoriae,
le parcours du Christ jusqu’a la Crucifixion et la Résurrection a travers
le paysage de la Rédemption®.

L'urbanisme pastoral de Pie IV

Le Casino de Pie IV

Dans le domaine plus restreint du paysage topographique, un précé-
dent pour les décors de la tour des Vents se trouvait non loin de 13, dans
les jardins du Vatican. A partir de 1560, le pape Pie IV avait fait pour-
suivre la construction d’une villa, ou Casino, commencée par Paul IV.
L’iconographie complexe associait des décors extérieurs a sujets mytho-
logiques élaborés par Pirro Ligorio et, a I’intérieur, des peintures plus
didactiques illustrant des épisodes de la Bible. La décoration du Casino,
congue, comme la tour des Vents, comme une retraite 3 caractére privé,

53. Aksamija 2008.

54. Mandel 1993a, p. 102 et 1994.

55. Hendriks 2003, p. 184-191. Les chapelles attenantes a la Scala Santa, dédiées a saint Laurent et
saint Sylvestre, furent également décorées de paysages (restaurés en 2007) attribués a Paul Bril.
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est donc emblématique de cette période de transition entre la tradition
artistique d’inspiration classique et paienne de la Renaissance et les nou-
veaux themes religieux promus par la Réforme catholique®.

Sur la votte de l’escalier principal, Santi di Tito peignit en 1563
quatre scénes représentant la Parabole de la Vigne (Matt., 20, 1-16). Les
scenes de I’Evangile furent intentionnellement situées, selon le principe
de I’anachronisme topographique, dans les jardins ou vigne que possé-
dait le pape 3 Rome¥. Dans la premiére scéne, le propriétaire s’adresse
aux laboureurs devant une splendide vue de la cour du Belvédere et son
nicchione achevé par Pirro Ligorio tandis que, sur la gauche, une femme
et ses enfants symbolisent la Charité. La seconde scene prend place dans
les jardins du Vatican, prés du portail nord-ouest du Casino. La troi-
sieme représente la via Flaminia pres du site choisi pour la construction
d’une Palazzina destinée au neveu du pape, le cardinal Carlo Borromeo
et, bien en vue, la mostra de I’Acqua Vergine de Jules I1I. La derniére
scéne, ou l’on voit le propriétaire payer ses employés a la onzieme heure,
se déroule dans la vigna que possédait le pape sur la colline du Quirinal,
facilement identifiable par les gigantesques statues des Dioscures figu-
rées a l’arriere-plan.

Selon les exégetes, le propriétaire de la vigne est une figure du Christ.
Les laboureurs recrutés a la premiere, troisieme, sixiéme, neuvieéme et
onziéme heures de la matinée symboliseraient, a I’échelle de I’humanité,
la succession des patriarches, prophétes et apotres ou, a I’échelle de la vie
humaine, les divers appels du Christ durant la vie de ’homme. Lamour
perpétuel du Christ et son éternelle vigilance sont indiqués par le fait
que le propriétaire continue a employer de nouveaux laboureurs pour sa
vigne. Il fait preuve de générosité parce que chaque laboureur regoit le
méme paiement, qu’il ait été engagé A la premiere ou la onzieme heure :
«Les derniers seront les premiers et les premiers seront les derniers. »
A cette lecture universelle, vient s’ajouter une exégese plus directement
ancrée dans les préoccupations politico-religieuses du pape: la vigne
symbolise aussi le patrimoine du Christ sur terre et le propriétaire, son
Vicarius Christi, envoyé par Dieu pour administrer son royaume®.
La figure du propriétaire, dans I’image, est donc avant tout une figure
du pape. Pie IV s’inscrivait comme successeur de saint Pierre, comme
Procurator vineae Christi®®. En localisant la parabole dans ses propriétés
personnelles, il célébrait non seulement son activité de batisseur, mais

56. Friedlander 1912; Coffin 1979, p. 267-278.

57. Smith 1977, p. 87, 98-99.

58. « Vinea id est Ecclesia», rappelle saint Jérome d’apres Isaie : saint Jérdbme, Expositio quatuor
Evangeliorum, P. L., XXX, col. 574.

59. Smith 1977, p. 99.
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25. Santi di Tito, Parabole de la Vigne et vue du jardin du Quirinal avec les Dioscures
et Porta Pia, 1563, fresque. Jardins du Vatican, Casino de Pie 1V, volte de I'escalier.

présentait surtout le pardon et la charité comme les valeurs essentielles
de son pontificat. Linvitation 2 entrer dans le royaume du Christ sur
terre, I’Ecclesia, par I'intermédiaire de son Vicarius Christi, résonnait
comme un appel aux hérétiques et aux ennemis de I'Eglise, une invita-
tion a la conversion accompagnée d’une promesse de pardon. La Rome
de Pie IV était le lieu du Salut et le vin de sa vigne, le sang eucharistique.

Le traitement topographique de la parabole chrétienne renforgait
aussi la teneur militante du cycle. Liconographie des décors, centrée
sur le concept de primauté pétrine et papale, devait se comprendre
comme une réponse aux attaques des protestants qui en avaient contesté
la 1égitimité lors de la premiere partie du concile de Trente, convoqué
par Paul ITI, et qui risquaient bien de le faire 2 'occasion de la nouvelle
réunion organisée par Pie IV. Le cycle de la vie de Joseph et de Moise et
d’autres épisodes du Nouveau Testament comme la Navicella ou Pasce
oves meas faisaient clairement allusion 2 la tradition monarchique de la
papauté contestée par les protestants®. La dimension topographique du
décor intervient donc ici a des fins didactiques et propagandistes. Elle
ancre les images bibliques et leur signification symbolique dans le temps

60. Smith 1977, p. 103-104.
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et 'espace. Les jardins du pape 2 Rome sont dépeints comme les lieux
saints de la pastorale chrétienne, ou le travail de perfection de la nature
corrompue par le péché est célébré comme entreprise de Rédemption®'.

Pie IV, 'ange gardien

La représentation des réalisations architecturales de Pie IV dans les
fresques du Casino correspondait 2 la passion bien connue du pape
pour larchitecture. Dans les troisiemes loges dites de la Cosmographie
au Vatican, dont il ordonna la décoration vers 1561, des inscriptions le
célébraient comme restaurateur de la paix et de la justice, promoteur
de la science, rénovateur de la discipline ecclésiastique et responsable
de la construction d’innombrables monuments publics 2 Rome et sur
le territoire de Saint-Pierre®?. Selon les commentateurs, cette passion
tournait presque a l'obsession. En juin 1563, ["ambassadeur vénitien
notait : «Il posséde une immense inclination a construire [...] si bien
qu’il n’y a désormais aucun lieu en Rome qui ne porte son nom®.» On
disait qu’il avait dépensé un million et demi d’écus d’or pour ses réali-
sations architecturales durant les trois premieres années de son pontifi-
cat et pas moins de treize médailles furent frappées pour commémorer
un tel mécénat®. Les documents le montrent comme un entrepreneur
infatigable : «Et ensuite il chevaucha dans la vieille Rome et toute la
matinée ne fit que dessiner des rues et des monuments de sorte que s’il
continue 2 vivre encore quelques années, il la transformera tant qu’on ne
la reconnaitra plus®.» Dans son oraison funebre, le vocabulaire utilisé
pour décrire ses opere renvoyait au topos de la Rome impériale et signa-
lait 2 nouveau le modele augustéen comme socle idéologique des grands
projets architecturaux et urbains®.

En observant plus attentivement les fresques de Santi di Tito dans
’escalier du Casino, on s’apercoit dailleurs que seules deux des vues
représentent des monuments : celle figurant le nicchione du Belvédere
et la vue du Casino. Les deux autres vues représentent des grands axes
urbains. La vue depuis la vigna de Montecavallo figure clairement la

61. Pour une analyse approfondie de ce theme, voir Ribouillault 2011c.

62. Redig de Campos 1967, p. 161-162; Pastor 1958-1964, VII, p. 557.

63. Alberi 1857, p. 76-77 ; Redig De Campos 1967, p. 146-165; Pastor 1958-1964, VII, p. 554. Un
grand nombre de monuments ou de lieux rappellent le nom du pape, Pius, ou son nom de
baptéme Giovan Angelo : Porta Pia, via Pia, borgo Pio, borgo Angelico, Porta Angelica, Acqua
Pia et — indirectement — le chateau Saint-Ange, Sainte-Marie-des-Anges ou encore Saint-Jean-de-
Latran.

64. British Museum: papal medals, Warburg Institute catalogue, V, P. 168 - P. 661.

65. Relation de Galeazzo Cusano, 17 juin 1564 (Pastor 1958-1964, VII, p. 585).

66. « Marmoream me facit, eram cum terrea, Caesar/Aurea sub Quarto sum modo facta Pio » : Fagiolo
et Madonna, 1972-1973, 1, p. 384-385.
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perspective de lavia Pia qui, depuis le groupe monumental des Dioscures,
conduisait 4 la Porta Pia nouvellement construite, visible a I’arriére-
plan. De méme, la vue de la via Flaminia montrant la Porta del Popolo
montre la fontaine de Jules III adossée a la nouvelle Palazzina de Pie IV,
mais ce, au prix d’une incontestable manipulation de I’image. Les vues
ne figurent donc pas seulement les jardins du pontife mais représentent
aussi certaines de ses plus importantes réalisations en matiere d’urba-
nisme®. Selon Marcello Fagiolo et Maria Luisa Madonna, en plus d’une
référence a Pirro Ligorio, architecte responsable de la conception et de
la réalisation de la plupart des monuments représentés, le décor devait
mettre en évidence le nouveau plan urbain voulu par le pape, basé sur
un systéme de «centres directionnels» : une répartition homogeéne de
résidences papales disséminées dans la ville et reliées entre elles par de
nouvelles rues magnifiées par des portes monumentales. Les documents
rapportent que le pape se déplagait trés souvent entre ses diverses rési-
dences, mobilité née d’un souci de contréle direct de ’espace urbain®.
Ce role du pape comme gardien de la cité, comme ange gardien — par-
faitement exprimée par ’identification de Pie IV au propriétaire bien-
veillant et omniscient de la parabole de la vigne —, exigeait un systeme
polycentriste de résidences papales permettant une surveillance totale
des quartiers de la ville contrdlés, dans la premiére moitié du siecle, par
les factions des barons romains toujours préts 3 I’insurrection®. Le
pape entreprit de resserrer le contrdle de points névralgiques de la ville
en faisant construire, en restaurant, ou simplement en récupérant des
zones stratégiques comme, par exemple, le palais Colonna ai Santissimi
Apostoli, ou s’étaient fomentés certains coups contre le pouvoir papal
du temps de Pompeo Colonna, ou encore la Torre Paolina de Paul III sur
le Capitole, du haut de laquelle on pouvait surveiller la ville tout entiere.

Les vues représentées sur la voite de I’escalier du Casino corres-
pondent ainsi aux nouveaux et prestigieux chantiers participant de ce
plan de «refondation de la ville », qui comportait la réutilisation de nom-
breux palais et jardins : le palais de Venise, la tour de Paul III sur le
Capitole, la vigna du Quirinal, la villa Giulia, le Casino du Vatican et
le chiteau Saint-Ange comme résidences papales et, de méme, le palais
Colonna ai Santissimi Apostoli, les jardins du cardinal Jean du Bellay
(Horti Bellaiani) et la Palazzina de la via Flaminia comme résidences
du cardinal neveu, Carlo Borromeo”. Les nouvelles voies tracées par le

67. Fagiolo et Madonna, 1972-1973, 11, p. 191.

68. Fagiolo et Madonna, 1972-1973 (Avviso di Roma, 9 ao(t 1561 : BAV, cod. Urb. Lat. 1039, f. 294r).

69. Fagiolo et Madonna, 1972-1973, ll, p. 207, n. 19.

70. Flaminia Bardati m‘a signalé une vue topographique des Horti Bellaiani dans le décor de la loggia
du palais Della Rovere in Borgo, réalisé sous le cardinalat de Carlo Borromeo.
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pape reliaient entre elles les différentes résidences et leur donnaient ainsi
une prégnance particulierement forte dans la topographie. La via Pia,
par exemple, devait, a ’origine, relier la place de Venise avec le palais de
Venise, la place des Santissimi Apostoli avec le palais Colonna, la place
de Montecavallo avec la vigna du pape et, enfin, la place Termini qui lon-
geait les Horti Bellaiani et la nouvelle église de Sainte-Marie-des-Anges
ou le pape faisait construire son mausolée. La Porta Pia terminait cette
splendide succession en une majestueuse scénographie. La via Flaminia-
Lata (via del Corso) quant i elle, reliait la tour de Paul I1T sur le Capitole,
I’arc du Portugal (détruit en 1662), la Piazza del Popolo et la porte du
méme nom et la Palazzina de la via Flaminia. La ville enti¢re était a
I’image d’une vigne dont le pape était I’attentif et infatigable jardinier.

La salle des Pontifes au Vatican

Un autre décor topographique illustre les intéréts du pontificat de Pie IV
en matiere d’urbanisme et d’architecture et I’attention particuliére por-
tée a ses résidences romaines. Le décor, aujourd’hui presque totale-
ment ruiné et caché par des tentures, se trouve dans les appartements
que le pape fit restaurer dans le palais du Vatican pour son neveu Carlo
Borromeo, plus précisément dans la salle dite des Pontifes en raison des
portraits de papes martyrs représentés dans les lunettes & une époque
antérieure. Les informations les plus précieuses sur ce décor se trouvent
dans la description qu’en donna Agostino Taja a la fin du xvi© siecle :

«Parmi les autres ornements de cette salle sur les parois tout
autour, sont représentées en terre jaune et en grisaille en forme de
termes, ou de pilastres soutenant la frise, et la corniche, quelques
caryatides, lesquelles furent peintes [...] par Livio Agresti de
Forli, comme on le trouve écrit et comme on peut le voir d’apres
le style. A la base des murs se dresse une plinthe ou une base
de marbre feint au-dessus de laquelle, dans I’espace disponible
d’un compartiment a ’autre, se déploient de grandes vues de pay-
sages, 4 propos desquelles on ne peut nier qu’elles furent peintes
de maniére plus moderne par quelque bon paysagiste, dont je
ne retrouve pas le nom, et dont je ne puis reconnaitre le style,
ceux-ci étant si endommagés par les écorchures, les graffitis et les
nouveaux enduits a la chaux, que pour ’harmonie de cette belle
salle, et pour s’accorder avec tant d’autres beaux ornements, je
serais d’avis de les restaurer rapidement. Toutefois, on doit noter
dans ces paysages la représentation du temple du Vatican vu de

152

PAYSAGE SACRE

’extérieur et orné selon le dessin de Michel-Ange, sans son ordre
attique, car il est évident que cet attique fut rajouté, et n’est pas
une invention du grand homme. On y reconnait aussi le chiteau
Saint-Ange, et le palais de Saint-Marc, comme ils étaient dans le
temps. Ces peintures ont été faites du temps de Pie IV parce qu’on
y trouve la Porta Nomentana [Porta Pia], comme elle apparait
aujourd’hui, ornée par ce pape’.»

Les informations données par Taja sont assez précises pour nous
permettre de reconstituer I’aspect général de la salle dont il loue ’har-
monie, malgré le degré de détérioration déja avancé des paysages. Des
caryatides de couleur jaune, en forme de termes, peintes en clair-obs-
cur, devaient soutenir la corniche et la frise peinte de la salle ouvrant
ainsi fictivement les parois sur de vastes paysages. Une balustrade ou
un petit muret avaient également été peints entre les caryatides pour
renforcer I'illusion d’une salle ouverte sur I’extérieur. Lutilisation de
termes - caryatides de couleur jaune associées a des paysages topogra-
phiques fait immédiatement penser a la loggia de la Palazzina Gambara
a la villa Lante de Bagnaia, a la salle des paysages topographiques de
la tour des Vents, mais surtout 2 la salle de Moise de la villa d’Este de
Tivoli ou Livio Agresti, que Taja donne comme auteur des caryatides
dorées de la salle des Pontifes, est bien documenté?2.

En entrant dans la salle, les visiteurs pouvaient, comme du haut d’une
loggia-belvédeére, contempler un large panorama et y reconnaitre cer-
tains des projets et des résidences les plus prestigieux du pape : le palais
de Venise, le chateau Saint-Ange, la Porta Pia et la basilique Saint-Pierre
selon le projet de Michel-Ange. Le palais de Venise, dont la tour consti-
tuait le centre idéal de la Rome de Pie IV et le point de départ originel
de la via Pia, avait été choisi par le pape comme résidence privilégiée des
son accession au trone pontifical et il y avait fait réaliser de nombreux
travaux et décorations”. Il avait fait restaurer la tour, y ajoutant un étage
en créant une galerie-belvédere du haut de laquelle il pouvait dominer
toute la ville”. Domniscience visuelle du pape sur la ville depuis cette
tour était pour ainsi dire transférée virtuellement en peinture dans la
salle des Pontifes au Vatican. Durant les premiers mois de son pontifi-
cat, le pape avait résidé au chiteau Saint-Ange et suivi ’achévement des
travaux de la forteresse pentagonale construite autour du monument,

71. Taja 1750, p. 83, 87-88; Stevenson et Ehrle 1897, p. 59-61.
72. Coffin 1960, p. 41 et suiv., p. 43, n. 6.

73. Fagiolo et Madonna 1972-1973, I, fig. 7, p. 196.

74. Fagiolo et Madonna, 1972-1973, 11, p. 190, 208.
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s’appliquant a rationaliser et 3 moderniser le lien entre la forteresse et
le palais du Vatican a travers le projet de fortification et de construc-
tion de la zone du Borgo Pio, la célebre Civitas Pia”™. Les deux autres
monuments représentés dans les fresques correspondaient, selon Taja,
aux deux projets les plus importants de Michel-Ange avant sa mort en
1564, a savoir la Porta Pia et ’achévement de la basilique Saint-Pierre’.
Le projet de Michel-Ange pour I’élévation de la basilique nous est par-
venu, sans doute partiellement réélaboré, a travers un certain nombre de
dessins et de gravures. D’apres Taja, I’attique qui couronne aujourd’hui
I’élévation de la basilique n’apparaissait pas sur le projet mentionné dans
les fresques. On peut donc rapprocher cet état d’un nombre restreint
de documents qui figurent le dessin de I’élévation sans l’attique qui le
couronnera plus tard et tel qu'on peut le voir aujourd’hui. Ces dessins et
gravures ont tous été datés de 1564, ce qui nous permet de suggérer une
date d’exécution similaire pour les fresques de la salle des Pontifes, ce que
confirment aussi les documents d’archives signalés par David Coffin. Le
document le plus intéressant a cet égard est une gravure de Vincenzo
Luchino de 1564, dédiée a Pie IV et figurant ses armes ostensiblement””.

Roma Sancta Renovata : le mythe de Sixte Quint

La figuration des projets d’architecture et des travaux d’urbanisme était
donc déja solidement établie sous le pontificat de Pie I'V. Mais on associe
principalement le genre avec le pontificat de Sixte Quint qui fut, de fait,
I’age d’or de I'urbanisme et du décor topographique. La littérature sur
I’'urbanisme de Sixte Quint est vaste. Aussi est-il surprenant de consta-
ter que les images topographiques qui le documentent ont été relati-
vement peu étudiées au-dela de leur contenu informatif, alors quelles
jouerent un role considérable dans la diffusion du mythe urbanistique
de Sixte Quint. Elles permettaient au pape de fixer I'image de la ville,
de soumettre I’espace urbain 2 un ordre idéal grice a la représentation.
Les vues de la Rome sixtine n’étaient pas des illustrations, mais les pro-
jections réalisées virtuellement d’un désir de pouvoir sur espace réel.
Afin de reconsidérer le débat historique autour du plan urbain de
Sixte Quint, nous nous pencherons sur deux cycles, apparemment
semblables dans leurs contenus, qui refletent pourtant des objectifs

75. D’Onofrio 1978, p. 289-297.

76. Argan et Contardi 1990, p. 322-335, 350-353, 354-358.

77. Argan et Contardi 1990, p. 333; Millon et Smyth 1969, p. 492, n. 19; Coffin 2004, p. 45 pour les
documents d’archives.
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profondément différents. L'un, le décor du palais des Thermes (Palazzo
delle Terme) de la villa Montalto, est essentiellement 1ié a la «personne
privée» du pape et au statut de sa famille au sein de la noblesse romaine;
lautre, le cycle des lunettes du Salone Sistino de la Bibliotheque vati-
cane, se rapporte a sa « personne publique» et 2 la «colonisation litur-
gique» de la ville. En outre, ’analyse du cycle du palais des Thermes
conjointement a celle du parc de la villa Montalto, résidence familiale,
nous permettra d’observer un changement important dans les modali-
tés de représentation du paysage et de I’espace par rapport aux pontifi-
cats précédents, un changement marqué par une redéfinition sensible de
’idée de noblesse a la fin du xvi¢ siecle. Enfin, nous nous pencherons sur
’'une des particularités du cycle de la Bibliothéque vaticane qui a été peu
soulignée jusqu’a présent, a savoir I’importance, au sein du cycle, des
images de processions.

Sixte Quint et l'inflation de I'image

Sous le pontificat de Sixte Quint, pas moins de sept décors furent réa-
lisés dans lesquels la topographie occupe une place fondamentale : ceux
de la Bibliotheque vaticane, du palais du Latran, du palais du Quirinal,
du palais des Thermes, de la villa Montalto, de la salle de Constantin
et de P’escalier de la chapelle Sixtine au Vatican. Méme si chaque cycle
posséde une signification spécifique liée a la nature du lieu qu’il occupe,
les vues représentent, avant tout, les actions marquantes du pape et les
monuments édifiés durant son pontificat. Elles illustrent le programme
d’embellissement et de modernisation de la ville exposé dans la bulle
Supremi cura regiminis du 19 février 1590 dans laquelle le pape expli-
quait aux cardinaux la finalité et les critéres adoptés pour la réalisation
de ses projets urbains : « Rome comme siége du christianisme et centre
de la religion chrétienne, patrie commune de tous les croyants et rive
slire pour toutes les nationalités doit ressentir de la joie non seulement
pour les bienfaits spirituels mais aussi pour les bienfaits terrestres. Pour
cela au début de son régne, celui-ci [le pape] s’est préoccupé du bien-
étre des habitants en améliorant la cité a travers des restaurations et la
construction de nouveaux monuments, pour la gloire de Dieu et du
Saint-Siege”®. »

En analysant la littérature trés fournie sur 'urbanisme de Sixte
Quint, on constate que la prolifération des vues urbaines dans les
cycles picturaux, et leur diffusion a travers textes et gravures, a eu une

78. Bock 1993, p. 78.
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influence considérable sur les analyses des historiens. Le role impor-
tant accordé aux images durant le pontificat était d’ailleurs pleinement
assumé, comme ’atteste la dédicace du célebre texte de ’architecte du
pape, Domenico Fontana, le Della trasportatione dell’Obelisco vati-
cano et delle fabbriche di Nostro Signore publié en 1590”. En ce sens,
'« extraordinaire inflation de I’image» qui caractérise le pontificat de
Sixte Quint doit se comprendre comme une véritable politique des
images, un désir de justification, «une volonté haletante de convaincre,
étayée fébrilement®® ». La premiére fonction des images topographiques
n’était pas tant de documenter ’ceuvre que d’affirmer le role historique
du pape : celui d’avoir mené 2 bien la transformation urbanistique de
Rome, d’avoir identifié la ville dans son assiette et son tissu urbain au
gouvernement idéal de I’Eglise, d’avoir présenté en une synthese com-
plexe mais compacte, organique, inscrite comme vérité, comme évidence
visuelle aisément compréhensible, la diversité pourtant hétérogene de
ses entreprises. En effet, on est frappé, aujourd’hui encore, par la per-
sistance du mythe urbanistique de Sixte Quint. S’il s’agit d’un mythe,
c’est parce que la plupart des nouveautés, des inventions, de la modernité
que ’on a associées a son pontificat en matiere d’urbanisme, n’ont pas
de fondement historique véritable, parce que Sixte Quint fut héritier
d’une tradition déja forte de plus d’un siécle d’expérience et termina de
nombreux projets inachevés de ses prédécesseurs. En revanche, ce qui
le distingue de ces derniers, c’est 'extraordinaire efficacité administra-
tive avec laquelle ses chantiers furent conduits, la rapidité, I’accélération
des processus d’élaboration et de réalisation aboutissant a une inflation
quantitative des monuments et des ceuvres, peut-étre au prix d’une
nette dévalorisation qualitative. Le rdle des images, et des vues topogra-
phiques en particulier, apparait tout 2 fait central dans la construction
de ce mythe.

Preuve directe de I’efficacité de cette politique des images, le pon-
tificat de Sixte Quint a regu une attention beaucoup plus marquée de
la part des historiens que les pontificats de ses prédécesseurs Pie IV et
Grégoire XIII. Traditionnellement identifié comme le premier pape 2
mettre en ceuvre un urbanisme moderne, on 1’a crédité d’une transfor-
mation radicale de la topographie romaine reflétant les préoccupations
des théoriciens du Quattrocento ayant écrit sur la ville idéale. A la fin du
x1x¢ siecle, Alexandre Hiibner avait le premier lancé I’idée romantique
selon laquelle le cardinal Montalto avait révé une Rome idéale avant

79. Fontana 1987 (1590), dédicace, p. 2.
80. Labrot 1970, p. 40.
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d’accéder au trone pontifical, «concevant mille dessins® ». Pourtant, les
interprétations de ce plan urbain varient considérablement. Pour Cesare
D’Onofrio, ces projets étaient motivés par un désir «essentiellement
médiéval » d’établir une résidence dynastique, la villa Montalto, comme
le nouveau cceur de la cité®2. D’autres, comme Helge Gamrath, voient en
Sixte Quint un urbaniste novateur et défendent I’hypotheése d’un plan
conforme aux orientations de la Réforme catholique, c’est-a-dire destiné
a faciliter la circulation entre les grands centres de dévotion de la ville®.
On pourrait multiplier les exemples.

Les sources iconographiques les plus réguliérement invoquées pour
I’interprétation de ce «plan urbain» sont, sans aucun doute, la gravure
de Giovanni Bordino insérée dans le De rebus praeclare gestis a Sixto V
Pont. Max. (1588) et la Ve de Rome de la Bibliotheque vaticane repré-
sentant le nouveau systéme viaire surmontée de ’inscription «Dum
rectas ad templa vias sanctissima pandit/ipse sixtus pandit ad astram
viam [Tandis qu’il ouvre des rues droites vers les temples saints, Sixte
ouvre pour lui-méme une rue vers les étoiles] ». Uengouement des histo-
riens pour ces images est d’ailleurs paradoxal puisque le premier docu-
ment était trés rare et le second relativement difficile d’acces — preuve
supplémentaire, s’il en faut, de I’incroyable efficacité rhétorique des
images topographiques. Les deux vues interpretent les rues qui relient
les principaux centres de culte romains comme un systeme stellaire, in
syderis formam, centré sur Sainte-Marie-Majeure : une interprétation
de la topographie a lire comme symbole marial (Ia Vierge Marie comme
stella matutina ou stella maris) mais aussi héraldique (I’étoile figurant
dans les armes du pape®). Elles sont, toutes deux, profondément pro-
grammatiques. Ainsi, dans la vue de Rome du Salone Sistino, les monu-
ments et les rues construits ou restaurés par le pape sont figurés a une
échelle totalement disproportionnée par rapport au reste de la ville. Le
peintre y a figuré des éléments projetés mais non réalisés comme la sec-
tion nord de la via Felice, qui devait prolonger la rue de la Trinité-des-
Monts jusqu’a la Piazza del Popolo®. Il faut noter également les axes
qui encadrent la villa Montalto, située, avec Sainte-Marie-Majeure, au
centre de la composition : la via del Viminale, au nord, et ’allée interne
a la villa papale, a hauteur de I’église de Sant’Antonio Abate, ont été
prolongées jusqu’a une porte ouverte dans les murs auréliens (proche de

81. Pastor 1958-1964, X, p. 436-446; Delumeau 1957-1959, |, p. 310-327. Cette vision romantique est
discutée dans D’Onofrio 1992, p. 191-194.

82. D’Onofrio 1992, p. 187-231. Sur la villa Montalto, voir Massimo 1836; Quast 1991.

83. Gamrath 1987.

84. Fagiolo 1976, p. 30-31.

85. D’Onofrio 1992, p. 206.
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I’ancien Castrum Praetorium). Or, 2 ma connaissance, aucun document
connu ne fait mention de telles rues, ni de cette porte (située entre la
Porta Pia et la Porta San Lorenzo). Limportance accordée dans la vue a
ces axes imaginaires pourrait donc avoir été dictée par la nécessité pure-
ment formelle de souligner la forme stellaire du plan urbain, ad astram
viam, comme I’indique I’inscription.

Pour la plupart des historiens, la gravure de Bordino et la Ve de
Rome présentent le plan urbanistique de Sixte Quint comme un tout
unitaire qui devait permettre, a partir de Sainte-Marie-Majeure, de se
rendre rapidement dans les autres grandes basiliques romaines, Saint-
Jean-de-Latran, Saint-Laurent, Sainte-Croix-de-Jérusalem et Sainte-
Marie-du-Peuple; un programme grandiose et cohérent maintes fois
célébré pour sa rationalité et sa modernité®. La fameuse bulle de février
1586 est souvent invoquée pour commenter ces images. Le pape y ordon-
nait la reprise de la tradition médiévale des cérémonies ou Stations aux
sept basiliques et proposait, développant 1a une idée de Grégoire XIII,
de relier par de nouvelles rues les différents lieux de pelerinages. Cesare
D’Onofrio a baptisé ce projet, avec une pointe d’ironie, le « périphérique
liturgique® ». Mais ce plan initial, qui prévoyait un circuit périurbain
pour les pelerins, differe considérablement du systeme centrifuge in
syderis formam que figurent a la fois la gravure de Bordino et la fresque
du Salone Sistino.

Selon D’Onofrio, lorigine liturgique du plan urbain présenté dans
ces documents masquait un projet personnel du pape consistant & don-
ner a sa famille une solide implantation dans la topographie romaine. La
plupart des rues ouvertes par le pape [auraient été pour circonscrire le
terrain de la villa Montalto, dont une campagne d’acquisition commen-
cée des son accession au tréne pontifical avait agrandi les dimensions
de maniére considérable®®. Certaines rues, comme la via di Porta San
Lorenzo (actuelle via Marsala), n’avaient aucune autre utilité que celle
de délimiter la propriété familiale du pape. La fresque du Salone Sistino
et la gravure de Bordino se présenteraient donc comme des interpréta-
tions religieuses, liturgiques et héraldiques, des transformations de la
ville, stimulées en grande partie par la réalisation de projets hautement
personnels. Cette interprétation a été vivement critiquée. Pour Helge
Gamrath, D’Onofrio exagere et «son interprétation est aussi excessive
qu’insoutenable®. » Selon lui, le développement des chapelles papales

86. Pastor 1958-1964, X, p. 436.

87. Pastor 1958-1964, p. 435-436; D’Onofrio 1992, p. 208-211.
88. D'Onofrio 1992, p. 212-224.

89. Gamrath 1987, p. 72.
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tenues par Sixte Quint dans les diverses basiliques et églises de Rome, en
particulier dans les Monti autour de Sainte-Marie-Majeure et de la villa
Montalto, peut expliquer la réalisation des grands axes®. En réalité, ces
raisons possédent toutes une certaine validité historique et ne s’excluent
pas nécessairement’!. En d’autres termes, les réalisations ayant pour but
de favoriser I’établissement de la famille dans la topographie de Rome
pouvaient simultanément faciliter le développement des nouvelles pra-
tiques liturgiques. Elles avaient été pensées a la fois pour le confort du
pape et de sa famille et pour le confort et la dévotion populaire, selon
le programme exposé dans la bulle de 1586. Les fresques du Casino de
Pie IV montrent bien qu’un pape pouvait, en célébrant ses propres jar-
dins, promouvoir un modele de charité, de renouveau et de Salut pour
la ville tout entiere. C’est d’ailleurs précisément le sens de ’inscription
citée plus haut, qui surmonte la vue de Rome 2 la Bibliotheque vaticane.

I’ascension des Peretti

En accédant au trone pontifical, Sixte Quint, d’origine extrémement
modeste, eut 'opportunité d’élever sa famille dans la hiérarchie nobi-
liaire. La famille connut, durant son pontificat (1585-1590), une ascen-
sion extraordinaire. Camilla Peretti, la sceur du pape, regut une pension
de mille écus par an et la villa Montalto. De 1586 a 1590, elle acquit un
grand nombre de biens immobiliers, des palais de ville mais aussi de
grands domaines de campagne comme celui de la Torre in Preda, aupa-
ravant propriété des Massimi®?. Les petits neveux du pape recurent les
charges les plus prestigieuses. Alessandro fut fait cardinal 2 quinze ans,
deés le 13 mai 1585, et devint chancelier apostolique a la mort du car-
dinal Farnése, cumulant les revenus de trés nombreuses abbayes, soit
une rente annuelle de plus de cent mille écus. Au jeune Michele, agé
de huit ans, le pape confia la charge de capitaine général de 'Eglise. A
onze ans, il le maria 3 Donna Marguerite Cavasio della Somaglia, une
des plus riches héritieres d’Europe. Aux familles de noblesse antique
furent achetés les marquisats d’Incisa et le comté de Calusio, situés
dans les terres du duc de Mantoue, ou encore les villes de Venafro et
Piscina et le comté de Colmo, propriétés des Orsini dans le royaume
de Naples. Au jeune Michele, ne manquait plus que le titre de prince
qu’il obtint de Philippe II comme prince de Venafro®. Paralléelement

90. Gamrath 1987, p. 123 et suiv.
91. Simoncini 1990, p. 13-27, 23.
92. Delumeau 1957-1959, p. 459.
93. Delumeau 1957-1959, p. 460.
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A ces investissements fonciers, extrémement lucratifs, Felice Peretti fit
en sorte d’associer sa famille aux plus prestigieuses familles de I’aris-
tocratie romaine. Il chercha d’abord a marier une de ses petites nieces
a Ranuccio Farnese, prince héréditaire de Parme. La négociation ayant
échoué, Flavia épousa Don Virginio Orsini, duc de Bracciano et Orsina,
Don Marcantonio Colonna, neveu du vainqueur de Lépante. Par ces
mariages, les Peretti étaient liés aux plus grandes familles de la noblesse
romaine.

La constitution d’un gigantesque parc A I’intérieur des murs antiques
de la ville, autour de la villa Montalto, peut étre considérée comme un
symptdme supplémentaire de ce désir d’établissement de la famille
dans la noblesse romaine. En premier lieu, elle constituait un inves-
tissement foncier sUr et, & terme, extrémement lucratif, dés lors que le
pape avait décidé de développer toute I’économie de la zone. Mais le
parc pouvait véhiculer des valeurs autres que purement économiques et
foncieres. En effet, la campagne d’acquisition des différentes parcelles
entre 1576 et 1588, la construction d’un mur d’enceinte et ’'aménage-
ment du gigantesque domaine, anticipent, sous de nombreux aspects,
la constitution des grands parcs baroques du xvie siecle, comme celui
de la villa Pamphilj ou de la villa Borghese. Comme I’a montré Mirka
Benes, ces immenses parcs recréaient artificiellement, a Iintérieur de
la ville, un paysage d’apparence rurale, res in urbe. De trés grandes
dimensions, ils possédaient une résidence principale pourvue d’un jar-
din formel, de nombreuses dépendances disséminées sur un domaine
au relief vallonné, planté d’arbres de diverses especes, pourvu de pota-
gers et de vergers, et surtout de vastes zones a destination purement
agricole (vigne), ou pouvaient paitre des animaux sauvages ou domes-
tiques®. Ils comprenaient méme des fermes et des terrains aména-
gés pour la chasse. En ce sens, ils n’étaient pas sans rappeler les parcs
impériaux de ’Antiquité, comme celui de Néron. L’élaboration de ces
parcs urbains «paysagers» trouve, selon Benes, une explication dans la
forte connotation baronniale qu’ils recouvraient. Ils évoquaient le pay-
sage de la campagne romaine, aux mains des barons romains depuis le
Moyen Age: «un paysage rural recréé artificiellement qui imitait les
paysages ruraux véritables situés dans d’autres zones territoriales® ».
Cette idée qu’un jardin urbain puisse imiter un coin de campagne est
déja bien attestée dans I’Ttalie du xvi¢ siecle. Des 1544, Alberto Lollio
écrivait : «Pourquoi croyez-vous que les horti et les giardini de la cité
furent et sont tant considérés, sinon parce qu’ils représentent la figure et

94. Benes 1997, p. 4-5.
95. Benes 1997, p. 2-3, 8; Benes 1996, p. 200.
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26. Villa Montalto, gravure dans G. B. Falda, Li Giardini di Roma, Rome, 1691.

I’image de la villa et de I’agriculture ?° ». Pour les nouvelles familles de
papes, I’achat de territoires prestigieux était essentiel pour élever socia-
lement leurs familles puisque, nous I’avons vu, c’était sur la possession
de fiefs antiques et ’antiquité de la famille qu’était centré le discours
sur la noblesse au Xv1¢ et au xvire siécle. Pietro De’ Crescenzi le rap-
pelle encore dans I/ nobile romano (Bologne, 1693) «la Noblesse nous
vient des antiques richesses et des antiques fiefs que nous ont légués
nos ancétres” » Laspect rural des parcs urbains témoignait donc sym-
boliquement du nouveau statut des familles en tant que propriétaires
terriens et rendait par conséquent légitime leur nouveau pouvoir sur la
ville. Cette récupération des valeurs baronniales associées au paysage
rural saccompagnait presque toujours d’une revalorisation de I’histoire
antique des fiefs nouvellement acquis, comme ce fut le cas, par exemple,
des terres de la famille Borghese dans les environs de Frascati, prés de
P’ancien Tusculum®.

Cette lecture sociale des grands parcs paysagers de la Rome baroque
convient 2 la villa Montalto pour plusieurs raisons. Mirka Bene$ a jus-
tement noté I’appartenance de la villa Montalto a ce nouveau type de

96. A. Lollio, Lettera, nella quale [...] egli celebra la villa, et lauda molto I'agricultura, Venise, 1544, f. B
VIIr (Brunon 1996-1997, p. 69).

97. De’ Crescenzi 1693, p. 35-36.

98. Ehrlich 2002.
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27. Vue du Casino de la villa Montalto, gravure
dans G. B. Falda, Li Giardini di Roma, Rome, 1691.
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villas, méme si elle opeére une distinction entre les types de paysage qui'y
furent créés”. Laqueduc de I’Acqua Felice, le relief accidenté du terrain
et les ruines des thermes de Dioclétien préservées a I’intérieur méme de
’enceinte du parc faisait sans doute correspondre le paysage de la villa
Montalto a 'image d’un domaine de la campagne romaine. Les diffé-
rents batiments de la villa Montalto, élaborés comme des blocs, sans
cours intérieures et surmontés de belvéderes, dérivaient directement
de l’architecture des fermes rurales!®. Le domaine comptait un grand
nombre d’arbres fruitiers, de trés vastes zones consacrées a ’exploita-
tion des vignes, et des potagers, en tout plus de soixante-cing hectares,
décrits notamment par Aurelio Orso dans un long poeme sur la villa,
Perettina (1588), un domaine agricole dont ’exploitation dégageait un
revenu non négligeable pour la famille du pape!®. Lappréciation esthé-
tique de cette partie informelle et rurale du domaine, qui composait
plus des trois quarts de I’ensemble, est fermement attestée. Domenico
Fontana, l’architecte de Sixte Quint, rapporte qu’une grande somme
d’argent fut dépensée pour 'aménagement du parc car le site était plein
de collines et de vallées, qui durent &tre aplanies et remplies, méme si «a
certains endroits furent gardées intactes de nombreuses pentes douces et
les vallées les plus plaisantes pour une plus grande beauté!®».

Topographie antique et espace symbolique a la villa Montalto

La villa Montalto, dont la construction débuta en 1576, fut édifiée
pour le cardinal Felice Peretti avant qu’il n’accede au trone pontifical.
A cette période déja, elle entretenait une relation étroite avec la topo-
graphie antique. A partir de 1587, une partie de I'immense structure
des thermes de Dioclétien servira a la construction, place Termini, du
palais des Thermes, d’un grenier et d’ateliers destinés au travail de la
soie!'®. Au sein de la propriété, surgissaient les vestiges de 'ager servia-
nus : un promontoire monumental formé sur les ruines des murs de la
Rome royale de Servius Tullius. Il servait de belvédere d’oti I’on pouvait
admirer Rome d’un c6té et la campagne de l’autre!®. I'importance de
cette ancienne muraille dans les jardins est attestée par le nom donné
aux grands portails percés dans le mur d’enceinte de la propriété : Porta

99. Benes 1997, p. 12, n. 16.

100. Lazzaro 1985, p. 355.

101. Aurelio Orso, Perettina sive Syxti V. Pont. Max. Horti Exquilini, Rome, 1588 (Massimo 1836,
p. 231-238); Coffin 1991, p. 144.

102. Fontana 1987 (1590), f. 31v; Coffin 1991, p. 144.

103. Massimo 1836, p. 16-18, Tav. lll et IV; Quast 1991, p. 71-83; Simoncini 1990, p. 52.

104. Brock 1985, p. 344-348.
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Quirinalis, Porta Esquilinis et Porta Viminalis; tous rappelaient le nom
des portes de la Rome servienne et les régions de la ville, mais évoquaient
aussi les trois monti ou trimonzio des armoiries du pape!®. Lager ser-
vianus se concluait au nord par une colline-belvédere baptisée altissimus
Romae locus : le lieu le plus élevé de Rome. Les antiquaires I’identifiaient
alors aux ruines de la fameuse tour des jardins de Méceéne d’ott Néron
avait contemplé I’incendie de la ville'®. Selon Domenico Fontana, Sixte
Quint avait prévu d’y faire construire un « magnifique palais» du haut
duquel «on pouvait découvrir la cité tout entiere et la campagne alen-
tour [...]' ». Ce mont constituait, qui plus est, [’aboutissement de I’axe
principal du jardin et revétait donc une grande importance au sein du
parc. Outre ses origines antiques présumées, il rappelait aussi le nom
du pape, Montalto, nom au potentiel exégétique d’une immense richesse
qui devait permettre 3 une multitude d’auteurs d’associer le pape aux
montagnes sacrées de la Bible et de la mythologie!'®®. De plus, le nom
traditionnel de la colline, Monte della Giustizia, ol avaient lieu les exé-
cutions durant ’Antiquité et au Moyen Age, renvoyait a 'un des aspects
les plus fondamentaux de la politique papale : la justice!®.
Liconographie du jardin se rapportant au pape et a sa politique se
superposait donc habilement 2 la topographie antique du lieu, ’espace
historique et symbolique a ’espace topographique et toponymique. On
observe aussi cette richesse sémantique a propos du viale della Sanita,
littéralement «chemin de santé», longue et magnifique allée qui tirait
son nom du temple de Salus, temple dédié i la santé publique et la pros-
périté de Rome et qui s’élevait non loin de 13 a I’époque antique'®.
Au-dela de la référence historico-topographique, la salus se rapportait
a la Renaissance tant a la santé du corps, que lair pur de la villa et son
environnement agreste pouvait offrir, qu’au Salut divin. Dans ce cas pré-
cis, les références topographiques et historiques du jardin coincidaient
avec la volonté du pape de rendre Rome plus salubre et prospere a travers
un vaste programme de modernisation des infrastructures urbaines et
territoriales, mais surtout d’en faire une ville sainte ot des milliers de

pelerins viendraient chercher le salut de leur ame!'.

105. Fagiolo 1976, p. 33, fig. 9.

106. Brock 1985, p. 344-348 ; Massimo 1836, p. 6-9 ; Quast 1991, p. 58-59.

107. Fontana 1987 (1590), f. 32r.

108. Par exemple, Torquato Tasso, Rime, n. 1392; Aurelio Orso, Perettina sive Syxti V. Pont. Max.
Horti Exquilini, Rome, 1588, (Massimo 1836, p. 231-238).

109. Sur le Monte della Giustizia, voir Massimo 1836, p. 7, 141-142. Sur la justice sixtine, voir Polverini
Fosi 1993.

110. Liv., 10, 1, 9; Massimo 1836, p. 12, 110, 137; Simoncini 1990, p. 33.

111. Spezzaferro 1983, p. 372-383; Cerutti Fusco 1988.
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Nulle autre époque ne fut plus déterminante pour la signification de
la villa que celle de ’'empereur Auguste, a qui Sixte Quint fut fréquem-
ment associé!'2. En effet, le poete Horace raconte dans une célebre Satire
(1, 8-22) comment Auguste ordonna a son ami Mécene de transformer les
collines situées au nord de la ville, une zone auparavant utilisée pour y
enterrer les cadavres des indigents et des criminels, en un vaste et superbe
jardin. Cette anecdote, rapportée également par Suétone, fut reprise par
tous les antiquaires de la Renaissance et dut renforcer la signification
du jardin papal comme le lieu du renouveau, de la fertilité et en méme
temps du salut spirituel que Sixte Quint désirait étendre a 'ensemble du
territoire'®. Sila récupération de la mémoire du lieu représentait donc un
enjeu important, la définition de la noblesse a la villa Montalto ne se rat-
tachait pas seulement au concept de I’antiquité du territoire. Sixte Quint,
nouveau Mécene, ne s’inventa pas pour autant de généalogie illustre, a
I’image de la plupart de ses contemporains. A c6té du concept de trans-
mission héréditaire de la noblesse, apparait, en effet, a la fin du xvr© siecle,
celui de I’acquisition de la noblesse grace a la vertu. Au mythe de la villa
antique, qui qualifie surtout la période du cardinalat, vient s’ajouter, a
la suite de I’élection de Felice Peretti au trone de Saint-Pierre, celui de
la villa agricole et économique, la villa chrétienne idéale ot méme les
souverains travaillent de leurs mains a réparer la nature corrompue par la
Chute. Revenons un instant a la peinture afin d’examiner ce changement.

Le cycle du palais des Thermes

Pour enrichir le débat entre une origine aristocratique ou religieuse du
plan urbain de Sixte Quint, il est intéressant de comparer deux des plus
importants décors topographiques de son regne : les fresques du Salone
Sistino 2 la Bibliotheque vaticane et le cycle de la Sala Grande du palais
des Thermes de la villa Montalto. Les deux cycles présentent, a premiere
vue, de grandes ressemblances et on a généralement écrit que «tant
pour le style que pour le sujet, les [fresques du palais des Thermes] sont
identiques a celles de la Bibliothéque vaticane!"*». Pourtant, chacun des
cycles illustre une vision bien spécifique de la Roma Felix.

Le palais des Thermes fut construit par Domenico Fontana entre
1586 et 1589, lorsque le Casino Peretti, la villa cardinalice, était devenu
trop exigu et trop modeste pour la famille du nouveau pape. La majeure
partie des décors du palais fut détruite au x1x° siecle, lorsque fut décidée

112. Par exemple, Fontana 1987 (1590), p. 4v.
113. Massimo 1836, p. 4-5; Ribouillault 2011b.
114. Pastor 1958-1964, X, p. 428.
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28. Atelier de Giovanni Guerra, Les Lavoirs de la place Termini, 1589, fresque. Rome, palais
des Thermes de la villa Montalto (conservée aujourd’hui a Rome, Istituto Massimo).

la construction de la nouvelle gare ferroviaire. Les reconstitutions
effectuées par les historiens de ’art sappuient donc sur les fragments
conservés aujourd’hui principalement a I’Istituto Massimo a I’EUR,
sur les descriptions du prince Massimo dans son ouvrage de 1836, ainsi
que sur le Misura e stima delle pitture fatte nel Palazzotto che risponde
nella piazza di Termini, rédigé par Girolamo Muziano et Giacomo
Rocchetti en juillet 1589. La décoration la plus importante du palais,
celle du Salone, a été conservée presque intégralement : quatorze qua-
dri riportati figurant les «bonnes ceuvres» de Sixte Quint. Les vedute
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alternaient dans la frise avec des personnifications de vertus dont seu-
lement quinze fragments ont été conservés ou retrouvés sur les vingt
figures originales'®. Si I’identité des peintres qui exécuterent le cycle
est encore imprécise, la présence de Giovanni Guerra comme directeur
de chantier est relativement stire. Plusieurs gravures contenues dans les
Varii emblemsi hieroglifici usati nell’Abbigliamento delle Pitture fatte in
diversi luochi nelle fabriche del sommo Signore Nostro Papa Sisto V P.
O. M. de Giovanni Guerra (1589), dérivent des fresques du Salone!®.
Le cycle fut exécuté entre mars et juillet 1589 : les inscriptions situées
en dessous des armes de Michele et Alessandro Peretti, neveux du pape,
rappellent leurs titres et charges respectives de marquis d’Incisa et
comte de Calusio, fief acquis le 20 janvier 1589, et de vice-chancelier,
charge assumée par Alessandro aprés la mort du cardinal Farnese en
mars 1589'V. La présence prééminente, au centre des parois latérales,
des blasons Peretti est un premier indice pour I’interprétation du cycle.
A Pinverse d’autres décors situés dans des édifices publics, églises ou
palais, dans lesquels I’exaltation de la geste du pontife est indisso-
ciable d’une célébration du pouvoir de I'Eglise, le décor du palais des
Thermes est centré sur la geste familiale, présentée comme justification
de la position prééminente occupée par les Peretti depuis ’accession de
Sixte Quint au trone de Saint-Pierre. La villa devait, selon les propos du
prince Massimo, « [servir] de décor a la nouvelle famille qu’il entendait
établir 2 Rome en la personne de ses petits-neveux!'®». Cette fonction
de promotion familiale que remplissait le palais trouvait une premiere
application visuelle dans la décoration de I’escalier orné, selon Massimo,
des emblemes héraldiques des Peretti, mais aussi des Colonna et des
Orsini, les deux grandes familles romaines auxquelles le pape s’était
allié grace aux mariages de ses petites nieces'”. De I’escalier, les visiteurs
passaient par la chapelle dans laquelle les armes du pape, au centre de la
volte, et celles de ses neveux alternaient aux personnifications de quatre
vertus : la Religion, la Dignité, la Noblesse et la Magnanimité. Comme
I’a justement noté Mario Bevilacqua, il est évident que I'omniprésence
des blasons des neveux dans le décor du palais était destinée a souligner
I’'importance de leur réle dans lorganisation sociale de la vie civile et
religieuse!'®. Alessandro, cardinal neveu, était chargé d’assister le pape
dans la conduite des affaires ecclésiastiques tandis que la responsabilité

115. Madonna 1993 (dir.), Tav. XVII-XXIII.

116. Madonna 1993 (dir.), p. 17-29.

117. Delumeau 1957-1959, 1, p. 460.

118. Massimo 1836, p. 76.

119. Pastor 1958-1964, X, p. 53-54; Bevilacqua 1993, p. 157.
120. Bevilacqua 1993, p. 158.
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de diriger les affaires familiales et d’assurer une descendance incombait
a ’ainé Michele. Dans la chapelle, ’association des blasons familiaux
aux figures allégoriques de la Dignitas et de la Nobilitas témoignait de
I’importance pour la famille de leur rang aristocratique.

Pour une famille de basse extraction comme les Peretti, la démons-
tration de la noblesse familiale était problématique puisque, comme on
I’a vu & propos des Farnése ou des Colonna, elle passait généralement
par lexposition et I’exaltation d’une généalogie antique de la famille,
de ses possessions et de ses hauts faits. Parallelement 4 la mise en valeur
du paysage rural et antique du parc, et tout en travaillant a ’ascension
nobiliaire et a ’enrichissement de sa famille, le pape entendait justi-
fier et célébrer sa position grace a la notion de vertu morale et surtout,
par lexposition visuelle de I’extraordinaire efficacité de sa politique en
matiere d’urbanisme, d’architecture et de sécurité. La représentation des
Fatti di N. S. ou «bonnes ceuvres» comme élément central du décor du
Salone se présente, dans ce contexte, comme une nouvelle expression
de la noblesse qui n’est plus forcément liée a I’antiquité du lignage et
du territoire. Avec la révocation de ce modele historique, le principe
de ’anachronisme topographique est d’ailleurs également révoqué. Le
style & ’antique qui caractérisait la plupart des vues topographiques
de la premiére moitié du xvi© siécle est abandonné au profit d’un style
minutieux traduisant [’idée d’une description strictement objective de
I’espace. Elles n’évoquent plus un passé lointain et glorieux mais docu-
mentent ’actualité.

Les figures allégoriques qui alternent avec les vues dans la frise,
comme Gratitudo, Mansuetudo, Fidelitas, Modestia et Innocentia,
font référence a la vertu morale du pape et de sa famille. Intrepiditas,
Ricognitio Virtutis et Tentatio font allusion a la mise en ceuvre de sa
vertu (virts operativa). Ces qualités, a elles seules, devaient aider a justi-
fier I’élévation de sa famille aux plus hautes fonctions de I’état et au titre
princier que recevra Michele. Les personnifications de la Gratia, de la
Tustificatio et de la Voluntas Dei rappelaient l’origine divine de cette élé-
vation. Enfin, Subsidium, Corroboratio, Distintio, Iustitia, Concordia
et Felicitas sont présentées comme les qualités du régne du pape Felice
Peretti, vu comme un nouvel age d’or!?..

Ces préoccupations trouvaient bien des échos dans la littérature
contemporaine consacrée 2 la question de la noblesse. Mario Bevilacqua
mentionne, a ce propos, les relations que les Peretti entretenaient avec le
poete Torquato Tasso, auteur d’un traité sur la noblesse paru quelques

121. Sur I’age d’or sous le pontificat de Sixte Quint, voir Mandel 1988.
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années plus tot, en 158122, Dans I/ Forno overo della Nobilta, les pro-
tagonistes du dialogue débattaient justement de la préséance d’une
noblesse acquise par vertu et non par naissance!?. Le prestige du lignage
comme condition de la noblesse y fait I'objet d’un discrédit passager et
les «fables » généalogiques, a 'origine de nombreuses revendications de
la part des familles princiéres, sont également critiquées :

«Il me parait que certains pourraient croire que I’Antiquité
n’apporte rien de précieux 2 la noblesse : d’abord, parce que la
noblesse doit étre évidente et les choses trop anciennes sont obs-
cures etignorées, et les auteurs antiques sont bien semblables a des
auteurs de fables, comme on peut ’apprendre non seulement en
lisant Hérodote et Justinien, lesquels décrivent l’origine de nom-
breuses nations de telle maniere qu’ils semblent affabuler, mais
aussi Tite-Live lui-méme qui, traitant de l'origine si évidente et si
illustre de la race romaine, semble avoir conscience de ses men-
songes; je ne parle point de Giovanni Villani parce que celui-ci
dit avec certitude des choses sur l’origine de Florence qui ne sont
pas certaines [...] Et si ’antiquité est incertaine pour l’origine des
peuples et des cités, n’est-il pas encore plus hautement probable
qu’elle le soit pour lorigine des familles'* ? »

Selon le Tasse, cette vertu indispensable i la noblesse pouvait étre
acquise autant que transmise 2 la descendance. L'auteur fait également
de la puissance et de la richesse des conditions indispensables de la pra-
tique d’une vertu opérante, faisant écho aux préoccupations exprimées
dans le cycle du palais des Thermes :

«[...] cest pourquoi la noblesse requiert nécessairement de
I’honneur, et ’honneur ne dérive pas du bien mais de 'ceuvre
de bien, c’est pourquoi le bien qui n'opére point n’est ni connu,
ni honoré. De méme, on ne peut opérer sans instruments, et la
puissance et la richesse sont instruments du bien: c’est pour-
quoi ’homme libéral ne peut donner, s’il est privé des biens de
la fortune, et ’homme magnifique ne peut édifier des temples et
des palais et fortifier des cités et des chateaux et recevoir royale-
ment les étrangers ou célébrer des noces avec pompe, s’il n’est pas
abondamment pourvu de ces mémes biens. En outre, la richesse

122. Bevilacqua 1993, p. 158.
123. Tasso 1999 (1582), p. 5-19.
124. Tasso 1999 (1582), p. 121, 2493-2503.
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et la puissance ne sont pas seulement instruments de la vertu mais
elles en sont 'ornement, ot qu’elles soient, elles apportent répu-
tation et estime'?*. »

En revanche, la position des princes et aristocrates ayant «acheté»
leur noblesse était aussi implicitement désavouée. Cette prise de position
n’était pas isolée : Annibale Romeli écrit, lui aussi, dans ses Discorsi, «que
’on fait commerce des grands titres avec de 'argent plus qu’avec de la
vertu'?». I’élévation a une éminente position sociale pour une famille
de basse extraction apparaissait donc désormais justifiée. Dans un autre
traité sur les imprese, le Tasse évoque la création d’armoiries et d’imprese
pour ces nouvelles familles — un appareil emblématique et héraldique que
Sixte Quint utilisera abondamment pour donner forme a son imagerie
politique : « Toutefois la noblesse tient plus de la vertu, et de I’Ame, que
de la fortune, ou de la naissance, si bien que ceux qui ont re¢u comme
don du ciel la grandeur d’ame, bien qu’ils soient nés de parents obscurs,
peuvent créer les armes de la famille 4 laquelle ils ont donné naissance, et
pareillement embleme et la devise [[’insegna, e I’imprese]'?.»

Il n’est pas a exclure que le Tasse ait été a 'origine du programme du
palais des Thermes. Début 1590, il fut payé 25 écus, vraisemblablement
pour sa participation a I’élaboration du décor'®. Quoi qu’il en soit, les
idées qu’il développe ala méme époque servaient parfaitement les intéréts
de Felice Peretti, désireux de souligner sa vertu, ses actions, sa magnifi-
cence, sa richesse et sa puissance, plus que son effort, moins idéal et plus
pragmatique, consistant a élever, a grands renforts d’écus et de mariages
princiers, la position de sa famille dans la société aristocratique.

La Citta Felice

Il existe un autre lien intéressant entre la décoration picturale et la fonc-
tion du palais au sein du programme urbain de Sixte Quint : son pro-
jet de création d’une Citta Felice dans le quartier de Termini, le Rione
Monti, au centre duquel se dressait la villa Montalto. C’est autour de
sa résidence principale que furent en effet construites certaines de ses
réalisations les plus importantes, comme I’Acqua Felice. La fontaine de
Moise et les nouveaux lavoirs de la place Termini, monuments représen-
tés dans la frise, se trouvaient également a deux pas du palais. Dans ce

125. Tasso 1999 (1582), p. 126, 2659-2672.

126. Annibale Romei, Discorsi, Venise, 1585, p. 185 (Tasso 1999 [1582], p. 17, n. 43).
127. Torquato Tasso, I/ Conte, overo delle Imprese, Naples, s.d., p. 17-18, 26-30.

128. Granata 2003, p. 38.
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quartier et autour de la nouvelle place Termini, le pape entendait créer
un centre économique et agricole autour duquel se seraient développées
les nouvelles zones d’urbanisation.

La littérature encomiastique du régne de Sixte Quint a insisté sur la
position élevée du quartier, position idéale pour la création d’un nouveau
cceur névralgique de la ville qui s’opposerait aux zones basses et obs-
cures du centre historique'?. Au centre de cette cité haute, la nouvelle
Citta Felice, la villa Montalto et son palais annexe occupaient, comme
on I’a vu, le point culminant de la topographie. On assiste donc 2 la
reprise d’une expression ancienne du pouvoir, codifiée par Leon Battista
Alberti ou Léonard de Vinci, selon laquelle la demeure du prince doit
étre placée en hauteur par rapport 2 la ville, ancrant pratiquement et
visuellement les relations sociales dans la topographie, selon un rapport
de classes!®®. Mais I'urbanisation des Monti, voulue par Sixte Quint,
se présentait, a I’inverse de la colonisation aristocratique des collines
engagée sous Pie IV, comme une révolution de ce principe d’exclusion
sociale. La zone avait été congue comme un territoire expérimental de
renouveau économique et social, centré autour de la villa papale, et de
renouveau liturgique, centré autour de Sainte-Marie-Majeure.

Jean Delumeau rappelle, a ce propos, que «des avantages considé-
rables furent accordés aux nouveaux habitants des rues Pia et Felice et
des rues adjacentes. La place des Thermes, élargie par ordre du pape,
accueillit chaque année la foire de septembre qui se tenait jusque-1a sur
le territoire de ’abbaye de Farfa. On y transporta également le marché
hebdomadaire des bestiaux, retiré au Campo de’ Fiori, et on y insti-
tua un second marché hebdomadaire ouvert aux étrangers [...] En vue
de ces différentes manifestations économiques, des boutiques furent
construites pour que des artisans pussent s’y installer. D’autres boutiques
furent aménagées, au bord méme de la villa Montalto, pour recevoir des
ouvriers travaillant la soie. [...] C’est enfin dans cette méme région de la
ville haute qu’aurait débouché, si le pontife avait vécu plus longtemps, le
grand canal qui, dérivant les eaux de I’Aniene, aurait joint directement
Tivoli au Quirinal. Par cette voie seraient arrivés avec grande commo-
dité le travertin, la chaux, le bois et les vivres'® ». Ajoutons que des gre-
niers, qui devaient servir a stocker le grain arrivant des régions récem-
ment bonifiées de la Sabine, avaient aussi été aménagés dans ces mémes
batiments immédiatement contigus au palais des Thermes!®2.

129. Bevilacqua 1993, p. 159.

130. Alberti 2004 (1485), 5, 4, 351, p. 230; Léonard de Vinci, Manuscrit B de I'Institut de France,
Grenoble, 1960, p. 47 (Labrot 1970, p. 19).

131. Delumeau 1957-1959, |, p. 332-333; Simoncini 1990, p. 49-55.

132. Massimo 1836, Tav. IV.
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La villa Montalto, avec plus de soixante-cinq hectares de vignes et de
terres, n’était donc pas seulement une résidence d’agrément mais aussi,
nous ’avons vu, une entreprise agricole et économique d’une certaine
ampleur, inhabituelle par sa taille et sa proximité avec la ville. Avec le
palais des Thermes tourné vers le nouveau centre économique de la place
Termini, la villa Montalto répondait 4 des besoins et & une conception
véritablement modernes de l’aristocratie. En effet, Jean Delumeau a
montré comment, au XVI° siécle, la plupart des nobles romains se désin-
téressaient de I’industrie et de ’agriculture, phénomeéne qui s’accélérera
encore au XVII° siecle. Les grands seigneurs ecclésiastiques et laics de
Rome tiraient leurs revenus, avant tout, des rentes de la terre : celles
que leur rapportaient leurs domaines familiaux, ou ceux d’abbayes ou
d’évéchés'. Mais 'immense majorité était sous-louée et une grande
partie restait inculte et abandonnée 2 la pature'**. La spéculation finan-
ciére et ’emprunt apparaissaient comme des moyens plus appropriés
pour la haute aristocratie de pallier les importants et fréquents besoins
de liquidités qu’entrainaient leurs trains de vie fastueux. Lendettement
de la vieille aristocratie baronniale fut une des causes essentielles du
vaste transfert de pouvoir que I’on vit s'opérer tout au long du xvi¢ et du
XVII® siecle, au profit des nouvelles famiglie di papi comme les Peretti :
«a cause de leurs dettes, des vieilles familles romaines telles que les
Colonna, les Orsini, les Savelli, les Gaetani furent quasiment réduites 2
I’impuissance politique'* ».

Agriculture et noblesse

Associer le palais et la villa d’une grande famille de I'aristocratie, qui
plus est celle du pape, a des batiments 2 destination industrielle et agri-
cole, était donc, 2 Rome, complétement nouveau. Pour expliquer ce
phénomene, les historiens, comme David Coffin, ont jusqu’a présent
fait coincider le caractere informel et rural du parc avec les origines
rustiques de Felice Peretti. Ce dernier ne cachait en effet a personne et
racontait sans honte ses basses extractions et son «infirmité» : étre né
dans une grotte, et avoir passé son enfance a garder les porcs, tailler les
vignes, couper le bois, bécher le jardin, balayer les églises et sonner les
cloches'. Ses parents sont décrits comme des «gens innocents et droits,
mais humbles et pauvres, qui gagnaient leur pitance quotidienne par le

133. Delumeau 1957-1959, |, p. 464-469.
134. Delumeau 1957-1959, Il, p. 566-578.
135. Delumeau 1957-1959, |, p. 469-485.
136. BAV, Ms Urb. Lat. 1053, f. 195v et 202r, 27 avril 1585.
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travail et la culture d’un petit champ qui ne leur appartenait pas'?».
Lavviso décrivant la cérémonie du possesso qui marque la prise de pou-
voir sur la ville par le pape a la suite de son intronisation, raconte que
le pape dérogeant a la tradition, fit une halte a sa villa pour se prome-
ner dans le parc, «qu’il avait lui-méme planté et cultivé de nombreuses
fois de sa propre main'**». Mais cette image d’un pape paysan, véhicu-
lée jusqu’a nos jours par toutes les biographies n’a rien d’anecdotique.
Elle est, au contraire, éminemment symbolique. Il est clair que le pape
cherchait a diffuser et non pas & masquer cette image humble et «rus-
tique» de lui-méme'®. Il faut donc reconsidérer la portée symbolique
de ces témoignages et les interpréter a la lumiére de nos réflexions sur
la Contre-Réforme et son impact sur le role de ’imaginaire du paysage.

La villa Montalto recréait, en fait, une sorte d’Arcadie religieuse
dans laquelle I’agriculture se voyait réévaluée comme activité sacrée.
Sixte Quint qui, trés consciemment, le jour du possesso, se comporte
en propriétaire de la vigne attentif  ses plantations, reprenait a son
compte I’archétype du jardinier chrétien comme souverain idéal : Adam
au travail apres la Chute, le Christ jardinier du Noli me tangere apres la
Résurrection ou encore le pape comme Vicarius Christi qu’avait peint
Santi di Tito au plafond de ’escalier du Casino de Pie IV. Il marchait
ainsi dans les pas de personnages qu’Agostino Gallo et d’autres théori-
ciens de la villa tenaient en grande estime pour leur amour du travail et
de I’agriculture. La biographie du pape écrite par Pietro Galesini, proto-
notaire apostolique, s’inspire trés clairement de cette tradition :

«Lorsqu’il était a la campagne, si, aprés la priere, la contem-
plation et I’étude, il lui restait un peu de loisir, pour ne pas laisser
de place 2 la paresse — suivant un précepte et un usage reconnus
depuis fort longtemps par les peres les plus saints —, il travaillait
de ses propres mains : il entretenait les jardins, plantait des arbres,
ou bien, comme le font les cultivateurs les plus compétents et les
plus consciencieux, il en réunissait deux ensemble en réalisant
une greffe de la meilleure qualité. Il les élaguait également et, 2
la maniére du roi de Perse Cyrus, il les disposait en quinconce.
Enfin, on le voyait parfois, pendant qu’il se promenait dans les

137. BAV, Vat. Lat. 12141, Il, 1r. (Polverini Fosi 1993, p. 83).
138. BAV, Ms Urb. Lat. 1053, f. 220r, 8 mai 1585 (Coffin 1979, p. 368).
139. Sur cet aspect du pontificat de Sixte Quint, voir Ribouillault 2011b.
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jardins, montrer A ceux qui venaient le trouver les arbres agés
comme ceux récemment plantés, les arbres qu’il avait semés a la
main et ceux qui résultaient d’une greffe!*. »

Or, dans les traités sur la villa, la figure du bon jardinier était syno-
nyme de noblesse. Dans Il nobile romano, Pietro de’ Crescenzi rap-
pelle que «De Pagriculture vint la Noblesse!'.» A I'exemple des Peres
de la Bible et des grands souverains de I’histoire qui ’avait pratiquée,
Sixte Quint rejoignait Cyrus, mais aussi Noé et Abraham dans la Bible,
Caton, Dioclétien ou Cincinnatus dans [’histoire romaine, ainsi que
plusieurs personnages incarnant le bon gouvernement comme Cosme
I’Ancien taillant ses vignes a2 Careggi en lisant saint Grégoire'*. Pour
Frangois de Belleforest, traducteur d’Agostino Gallo, l'auteur des Dieci
giornate della vera agricoltura e piaceri della villa (1564) : «jamais les
républiques ne furent mieux gouvernées que quand le prince se retirait
aux champs [...] du soc, charrue et pasturage Dieu a iadis tirez les plus
illustres d’entre eux qui sont renommez en l’escriture pour leur vertu et
excellence». La magnificence des jardins de la villa Montalto devait
ainsi témoigner du bon gouvernement du pape et prouver au visiteur
ses pouvoirs d’origine divine, sa capacité a soumettre et a transformer le
sauvage et le dangereux en un univers d’ordre, de culture et de sécurité,
A restaurer la nature corrompue par le péché d’Adam; en bref, a pré-
parer l’arrivée d’un nouvel 4ge d’or, d’un nouveau paradis. Domenico
Fontana, I’architecte du pape, rend explicite cette comparaison avec le
paradis dans le Della trasportatione dell’Obelisco Vaticano, lorsqu’il
parle d’une nouvelle Rome et d’un «printemps quasi éternel [guasi per-
petua primavera)» créé par les «bonnes ceuvres» du pape dans la zone
des Monti'**. Plus tard, Giovan Battista Ferrari célébra la villa Montalto
en comparant Sixte Quint, le pape paysan, a un lion qui, «d’habitant de
la forét est devenu gardien de fleurs »; allusion double 2 la transforma-
tion du domaine de forét sauvage en jardin, du sauvage au domestique,
et 3 I’élévation du pape aux origines si humbles 3 une noblesse acquise
par la vertu et le labeur'®.

140. Pietro Galesini, Commentarj della Vita di Sisto V, Ms. Cod. Vatic. 6438, f. 51 (Massimo 1836,
p. 58, n. 1). Sur le topos du souverain jardinier, voir Ribouillault 2011b, 2011c.

141. De’ Crescenzi 1693, p. 211-215; Ehrlich 2002, p. 244.

142. Sur la noblesse de l'agriculture au xvi© siecle, voir notamment Brunon 1996-1997, p. 65;
Ribouillault 2011b, 2011c.

143. Agostino Gallo, Secrets de la vraye Agriculture, trad. fr. F. de Belleforest, Paris, 1572, dédicace.

144. Fontana 1987 (1590), I, p. 43v.

145. Ferrari 2001 (1638), p. 88.
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Anatomie des vues topographiques sixtines

Le caractere militant des cycles topographiques exigeait que les monu-
ments de la Rome sixtine apparaissent splendides et magnifiés. Certains,
comme la basilique Saint-Pierre, ne sont encore que des projets mais sont
figurés comme s’ils étaient achevés. Ces décalages sont récurrents, mais
rarement repérés. On a vu, par exemple, combien les dimensions des
monuments érigés sous Sixte Quint avaient été exagérées dans la fresque
de la Rome sixtine 2 la Bibliothéque vaticane!*¢. Certaines vues ont fait
’objet de manipulations encore plus importantes. Celle qui représente la
fontaine de Moise dans le salon des Papes au palais du Latran juxtapose
arbitrairement la basilique de Sainte-Marie-des-Anges et Sainte-Marie-
Majeure. La vue de la Piazza Traiana a la Bibliotheque vaticane est une
vue idéale de la place telle qu’elle aurait dG apparaitre une fois les travaux
terminés'¥. Dans le méme cycle, on peignit la Piazza del Popolo et son
célebre obélisque avant méme que ce dernier n’ait été érigé'*. Les avvisi
rappellent, a ce propos, I’indécision du pape quant au choix de I’endroit
ou ériger le gigantesque monument : le Capitole, la basilique de Saint-
Paul-hors-les-Murs ou celle de Sainte-Croix-de-Jérusalem... Il avait
finalement opté pour la Piazza del Popolo a cause de I’élévation au rang
de chiesa stazionale de I’église Sainte-Marie-du-Peuple'”. Une gravure
de Bordino, datée des années 1585-1586, représente pourtant ’obélisque
érigé devant la basilique de Sainte-Croix-de-Jérusalem : un des projets
de localisation de I’obélisque qui ne fut jamais réalisé'*°. Ce méme pro-
jet réapparait dans une des fresques de la salle des Obélisques au palais
du Latran®'. Ces exemples, que l'on pourrait multiplier, attestent de
I’importance accordée aux images par Sixte Quint dans la diffusion et
I’exaltation de ses interventions architecturales et urbanistiques.

En dépit de ce travestissement fréquent de la réalité, les vues ont
été réalisées avec une précision de miniaturiste. Les sites sont toujours
représentés selon une perspective cavaliere qui permet de révéler une
large portion du paysage urbain et d’encadrer les hauts monuments
placés au premier plan, en particulier les colonnes et les obélisques.
Ces derniers divisent verticalement la composition, impliquant un

146. Delumeau 1957-1959, |, p. 314.

147. Simoncini 1990, p. 48.

148. Morello 1997, p. 78-79.

149. Selon une antique tradition romaine, les églises des stations ou stations du caréme désignaient
les lieux ol devaient se rendre quotidiennement les pélerins et fideles, selon un ordre et un
itinéraire précis, pour assister a la messe entre le mercredi des Cendres et le deuxieme dimanche
apres Paques.

150. Gigli 1955.

151. Fagiolo et Madonna 1985, p. 202, A.X.2 (d).
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découpage symétrique de ’image. A la Bibliotheque vaticane, ce parti
pris de la composition a été accentué par l'utilisation de cadres peints
au contour irrégulier : un décrochement dans la partie supérieure per-
mettait de représenter les obélisques, colonnes et fontaines figurés au
premier plan sans les tronquer ou modifier I’angle de vue. Ce n’est pas la
vue qui s’adapte au cadre, mais le cadre qui, en quelque sorte, «cede» au
monument. Quant a ’espace urbain environnant, il apparait par consé-
quent totalement subordonné.

Représentés comme de minuscules figures disproportionnées par
rapport a ’architecture, les personnages jouent un réle d’accessoires qui
n’en est pas moins important d’un point de vue rhétorique. Ils sont les
témoins de I’effet grandiose produit par les obélisques, colonnes et édi-
fices, sur les passants et les visiteurs. Par leurs gestes ostentatoires de
démonstration, d’étonnement et d’admiration, ils deviennent la méta-
phore de I’émerveillement populaire face aux ceuvres de Sixte Quint.
La précision observée dans le rendu des vues et I’insertion de nombreux
personnages concourent a créer ce que Roland Barthes a appelé I« effet
de réel» en littérature, a savoir I’inclusion de détails au caractere appa-
remment gratuit mais qui contribuent a rendre ’espace pictural cré-
dible'®2. Les passants, visiteurs, marchands, le bétail dans les rues, les
carrosses et les charrettes, en bref toute cette vie romaine qui fit le plaisir
des premiers historiens de la Rome sixtine et, a n’en pas douter, des visi-
teurs de [’époque, ancraient les images et les monuments dans la réalité
mondaine.

Le cycle de la Bibliotheque vaticane

Les vues topographiques de la Bibliotheque vaticane, réalisées entre
1588 et 1589, font partie d’un ensemble bien différent de celui du
palais des Thermes de la villa Montalto. La fonction du lieu joua un
role important dans la définition du contenu iconographique du cycle,
contenu dogmatique et d’une grande érudition théologique. Il fai-
sait allusion 2 la culture livresque partagée entre sagesse chrétienne et
sagesse antique dont la bibliothéque se voulait le nouveau temple. Méme
s’il existait des commentaires didactiques pour les visiteurs, comme
ceux de Mutio Pansa ou d’Angelo Rocca, le programme s’adressait,
avant tout, a des hommes cultivés versés dans Iexégese religieuse et au

152. Barthes 1968.
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courant des pratiques liturgiques les plus récentes'’. Le programme est
divisé en quatre grands cycles : les grandes bibliotheques de ’Antiquité,
les conciles cecuméniques, les inventeurs de I’alphabet et les ceuvres de
Sixte Quint, traitées le plus souvent sous forme de vues topographiques.
Dans les salles adjacentes, des cycles complémentaires portaient sur les
conciles occidentaux et les chapelles papales de Rome. Enfin, dans la
bibliotheque secrete, on trouvait figurés les Peres de I’Eglise et d’autres
ceuvres de Sixte Quint'**. Lensemble du cycle insiste sur la question de
«la primauté de ’Eglise romaine dans le domaine du savoir, des langues,
des sciences, de I’alphabet et des arts, qui ont leur origine en Dieu et
trouvent leur accomplissement dans le Christ et le pape, son vicaire!> ».
Tout comme les images topographiques refletent une vision idéale de la
réalité, le caractere militant du cycle présente une vision sensiblement
déformée de I’histoire au service d’un message destiné a convaincre. A
propos du cycle des conciles, Angela Bock remarque que «les images ne
consistent pas dans la représentation d’une histoire basée sur des faits
historiques, mais servent a réaffirmer des postulats alors mis en dan-
ger comme l'unité de I’Eglise, la primauté papale ou I’obéissance des
monarques'*®». Dans un climat de lutte contre I’hérésie protestante, les
fresques représentaient une exhortation du pape aux souverains chré-
tiens 2 accepter ses directives, 2 le suivre avec obéissance et fidélité.

Le cycle de la Bibliothéque vaticane est inspiré des fresques qui
ornent les parois de la grande salle de ’hopital de Santo Spirito, réalisées
un siecle plus tot vers 1473-1483. Elles célebrent la vie et les ceuvres du
pape Sixte IV et constituent un exemple extrémement précoce 3 Rome
d’utilisation du paysage topographique pour célébrer ’activité de batis-
seur d’un pontife'”. Felice Peretti avait choisi le nom de Sixte, « afin de
faire renaitre [rinovar] le nom de Sixte IV de la méme religion des Freres
Mineurs du couvent de Saint-Frangois ». On parlait de lui comme «d’un
autre Sixte IV'**». Domenico Fontana indique clairement cette filiation
dans le Della Trasportatione : «Si Sixte IV, de sainte mémoire, obtint le
nom de Romulus pour avoir amélioré et agrandi par de nombreux édi-
fices cette cité, notre Seigneur Sixte Quint ayant promu tant d’ceuvres
d’architecture, apporté tant de paix et de tranquillité 2 ’Etat de I’Eglise,
ayant amassé de tels trésors publics, et avec la justice avec laquelle il

153. M. Pansa, Della Libraria Vaticana ragionamenti di Mutio Pansa di Civita di Penne, Rome,
1590; Angelo Rocca, Bibliotheca Apostolica Vaticana a Sisto V Pont. Max. In splendidiorem
commodioremque locum traslata, Rome, 1591.

154. Bock 1993.

155. Bock 1993, p. 79.

156. Bock 1993, p. 81.

157. Zuccari 2000.

158. Zuccari 2000 ; Mandel 1993b, p. 9-12.
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administre, mérite non seulement le titre d’Auguste mais il est évident
qu’il mérite aussi d’étre appelé Pere de la Patrie'®. » La bibliotheque de
Sixte IV et la nouvelle bibliotheque de Sixte Quint sont comparables,
du point de vue de 'organisation de I’espace général et des sujets qui y
furent peints, comme les philosophes antiques, les Péres et Docteurs de
I’Eglise, mais surtout du point de vue de leurs programmes respectifs
centrés sur les rapports entre culture antique et foi catholique!®. Parmi
les scenes peintes a I’hopital de Santo Spirito, ce sont essentiellement les
vingt-six scénes décrivant la vie de Sixte IV aprés son élection qui inspi-
rerent les artistes. A chaque scene était associée une inscription exaltant
l’utilité publique de ses ceuvres et leur magnificence, « pour en perpétuer
la mémoire et en promouvoir la célébrité*' ». Déja du temps de Sixte IV,
la volonté de rénover la ville était manifeste et une des fresques de Santo
Spirito, malheureusement endommaggée, le rappelait : I’inscription qui
I’accompagnait parle des nouvelles formes données aux vicos inflexos et
sinunosos et aux platea inaequales et indistinctas'®. Elle anticipait, a un
siecle de distance, la vue de la Rome sixtine qui met en valeur le nouveau
tracé des rues. On pergoit cette hérédité dans une majorité de scenes
(UInanguration du Ponte Sisto se retrouve dans I’Hospice des mendiants
au Salone Sistino; la Construction de Sainte-Marie-du-Peuple dans
Erection de l'obélisque sur la Piazza del Popolo, etc.)'®.

La différence essentielle entre les deux cycles réside dans la réduction
de la place jouée par les personnages au profit des monuments et des
lieux. Le cadrage serré des scénes a Santo Spirito limite la représentation
de larges espaces et les personnages apparaissent beaucoup trop grands
par rapport aux monuments. La miniaturisation de ces derniers par rap-
port aux figures et leur isolement, loin de les reléguer a un réle secon-
daire, tend paradoxalement a souligner leur role de protagonistes dans
la storia. En comparaison, la storia s’est effacée dans les vues de Sixte
Quint au profit d’une double opération apparemment contradictoire :
’accentuation de I’ «effet de réel» des scenes, mais aussi I’«allégorisa-
tion» des monuments.

Il faut, en effet, considérer les vues de Sixte Quint comme [’on consi-
dere les nombreuses allégories qui célébrent son bon gouvernement!**.
Dans I'allégorie de la Défense des vierges et la condamnation de l’adultére

159. Fontana 1987 (1590), p. 4.

160. Zuccari 2000, p. 102.

161. Zuccari 2000, p. 105.

162. «Aediles viarumque magistros/qui urbis vicos/ut erant inflexos et sinuosos/plateas item
inaequales et indistinctas /in praestantiorem formam redigerent/publicas denique struciones/in
augustorium speciem revocarent/instituit ».

163. Zuccari 2000, p. 104-113.

164. Mandel 1988.
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du Salone Sistino, par exemple, I’embleme héraldique proprement dit,
c’est-a-dire les trois monts des armes du pape avec les trois couronnes
protégeant les jeunes vierges, est figuré au centre d’un paysage encadré
par des monuments selon une disposition étroitement comparable 2 celle
adoptée pour les vues topographiques. A I’inverse, la forme de la chapelle
Sixtine a Sainte-Marie-Majeure, représentée en coupe devant le jardin de
la villa Montalto, reprend explicitement celle du trimonzio papal. Dans
ces images, langage topographique et langage allégorique sont fusionnés.
Obélisques, colonnes, ou fontaines occupent une place identique 2 celle
donnée aux imprese, dans la composition des images, d’une part, et au
sein de la frise, d’autre part. Ils sont placés sur un méme plan plastique et
sémantique. Dans les vues peintes, les monuments ne sont donc pas seu-
lement I’image supposée fidele des réalisations de Sixte Quint, mais aussi
’incarnation d’un concept ou d’un message dont la clef est donnée dans
les inscriptions sous-jacentes, et dont la teneur varie selon les cycles. La
forme stellaire de la vue de Rome, examinée au début de ce chapitre, est
un exemple caractéristique de la nature a la fois mimétique et symbolique
des images topographiques. Paradoxalement, on peut donc parler d’une
fonction allégorique pour les monuments figurés dans les vues topogra-
phiques et ce, malgré le réalisme qui les caractérise. Leur signification est
indissociable des figures allégoriques et des emblemes héraldiques qui
les accompagnent systématiquement dans les différents cycles, comme
dailleurs dans P’espace de la ville. Cela explique pourquoti les images ou
les monuments ne sont jamais isolés sous le pontificat de Sixte Quint.
Ils fonctionnent comme un tout organique dont la lecture est avant tout
non-séquentielle. Les scénes narratives, les vues topographiques, les ins-
criptions, les emblemes et les allégories peuvent étre mis en relation sans
qu’il soit nécessairement possible de saisir immédiatement le sens de ces
connexions. Ce programme, de type encyclopédique, caractéristique du
Cinquecento tardif, requiert une lecture 2 plusieurs niveaux favorisant la
pluralité du sens.

Espace urbain et rituels processionnels

Les processions de la Bibliotheque vaticane

Un certain nombre de scénes processionnelles confeére au cycle de la
Bibliotheque vaticane une orientation unique parmi les cycles de la
Rome sixtine. Pimportance de ces scénes dans I’économie symbolique

du décor accrédite I’hypothese d’une lecture religieuse du plan urbain
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de Sixte Quint, qui contrasterait avec la dimension familiale et aristocra-
tique du décor du palais des Thermes. La Translation du corps de Pie V
a Sainte-Marie-Majeure, par exemple, est un épisode qu’on ne retrouve
dans aucun autre cycle. II fut vraisemblablement choisi pour renforcer
les affinités historiques et idéologiques qui liaient les papes Sixte Quint
et Pie V et qui avaient valu a ce dernier d’étre enterré dans la nouvelle
chapelle Sixtine'®. La vue commémore un événement bien particulier,
une procession a travers ’espace urbain dont la portée symbolique et la
finalité politique étaient le contréle de la ville'se. A I'occasion de telles
processions, ’espace urbain était subordonné aux monuments dressés
par le pape pour magnifier ses nouveaux axes et en ponctuer le parcours.
Aux décors éphémeres généralement installés le temps d’un festival ou
d’une procession, Sixte Quint avait, durant son pontificat, substitué des
constructions permanentes de pierre et de marbre. La transfiguration
sacrée de la ville lors des cérémonies et rituels qui ponctuaient le calen-
drier liturgique était, deés lors, définitive, la ville soumise & un ordre
nouveau. Les obélisques, colonnes et églises définissaient désormais
la lecture de I’espace urbain de maniere irrémédiable et imposaient le
sceau papal sur I’ensemble de la ville. Les vues des «bonnes ceuvres »,
systématiquement incluses dans les décors pontificaux et relayées par la
diffusion de textes et de gravures, étaient significatives, elles aussi, d’une
fixation de cette nouvelle image de la ville.

Comme ’explique Martine Boiteux, ’image de la ville construite par
Sixte Quint coincidait avec le parcours de la procession aux Sept églises
de Rome. L«exorcisme de la croix », qui qualifie le nouvel urbanisme de
Sixte Quint — les obélisques étaient surmontés de la croix, symbole du
triomphe du christianisme sur le paganisme — devait faire de ce peleri-
nage et des processions au sein de la ville, I'image du chemin de croix!?.
Si, pour les décideurs politiques, les transformations urbanistiques
répondaient a des besoins a la fois pratiques et idéologiques, elles per-
mettaient aussi de fournir des images symboliques & qui parcourait les
étapes mystiques recommandées au sein de la ville. Durbanisme de Sixte
Quint était avant tout un «urbanisme liturgique » au service d’une stra-
tégie politique!s.

Il est indubitable que cette idée ait été introduite dans le cycle du
Salone Sistino. En plus de la Translation du corps de Pie V, une fresque
représente la Procession du jubilé de Sainte-Marie-Majenre, autre

165. Mandel 1993b, p. 8, 12-13; Pastor 1958-1964, X, p. 484-486.
166. Boiteux 1997.

167. Boiteux 1997, p. 52-69; Fagiolo 1976.

168. Labrot 1987, p. 360.
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29. Atelier de Giovanni Guerra et Cesare Nebbia, La Translation
du corps de Pie V a Sainte-Marie-Majeure, vers 1588-1589, fresque.
Palais du Vatican, Bibliotheque vaticane, Salone Sistino, lunette.

événement marquant du pontificat qui achéve de centrer ’iconographie
du cycle des lunettes sur Sainte-Marie-Majeure, la basilique autour de
laquelle I’ensemble du plan urbain est organisé. La dévotion de Sixte
Quint envers la Vierge Marie, génératrice de ’ordre nouveau, urbain
et chrétien, était ainsi soulignée'®’. La représentation du jubilé marque
aussi une conception nouvelle de la ville. A I’issue de son élection en
1585, Sixte Quint savait qu’il aurait peu de chances de présider a un tel
événement, le prochain étant prévu en 1600. Il créa donc un jubilé extra-
ordinaire et universel pour féter sa propre élection, usage qui deviendra,
par la suite, partie intégrante des rituels pontificaux. Dans les fresques,
la représentation de ce jubilé renvoie donc a la célébration de la Vierge
3 laquelle le pape consacre la ville tout autant qu’a lui-méme'”°. Elle
marque sa volonté de rendre permanente la sanctification éphémere de
la ville propre aux années jubilaires.

L’iconographie des deux premiéres fresques du cycle des lunettes, le
Couronnement papal et le Possesso du Latran, le 8 mai 1585, qui lui fait
logiquement suite, induit une lecture chronologique de ’ensemble du

169. Boiteux 1997, p. 67. Sur les dix-huit fresques du cycle des lunettes, la moitié est dédiée d'une
maniéere ou d’une autre au theme de la Vierge.
170. Boiteux 1992, p. 363.
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cycle: les deux sceénes correspondent au tout début du pontificat et a
la prise de possession symbolique de la ville, précédant sa transforma-
tion'”!. Les scenes processionnelles du Jubilé de Sainte-Marie-Majeunre
etdela Translation de Pie V (le 8 juin 1588) sont, elles aussi, placées chro-
nologiquement selon ce sens de lecture. La figuration des processions
fondatrices du pontificat au sein du cycle des bonnes ceuvres fixe ainsi
le rituel dans le temps. Le cérémonial éphémere se répete indéfiniment
grice aux regards des visiteurs dont le point de vue théorique est celui
de la foule qui participe a 'ordre créé. Les visiteurs qui déambulaient
dans 'immense Salone Sistino, effectuant comme un pelerinage virtuel
dans la ville peinte de Sixte Quint, étaient invités a se joindre au cor-
tege sinueux des pelerins marchant vers les sanctuaires a ’intérieur des
sceénes peintes. La fixation en image des processions majeures du pon-
tificat participait d’une stratégie de pérennisation et de contrdle d’une
prise de pouvoir symbolique limitée dans le temps et les esprits. Comme
le notent Randolph Starn et Loren Partridge, «le triomphe éphémeére ne
dure que dans ses représentations, et c’est seulement a travers les mots et
les images que la procession est stire de se dérouler comme prévu. Dans
la représentation, le triomphe ne cesse jamais, n’échoue jamais dans son
contrdle de 'opposition et dans sa célébration de victoires, réelles ou
imaginaires'’?».,

La translation des reliques de saint Grégoire de Naziance

Au Vatican, la prise de pouvoir de ’espace urbain par les papes grace aux
rituels processionnels avait donné lieu, quelques années auparavant, a
I’élaboration d’un autre cycle ambitieux de peintures. Il s’agit d 'une série
de dix fresques peintes sous le pontificat de Grégoire XIII, représentant
la translation des reliques de saint Grégoire de Naziance de I’église de
Santa Maria in Campo Marzio a la basilique Saint-Pierre, le 11 juin 1580.
Le cycle, situé au troisieme étage des loges du Vatican, se déroule en frise
au-dessus des grandes cartes géographiques qui ornent les parois. Le
décor du bras ouest avait été réalisé sous Pie IV, dans les années 1560, et
Grégoire XIII avait décidé d’en reprendre ’articulation générale pour la
décoration du bras nord!”. Le peintre et mathématicien Egnazio Danti,
2 qui 'on avait confié la réalisation du décor, choisit deux collabora-
teurs : pour la représentation du paysage urbain, le spécialiste flamand

171. Sur ces cérémonies, voir Boiteux 1992, p. 359-363; Boiteux 1997, p. 33-45.

172. Starn et Partridge 1992, p. 163.

173. Taja 1750, p. 231 et suiv.; Redig de Campos 1967, p. 171 et suiv.; Pietrangeli 1979; Meadows-
Rogers 1998, p. 280-347; Hendriks 2003, p. 118-121; Fiorani 2005b.
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30. Matthijs Bril, Antonio Tempesta, Procession a Santa Maria in Campo Marzio,
cycle du transport des reliques de saint Grégoire de Naziance, 1580, fresque.
Palais du Vatican, loges de Grégoire XIII (troisieme loge).
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du paysage et de la topographie Matthijs Bril et, pour les figures, le flo-
rentin Antonio Tempesta. Pour les voiites de la loggia nord, deux autres
artistes avaient été appelés : Niccold Circignani, chargé de représenter
les saints et martyrs en gloire et, pour les grotesques, Marco Marchetti
da Faenza'™.

Les tableaux de la galerie reprenaient le principe des célebres toiles
vénitiennes de la fin du Quattrocento, celles de Gentile Bellini par
exemple : leur format horizontal guidait le spectateur d’une scéne a
’autre a travers les étapes de la procession. Dans les loges vaticanes, les
épisodes choisis sont intéressants car ils ne mettent pas en valeur les élé-
ments les plus impressionnants de la procession, décrits par ailleurs avec
force détails par plusieurs commentateurs, comme Fortuno Lelio!”. Tl
n’y a nulle part trace des fleurs, des plates-formes, des tentes qui proté-
geaient les spectateurs pieux du soleil et de la poussiere'”®. En effacant les
signes ostentatoires de luxe et de prestige, les peintres avaient refusé de
donner 2 la procession le climat d’excitation, d’émerveillement et d’em-
phase propre aux relations écrites. Le parti pris de la couleur participe
a cette sobriété esthétique en privilégiant les teintes sombres, ocre et
grises, qui uniformisent I’ensemble. L’accent est mis en revanche sur la
description minutieuse des rues, des palais et des maisons, ornés pour
I’occasion de magnifiques tapis et de précieuses peintures. On y voit les
divers magasins ouverts sur les rues avec leurs enseignes, les costumes
variés des confréries participant i la procession, les spectateurs de toutes
nations et catégories sociales.

La composition incite 2 maintenir le regard au premier plan ou se
déroule la procession, mais des trouées en perspective ponctuent la
monotonie de la frise et engagent le regard vers l’arriere-plan d’une
rue ou d’une place. Si les vues apparaissent incroyablement fideles, on
notera cependant la dilatation de I’espace propre a une prise de vue en
grand-angle. Leffet est singulier puisqu’il accentue I’impression de
déroulement de ’espace urbain. En d’autres termes, on voit, en un seul
coup d’ceil et dans une méme image, la synthése de plusieurs vues. Il est
probable que cet effet soit d{ 2 la juxtaposition de croquis réalisés sépa-
rément par Matthijs Bril en préparation de ses fresques. Le résultat final
renforce la nature processionnelle de 'expérience visuelle. Comme dans
la célebre toile de Gentile Bellini, La Procession de la Sainte Croix sur la

174. Sur les loges de Grégoire XIlI, voir Hess 1935-1936.

175. Lelio 1585 (extraits dans Gori 1868); Francesco Mucantius, « Translatio ad sacellum Gregorianum
ex Campo Martio in Basilicam Vaticanam», dans Mucantius 1866 (1580); Ciappi 1596, § 36,
p. 157-159; Pastor 1958-1964, IX, p. 803-805.

176. Gori 1868, p. 43. Pour une comparaison entre les vues peintes et les descriptions, voir Meadows-
Rogers 1998, p. 326-332.
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place Saint-Marc, les vues de Bril et de Tempesta réduisent le sujet prin-
cipal, les reliques de saint Grégoire, a un détail presque invisible dans la
derniere scene figurant l’arrivée place Saint-Pierre. Au-dela de ces simi-
litudes en termes de composition, les processions peintes, vénitiennes et
romaines, reflétaient aussi des climats sociaux et culturels comparables.
En effet, bien que pour des raisons différentes, les membres des confré-
ries vénitiennes et le clergé bolonais de la cour grégorienne, deman-
daient une adhérence stricte aux faits. On sait, par exemple, que le pape
s’était personnellement plaint de I’inexactitude d’une des inscriptions
dans la loge!”’”. De méme, la coupole de Saint-Pierre est plus haute dans
la fresque que dans le dessin préparatoire de Matthijs Bril, conservé au
Louvre, une différence qui correspond sans doute 2 I’avancement des
travaux entre la période de réalisation du dessin et celle de la fresque.
Ces remarques illustrent ’exigence de précision qu’avait imposée le pape
a ses artistes. Cette incidence de la structure du pouvoir politique et de
’organisation du tissu social sur la représentation de I’espace territorial
et urbain explique pourquoi ces peintures privilégient les lieux publics
et non-aristocratiques, adoptent des points de vue rabaissés, «a hauteur
du peuple », refusent I’idéalisation de la topographie urbaine et semblent
engagées dans une accumulation journalistique de faits'”®. C’est sans
doute 13 que réside le principe des différences observées entre les vues
grégoriennes et les vues topographiques sixtines qui adoptent un point
de vue élevée. Au lieu de magnifier les sites et les monuments célebres, les
vues des troisiemes loges privilégient I’intimité des interstices urbains.
Les vedute de la Bibliothéque vaticane peuvent difficilement s’expliquer
sans leurs précédents grégoriens, comme le prouve la reprise, presque a
I’identique, de la vue des troisiemes loges figurant l’arrivée des reliques
place Saint-Pierre dans la fresque du Couronnement de Sixte Quint du
Salone Sistino. Pourtant, le traitement de la topographie dans les deux
cycles reflete des idéologies bien différentes : a la veduta aristocratique
sixtine, fait contrepoint ’humilité de la veduta grégorienne.
Curieusement, au lieu de représenter la procession dans sa direction
correcte, c’est-a-dire depuis Santa Maria in Campo Marzio, ol se trou-
vaient les reliques de saint Grégoire, jusqu’a Saint-Pierre, les artistes ont
choisi de la représenter dans la direction inverse, a I’exception du dernier
tableau qui représente bien I’arrivée des reliques a Saint-Pierre. Il est
évident qu’au sein d’un cycle de cette importance et de cette qualité,
une telle particularité n’est pas fortuite. On sait, en outre, qu’une fois la
cérémonie achevée a Saint-Pierre, la procession ne retourna pas a I’église

177. Meadows-Rogers 1998, p. 506.
178. Fortini Brown 1988, p. 126, 128 (analyse livrée a propos de Venise).
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du Campo Marzio et qu’il aurait fait nuit si un tel retour spontané avait
été décidé. Mucantius note qu’a la fin de la cérémonie, tous rentrérent
«accablés et fatigués par la tres grande chaleur'””». En inversant le sens
du parcours, avait-on voulu rejouer sans cesse le rituel dans le temps?
Le rituel du possesso papal, par exemple, depuis Saint-Pierre jusqu’a
Saint-Jean-de-Latran, reprenait symboliquement le modele du triomphe
antique, mais en inversant son sens, recréant ainsi le temps mythique'*®.
De méme, la plupart des processions rituelles, comme le voyage aux Sept
églises, impliquaient, dans la Rome de la Contre-Réforme, un circuit
parcouru dans le sens inverse des aiguilles d’une montre «car le temps
cérémoniel s’inverse par rapport au temps quotidien'®! ». S’agit-il d’une
inversion symbolique ou d’un dispositif plastique permettant aux visi-
teurs de «revivre» le chemin sacré parcouru?

Le parcours du spectateur dans la loggia devient, en effet, «proces-
sionnel» a travers son expérience visuelle de la représentation peinte
déroulée en frise. La premiere fresque, pour un visiteur arrivant de
’escalier ou du bras ouest des loges, représente la place Santa Maria in
Campo Marzio, la premiere étape de la procession. Il voit la croix du
Christ, au centre de la composition, superposée A une statue antique,
sans téte et sans bras, symbole du triomphe de la foi chrétienne sur
le paganisme antique'®. La derniere étape, l’arrivée des reliques place
Saint-Pierre, est représentée, contrairement aux autres, selon le sens cor-
rect de la procession. Le spectateur, déambulant dans la galerie, pouvait
donc virtuellement accomplir le voyage dans le sens et I’ordre véritable
des étapes du rituel. A extrémité de la galerie, dans la vue de la place
Saint-Pierre qui conclut le cycle, il pouvait voir représentées, comme
en écho a sa propre situation, les loges du palais papal, dans lesquelles
on apercoit la grande mappemonde qui sert de charniere entre les deux
galeries. En se retournant, il pouvait enfin admirer en réalité la place
Saint-Pierre et le splendide panorama de Rome, comme I’invitaient a le
faire les personnages figurés dans I’image. En représentant la procession
peinte a contre-courant de la procession physique du spectateur, celui-
ci devenait donc a la fois acteur et spectateur : acteur en reparcourant
les lieux du chemin processionnel de Santa Maria in Campo Marzio a
Saint-Pierre, spectateur car, en marchant le long des tableaux, il pou-
vait voir défiler devant lui la procession a contre-courant, a I’exemple

179. Mucantius 1866 (1580), p. 456.
180. Boiteux 1997, p. 36-52, 37.
181. Boiteux 1997, p. 54.

182. Pietrangeli 1979, p. 466-467.
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des figures placées dans les angles, observant le passage ordonné des
pelerins. La frise fonctionnerait ainsi comme un diorama, un tableau
panoramique qui donne I’illusion du réel en mouvement.

A cette hypothese, qui prend en compte les mouvements du spec-
tateur, s’en ajoute une seconde, suggérée par Robert Meadows-Rogers.
La frise représenterait la procession telle que le pape lui-méme avait
pu la voir depuis les loges. Apres avoir assisté aux matines dans la
chapelle des Apétres, il se rendit peut-étre dans les loges elles-mémes
ot il avait ’habitude de déjeuner et, de cette position élevée, suivit le
déroulement de la procession vers Santa Maria in Campo Marzio ou la
véritable translation des reliques vers Saint-Pierre ne devait commen-
cer que vers quatre heures de I’aprés-midi. Les neuf premiers tableaux
représenteraient donc la procession s’éloignant depuis Saint-Pierre vers
Santa Maria in Campo Marzio au début de I’aprés-midi. Le pape des-
cendit plus tard 2 la basilique, et peut-étre a la loggia de la Bénédiction
ou il devait attendre ’arrivée de la procession et accueillir personnelle-
ment les reliques de son saint homonyme, scéne figurée dans le dixieme
tableau. Plus que I’évocation d’un événement liturgique, la frise des troi-
siemes loges restituerait, selon cette lecture, la maniére dont le pape en
avait fait 'expérience!®.

Francesca Fiorani a suggéré d’autres possibilités intéressantes pour
I’inversion gauche/droite apparente dans les fresques: d’abord, que
Tempesta ait utilisé pour peindre les scénes du cycle des dessins qu’il
avait préparés en vue d’étre gravés, peut-étre pour un recueil qui aurait
documenté la procession. Plus convaincante est I’idée que cette inversion
ait été pensée pour souligner les similarités — 2 la fois topographiques et
symboliques — entre la procession grégorienne et la procession du pos-
sesso en tant que prise de possession symbolique de la ville. En effet,
plusieurs sites dans la frise figuraient 2 la fois dans la route du possesso
et dans celle de la translation des reliques du saint, comme la Piazza
Pasquino représentée depuis la via Papale, mais surtout le Forum Pontis
et le pont Saint-Ange!$*.

Liconographie des vues de la frise était étroitement liée a celle des
scénes de la volte. Le programme général du nouveau bras nord pro-
longeait strictement celui commencé sous le pontificat de Pie IV dans
le bras ouest'®. Dans chaque travée, outre les armoiries papales, deux
panneaux portent des inscriptions célébrant les actions bénéfiques des
pontifes, et les deux autres — de la main de Niccold Circignani dans la

183. Meadows-Rogers 1998, p. 308-309.
184. Fiorani 2005b.
185. Taja 1750, p. 231 et suiv.; Fiorani 2005a, p. 273-278.
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galerie grégorienne — figurent des scénes dont I’iconographie éclaire pro-
fondément celle de la procession des reliques dans la frise. Dans le bras
ouest de Pie IV, les scenes de la volite commencent par la Trinité et une
série de personnifications, le Temps, le Soleil, la Lune, les Saisons, la Vie,
I’Enfance, la Jeunesse, la Maturité et enfin, la Mort'®. Le cycle du bras
nord figure quant a lui la fin des temps et le Paradis. Les scenes des trois
premiéres voltes, décorées sous le pontificat de Pie IV, se rapportent en
effet directement a la prophétie d’Ezéchiel annongant la résurrection
des morts (Ezéchiel, 37, 1-14). L’accent est mis, dans les scénes et les ins-
criptions, sur la réunification des ossements, la croissance des chairs et
P’ouverture des sépulcres avant le Jugement dernier. Lensemble consti-
tuait donc un préambule approprié au théeme des reliques figuré dans
la frise. A la procession des reliques de saint Grégoire correspondait
ensuite, sur la volte, la représentation du Paradis et de la cour céleste qui
suivent logiquement le Jugement dernier et la Résurrection des morts.
Il s’agissait donc de mettre en parallele I'Eglise militante de la Rome
grégorienne et I’Eglise triomphante du royaume céleste : aux structures
socio-politiques et religieuses de la curie et de la ville que donne a voir la
procession avec sa succession hiérarchisée d’ordres religieux, de confré-
ries, de nobles, de dignitaires, fait écho la hiérarchie divine du Paradis,
enfants, époux, veufs et veuves, vierges, confesseurs, moines, ermites,
évéques, docteurs de 1’Eglise, papes, patriarches, martyrs, prophetes,
saints, apOtres et enfin la Vierge, Dieu le Pére et la Sainte Trinité.

La représentation de la Trinité, au niveau de la derniére arcade, cor-
respond a la sceéne de I’arrivée des reliques a Saint-Pierre et constitue une
allusion calculée a la vie de saint Grégoire de Naziance (330 - v. 390),
patriarche de Constantinople célebre pour sa défense éloquente de la
doctrine de la Trinité contre les hérésies ariennes alors vivaces qui en
contestaient 'orthodoxie'¥. A cet égard, le transfert des reliques du saint,
immortalisé dans le décor, s’inscrit sans doute dans la vive actualité des
débats réformateurs autour du dogme trinitaire dont le saint fut [’un des
premiers théologiens. On notera, par ailleurs, que la Trinité est repré-
sentée deux fois dans le cycle, au tout début, dans les loges de Pie IV, et 2
la fin. Dieu est représenté comme principe de I’'univers, des saisons et du
temps, et juge supréme du royaume céleste le jour du Jugement dernier.
Il est le début et la fin. Les votites représentent les forces de la création
et le royaume céleste dont le séjour sur terre n’est qu’une préparation.

186. Bragaglia Venuti 1999.
187. Enciclopedia Cattolica, ad vocem, p. 1088-1096.
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Les cartes géographiques figurent I’étendue de la création divine sous sa
forme matérielle et signent, du méme coup, le programme évangélique
du pape, qui doit préparer le monde a I’avénement d’un temps Chrétien.

Les vues de la frise font de Rome, de ses rues propres et entrete-
nues, une ville ot régne la paix, 'ordre et I’harmonie. La ville est
dépeinte comme un modele de discipline et de dévotion tridentine, de
simplicité et de charité, un esprit que ’on retrouve dans bien des des-
criptions contemporaines de la ville insistant sur le caractére pastoral
de ’espace urbain au détriment de I’apologie de la magnificence chré-
tienne, comme dans le Roma Sancta de Gregory Martin, publié en 1581.
Cependant, comme bien souvent, la figuration d’une utopie révéle un
programme politique. Certes, le choix de déposer les reliques de saint
Grégoire de Naziance dans la nouvelle chapelle de Saint-Pierre, la cha-
pelle Grégorienne, correspondait a la volonté du pape de souligner les
liens entre son pontificat et celui des grands théologiens des débuts de la
chrétienté ainsi que son désir de rapprochement entre I’Eglise grecque
et ’Eglise catholique'®s. Durant son pontificat, Grégoire XIII fut non
seulement comparé a saint Grégoire le Grand'®, mais aussi 2 saint
Grégoire de Naziance. Liconostase peinte par Francesco Tribaldese en
1584 pour Sant’Atanasio, église du college grec, contenait, par exemple,
un portrait du saint sous les traits de Grégoire XIII. Mais, au-dela des
motivations proprement dévotionnelles et doctrinales qui présiderent
au choix du saint, il se peut que se soit profilée une volonté plus poli-
tique concernant le contrdle du territoire urbain, hypothése renforcée
par I’évocation dans la frise des sites traditionnellement associés au
possesso. Robert Meadows-Rogers a justement souligné que I’église de
Santa Maria in Campo Marzio se trouvait au cceur d’un quartier his-
toriquement contrdlé par la puissante famille Colonna et que la proces-
sion pouvait avoir été pensée comme une stratégie opportune d’aliéna-
tion symbolique et physique de ce territoire de la part du pape'®. Les
familles baronniales entretenaient, en effet, des relations extrémement
tendues avec le pape bolonais, dont la politique agressive consistait a
confisquer systématiquement les fiefs de ces derniers, invoquant souvent
un manque de solvabilité financiére, ou des positions politiques mena-
cant I’intégrité du Saint-Siege''. Grice aux conseils de son trésorier
Rodolfo Bonfigli, le pape avait mis en place une série de mesures fiscales
et entreprit d’examiner avec attention les titres de propriété des fiefs de

188. Ciappi 1596, p. 29 et suiv.; Pastor 1958-1964, IX, p. 179 et suiv.
189. Ciappi 1596, p. 76; Madonna 1985, p. 178.

190. Meadows-Rogers 1998, p. 298-301.

191. Pastor 1958-1964, IX, p. 765-768.
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toute la noblesse romaine. On découvrit alors que bien des propriétaires
n’avaient pas payé leurs imp6ts a I'Eglise ou s’étaient approprié un fief
par des moyens illégaux. Le pape imposa donc, documents a I’appui, la
restitution ou le rachat de ces biens 2 I'Eglise. Les familles qui refuserent
de se soumettre furent jugées et condamnées. Les barons — Orsini,
Colonna, Cesarini, Sforza, Savelli — et la noblesse de I’état pontifical
furent particulierement touchés. Méme les institutions pieuses, comme
le riche hopital de Santo Spirito 2 Rome, furent contraintes, sous peine
de confiscation, de justifier de I’étendue de leurs propriétés'*2. Une telle
attitude devait permettre 3 Grégoire XIII de renflouer les caisses ponti-
ficales qui avaient souffert de grosses pertes depuis le début du schisme
protestant et de financer ses ambitieux projets en matiére d’évangélisme
et de diplomatie internationale!”. La dispute autour du fief Colonna de
Palestrina, choisi par le pape comme la source de ’approvisionnement
en eau de sa résidence du Quirinal, est révélatrice a cet égard. Malgré
les requétes éplorées de Giulio Colonna qui se jeta aux pieds du pape,
demandant compassion pour sa famille, le fief fut finalement confisqué
en juillet 15811+,

Dans le cas de Santa Maria in Campo Marzio, la forte présence des
Colonnadevaitfaire du couvent une cible de choix pour le pape, soucieux,
comme ses prédécesseurs, de marquer la domination papale sur le tissu
urbain a travers ’embellissement de segments stratégiques de la ville.
En 1527, la famille Colonna avait consolidé ses intéréts dans le quartier
du Champ-de-Mars grace a I’élection, comme abbesse du couvent, de
Chiara Colonna, la sceur d’Alessandro et de Stefano Colonna, seigneurs
de Palestrina. A I’époque ot elle accéda a la direction du couvent, ce der-
nier jouissait d’un prestige grandissant 1ié a la redécouverte, en 1505, des
restes de saint Grégoire de Naziance dans une urne située sous l’autel de
la chapelle éponyme. La précédente abbesse, Marzia Palosci (1504-1521),
avait engagé d’importants travaux, reconstruisant le cloitre ainsi que les
oratoires médiévaux de la Vierge et de saint Grégoire!'”>. Durant les qua-
rante-trois années de ’abbatiat de Chiara Colonna (1527-1570), le cou-
vent s’enrichit d’une église publique commencée en 1563, financée par la
princesse elle-méme. Bien qu’elle fiit consacrée ’année suivante, il fau-
dra attendre 1580 pour que I’ensemble soit véritablement achevé, soit dix
ans apres la mort de Chiara Colonna et I’année méme du transport des

192. Pastor 1958-1964, p. 764-771; Delumeau 1957-1959, II, p. 543-544.

193. Cette politique eut pour conséquence une instabilité grandissante du territoire, marquée par la
recrudescence du brigandage parfois encouragé par les barons spoliés de leurs biens. Voir Pastor
1958-1964, IX, p. 771-784; Gamrath 1987, p. 56 et suiv.

194. Pastor 1958-1964, X, p. 766-767.

195. Borsi 1987.
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reliques a Saint-Pierre. Aprés la mort de Chiara en 1570, Grégoire XIII
tenta, de diverses manieres, de ramener le couvent sous son contrdle. En
1573, il le plaga sous la juridiction de I’abbé de Saint-Paul-hors-les-Murs,
annulant les privileges spéciaux accordés jusque-la a la communauté .
L’année suivante, en 1574, Grégoire autorisa la dérivation d’une partie de
’Acqua Vergine récemment restaurée pour alimenter le couvent et, pour
marquer cet acte de générosité, fit construire une fontaine monumentale
par Giacomo della Porta qui se trouve toujours devant ’oratoire de saint
Grégoire de Naziance!”. Le choix du transport des reliques, depuis la
simple église de Santa Maria jusqu’a la splendide chapelle papale, ache-
vait de diminuer le prestige du couvent au profit du pouvoir papal. Non
content d’avoir confisqué le fief de Palestrina pour alimenter les fon-
taines de sa résidence d’été, il détournait a présent, pour son bénéfice
propre, les précieuses reliques et marquait ainsi sa prise de possession
symbolique du quartier. La procession peut, en ce sens, étre considérée
comme un véritable possesso, pris au nom du pape, par le corps trés saint
de son homonyme Grégoire de Naziance.

La localisation des vues de Bril et de Tempesta au troisieme étage
des loges, un lieu du haut duquel on pouvait admirer Rome tout entiére,
joue un rdle important dans la lecture du cycle. Les vues de la frise,
minutieuses descriptions de ’espace urbain, et les cartes géographiques
qu’elles surmontent, sont une métaphore du regard omnipotent du pape
sur la ville et le monde. Le nom choisi par le pape, Grégoire, qui signifie
«vigilant», et le fait que I’on considérait son animal héraldique, le dra-
gon, comme étant doté d’une vue pergante, éclairent ’importance des
décors topographiques sous son pontificat'®®. A plus d’un titre, la figu-
ration de l’espace et les modalités de sa perception dans les troisiemes
loges rappellent celles de la grande galerie des Cartes géographiques
qui lui est presque contemporaine, et dont la conception avait été pla-
cée, 1a aussi, sous la direction d’Egnazio Danti. Dans une description
de la galerie intitulée Anonima ambulatio gregoriana, I’espace carto-
graphique est précisément décrit comme figurant I« ceil du maitre », un
regard proprement divin :

«[...] Grégoire ne donne pas aux yeux [...], une nourriture
d’images vides : parcourant la salle [...], il a devant lui I’Ttalie
tout entiére, et il peut considérer de quelle maniere il convient

196. Borsi 1987, p. 279.

197. Borsi 1987, p. 55, 246 et suiv.

198. Pirro Ligorio, Libro del significato del dracone, Archivio storico di Torino, Ms. Ja.ll.11 (vol. 24),
fol. 2r.
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de I'administrer et de la gouverner, comment régler les discordes
civiles et maintenir ses peuples sous une paix durable. Grégoire
consacre son attention a tous les détails des cartes, méme les plus
obscurs; et ne lui échappent ni les chateaux juchés sur les cimes
enneigées des Alpes, ni les villages sans noms les plus isolés. Il fut
ainsi une époque [...] durant laquelle les Anciens croyaient [...],
que Jupiter, depuis la votte céleste [...], interrompait les destinées
humaines : dirigeant les yeux vers le sol, il saisissait en un seul
regard, une par une, toutes les choses que générait la terre, que
soutenait le ciel, et les humeurs que le sol produisait!®. »

L’identité conceptuelle entre les troisiemes loges et la galerie des
Cartes s’enrichit de la correspondance, dans les deux cycles, entre les
scenes de la volite et les vues ou cartes géographiques. Dans la galerie des
Cartes, les scenes du plafond figurent des récits hagiographiques cor-

Fig.31  respondant aux territoires représentés dans les cartes sous-jacentes. En
marchant le long de la galerie, le visiteur effectuait, dés lors, un véritable
pelerinage imaginaire dans les lieux sacrés de la péninsule italienne. La
galerie avait été, a cet effet, concue comme une image de I’Italie. Elle
matérialisait, dans sa longueur, la chalne montagneuse des Apennins de
part et d’autre de laquelle s’étendaient les diverses provinces figurées
par les cartes. Cette idée de pelerinage, associée a un espace cartogra-
phique, n’était pas exceptionnelle 2 I’époque. Dans le Parergon d’Abra-
ham Ortelius, par exemple, un ensemble de cartes historiques qui figura
dans le Theatrum orbis terrarum a partir de 1579, le lecteur était invité
a s'embarquer dans un pelerinage imaginaire sur les traces de figures
saintes, d’Abraham a saint Paul®®. Les cartes, comparbles a des objets
de dévotion et de méditation étaient présentées comme substituts d’une
réalité impossible a atteindre dans ’espace ou le temps et permettaient,
a ceux qui ne pouvaient se déplacer, de visualiser les lieux sacrés. Dans
Chaleb, ’espagnol Benito Arias Montano écrit de maniére explicite que
sa carte d’Israél devait fonctionner comme substitut d’un pelerinage
véritable, afin que I’on puisse profiter de la mémoire des lieux saints!.

Depuis les troisiemes loges, le panorama immense qui s’ouvre vers
Rome figure la vision transcendante de «I’assemblée divine » peinte sur
la voiite, comme ’indiquent certaines inscriptions qui ponctuaient la
procession :

199. Ferri 1994, p. 78-79.
200. Melion 1999. 31. Vue de la galerie des Cartes géographiques realisée
201. Shalev 2005, p. 69. sous la direction d’Egnazio Danti, vers 1580-1581.
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«Mais tandis que toi, O Rome, tu dresses des autels aux saints
a qui tu as donné refuge [comme Grégoire de Naziance], tu te
joins au ciel [et] étends tes honneurs sur la terre et la mer, et ainsi
tu procures tout a la fois un nouvel empire et de nouveaux pou-
voirs. Je ne me trompe sirement pas [en pensant] que [’assemblée
divine t’envie de tels honneurs ? Si la jalousie devait surgir parmi
les saints, pourtant, la gloire mutuelle triomphe dans les esprits
célestes, et ce festival religieux réjouit les cieux tout entiers. O toi
[cité] bénie, qui, tandis que tu dresses des autels, attires les cieux
unis vers tes prieres?. »

Le regard de Grégoire XIII est «mis en scéne» dans les troisiemes
loges, congues comme le «théitre» du monde et de la ville. Le regard
percant du maitre de Rome n’est pas seulement celui du propriétaire et
du seigneur, mais celui du pasteur et du guide dont I’attention se porte
sur le riche et le puissant comme sur ’humble et I’insignifiant. Pour
Grégoire, les reliques de son illustre prédécesseur sont un instrument
nouveau dans la lutte contre les ennemis du Christ et les hérésies. Saint
Grégoire de Naziance, gardien de I’ordre et de la vertu, peut désormais
surveiller la ville depuis «la plus haute citadelle», la basilique Saint-
Pierre, comme le fait Grégoire depuis les loges de son palais: «Le roi
vigilant, entouré d’ennemis, a cause du danger, place des gardiens sur la
plus haute citadelle de la cité. Grégoire [XIII] conduit ainsi le vigilant
Grégoire [de Naziance] vers la citadelle de la plus grande cité, qui est
[saint] Pierre et lui-méme est vigilant®®. »

La vigilance du pape ne s’exerca pas seulement depuis les hauteurs
des loges du Vatican ou de la tour des Vents. Pour consolider la main
mise sur le territoire urbain que visait sa politique autoritaire en matiére
d’urbanisme?®*, Grégoire s’appliqua a établir un axe privilégié entre le
Vatican et la colline du Quirinal sur laquelle se dresse Sainte-Marie-
Majeure. Comme en écho au palais du Vatican de I’autre c6té de la ville,
Grégoire avait fait agrandir et décorer,  partir de 1583, par son architecte
Ottavio Mascherino, I’ancienne vigna d’Hippolyte d’Este du Quirinal

202. «At tu dum profugis ornas altaria Divis,/Roma, tibi adiungis foedere coelicolas/Sic terra,
Pelagoq; tuos extendis honores,/Sicq; nouum Imperium, sic nova sceptra/Paras./Fallor an
aethereus tibi tantos caetus honores/Invidet? In Divos si cadit invidia :/Mutua sed superas
devincit gloria mentes/Totum haec pompa iuuat religiosa polum./O te felicem, qui uni dum
altaria ponis/Omnes coelicolas in tua vota trahis.» Linscription se trouvait pres du college
allemand, place Sant’Agostino. Voir Lelio 1585, p. 18v.

203. «Rex vigil infesto, qui circungingitur hoste,/Suprema vigils urbis in arce locat/GRECOR. sic
GREGORIUS summae urbis ad arcem/Quae Petrus est, vigilem ducit, & ipse/vigil ». Lelio 1585,
p. 18v-19r.

204. Sur I'urbanisme a Rome sous Grégoire XllI, voir Madonna 1985, p. 178-196; Pastor 1958-1964,
1X; Meadows-Rogers 1998, p. 212-221.
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pour l'utiliser comme résidence d’été?®. Un avviso du 30 mai 1584
documente sa décision d’ériger une haute tour des Vents qui relierait
visuellement et symboliquement le Vatican, le palais du Quirinal et
Sainte-Marie-Majeure. De la tour du Quirinal, véritable pendant de la
tour des Vents du Vatican, le pape dominait la ville entiére, les sept col-
lines, et tous les territoires jusqu’a la mer : « Aujourd’hui pour magni-
fier le palais de Montecavallo [...], il pense y faire ériger en son milieu
une grande tour, laquelle dominera non seulement les sept collines de
Rome, mais tous les alentours jusqu’a la mer, et une telle entreprise de
Sa Béatitude plait beaucoup au cardinal [Filippo] Guastavillano, mais
S. Sisto [cardinal Filippo Boncompagni] y est opposé, parce qu’a I'un
humilia respicit, et a I'autre longe alta cognoscit™.» A I’heure de la mort
du pape en 1585, le dragon ailé des Boncompagni tronait au sommet de la
tour, symbole d’une domination aristocratique de la ville : alta cognoscit
s‘opposait ici au regard humble et rabaissé adopté pour la procession des
loges, humilia respicit®.

Topographie et cartographie
au service de la Contre-Réforme

La salle de Bologne de Grégoire XIlII au Vatican

Dans un avwviso du 30 juillet 1580, on rapporte que Grégoire XIII
aimait prendre ses repas dans la «loge dite de Bologne », située a 'extré-
mité est des troisiemes loges?®. Cette salle tire son nom des cartes de
Bologne et de son territoire qui occupent respectivement les murs sud
et ouest. Bien que les cartes constituent la part la plus remarquable de
la décoration, I’équipe d’artistes sous la direction du Bolonais Lorenzo
Sabatini, compléta le programme par des scénes historiées qui encadrent
le plan de Bologne. D’un c6té, Grégoire IX (1227-1241), sous les traits
de Grégoire XIII, remet les décrétales aux docteurs de la faculté (1234),
une étape décisive dans la codification du droit canon et, probablement,
une référence 3 la nouvelle édition du droit canonique Corpus Juris
canonici que Grégoire XIII préparait et publiera en 1582%%. De autre
coté, Boniface VIII (1294-1303) réaffirme les privileges des docteurs de

205. Coffin 1979, p. 187-190, 202-213.

206. BAV Urb. 1052, p. 207 (Pastor 1958-1964, 1X, p. 842, 889). Il s'agit des neveux de Grégoire XIII.

207. Psaume 138, 6.

208. Sur la salle de Bologne, voir notamment Crescenzi 1992, p. 154-155; Meadows-Rogers 1998,
p. 233-257; Fiorani 2005a, p. 141-170; Aksamija et Ceccarelli 2011.

209. Sur la bulle Corpus iuris canonici, voir Pastor 1958-1964, IX, p. 201.
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I'université de Bologne. Ce pape qui avait, a travers la fameuse bulle
Unam sanctam (1302), affirmé la suprématie temporelle et spirituelle
de I’Eglise romaine sur tous les souverains, et institué, en I’an 1300,
les années jubilaires, était un modele approprié pour Grégoire XIII, a
la veille du jubilé de 1575. Au plafond, Ottavio Mascherino, un autre
Bolonais, peignit une loggia en perspective vue da sotto in su qui ouvre
la salle sur ’extérieur. La partie centrale de la volite est cependant obs-
truée par une tapisserie feinte sur laquelle Giovanni Antonio Vanosino
da Varese a peint une carte du ciel trés proche de celle qu’il avait réali-
sée, quelques années plus tdt, dans la salle de la Mappemonde au palais
Farnese de Caprarola pour le cardinal Alessandro Farnese?™°.

La salle jouait le rdle d’un véritable belvédere. Située au dernier
étage, elle ouvrait, au nord, par deux baies encore existantes, sur la cour
du Belvédere et la campagne romaine. Le mur est, obstrué plus tard par
la construction du palais de Sixte Quint, était pourvu de trois larges
baies offrant des vues splendides sur la ville et la place Saint-Pierre. Un
dessin de Martino Longhi I’Ancien, conservé a I’Académie de Saint-
Luc, spécifiant la nature des vues depuis les cotés nord «vers la cam-
pagne» (verso prato) et est «vers Rome» (verso Roma), montre que ce
rapport au paysage rural et urbain était essentiel dans le programme
architectural du nouveau palais et de la salle?'’. Les deux vues peintes de
Bologne et du contado bolonais devaient, par conséquent, comme dans
les troisiemes loges ou la galerie des Cartes, faire écho aux vues réelles
sur le paysage romain. Bologne, cité du droit et du savoir, administrée
avec sagesse par les dignes ancétres de Grégoire XIII formés a I’école
bolonaise, était présentée, avec ses monuments dorés, ses rues impecca-
blement tracées, ses murailles inexpugnables, comme une ville modele,
une cité idéale. En la faisant peindre sur les murs de sa nouvelle salle,
c’est ce modele que Grégoire XIII déclarait avoir choisi pour transfor-
mer Rome, visible depuis la salle elle-méme, en un «théitre de vertu»,
une nouvelle Jérusalem?2.

La glorification des origines n’avait rien d’exceptionnel dans I’ico-
nographie papale, mais elle pourrait avoir revétu un caractére urgent
pour Grégoire XIII dans les premieres années du pontificat. Ses ori-
gines humbles et ’accession trés récente de sa maison a l’aristocratie
bolonaise lui imposaient de célébrer ostensiblement son accession a la
dignité de pontife pour consolider la position de sa famille a2 Bologne.
Cristoforo Boncompagni, riche marchand et pere du futur pape, avait

210. Partridge 1995b.
211. Redig de Campos 1967, fig. 95.
212. Courtright 2003, p. 21.
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acquis sa noblesse, quelques décennies plus tdt, grace a son mariage avec
Angela Marescalchi. La position des Boncompagni demeurait pourtant
précaire et Cristoforo avait été, par exemple, vivement critiqué pour
avoir fait batir un splendide palais pres de la cathédrale?”®. La salle de
Bologne, dédiée a une représentation ostensible de la ville, s’explique
donc en partie par ce désir du pape de se déclarer maitre de Bologne.
La prise de pouvoir symbolique de la ville a travers sa représentation
peinte compensait peut-étre des prétentions difficilement défendables
aux yeux de la société aristocratique. Mais cet esprit de clocher, s’il ne
disparait pas complétement, est propre aux premiéres années de pouvoir.
Grégoire XIII se placera rapidement au centre de plus vastes espaces :
I'Ttalie dans la galerie des Cartes et le monde entier dans les troisiemes
loges.

La comparaison de la salle de Bologne avec la salle de la Mappemonde
au palais de Caprarola est révélatrice. Grégoire XIII, en choisissant
d’utiliser un décor déja existant dans la demeure d’un des plus puis-
sants aristocrates de 1’Eglise, le cardinal Alessandro Farnese, propo-
sait un véritable commentaire sur I’idée de légitimation du pouvoir. La
carte du ciel 2 Caprarola et les cartes des continents sur les parois tra-
hissaient en effet les ambitions ecclésiastiques et politiques du cardinal.
Certains détails, comme Jupiter, la couronne prés de Phaéton ou encore
la fleur de lys, étaient des références explicites a la famille Farnese et
3 Alessandro comme nouvel Auguste. Ils proclamaient ses gloires pas-
sées et 2 venir comme des faits du destin?'*. Cependant, le décor astro-
logique de Caprarola, qui exposait, aux yeux de tous, son ascension,
ses ambitions non cachées comme futur pape et sa renommée dans le
monde entier, fut curieusement réalisé apres qu’il eut perdu les dernieres
élections du concile de 1572 qui virent Grégoire XIIT accéder a la dignité
pontificale?’®. La représentation d’une ambition désormais inaccessible,
le refus symbolique de la défaite que renferme ce décor, nous rappellent
les motivations présumées d’Hippolyte d’Este pour la construction de
la Rometta de Pirro Ligorio dans le jardin de la villa d’Este 3 Tivoli. A
Caprarola, le cardinal s’était aligné sur un genre de décoration associé
aux princes (Cosme de Médicis et le cycle de la Guardaroba du Palazzo
Vecchio a Florence) et aux papes (Pie IV et le cycle cartographique des
troisiemes loges), exprimant un dépit taché d’orgueil de n’étre devenu ni
’un ni lautre.

213. Fiorani 20053, p. 145; Pastor 1958-1964, IX, p. 14-16.
214. Lippincott 1990, p. 206-207.
215. Fiorani 20053, p. 146; Pastor 1958-1964, X, p. 11-14.
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Dans la salle de Bologne, les allusions glorifiantes au cardinal
Farnese ont été gommées mais n'ont été remplacées par aucun signe
exaltant le pape lui-méme. La volte de la salle de Bologne est une simple
carte du ciel, reflétant I'usage de la science mathématique plus que de
l’astrologie, allusion et hommage sans doute 2 la science astronomique
utilisée pour le calcul du nouveau calendrier grégorien. Dans la salle de
Bologne, ce sont les sciences juridiques et les sciences intermédiaires
(scientiae mediae), la cartographie (plans de Bologne et de son contado),
la perspective (la votite en trompe-l’ceil de Mascherino), et ’astrono-
mie (la carte céleste et la représentation des anciens astronomes) qui
refletent un nouvel idéal de gouvernement, les nouvelles vertus choisies
par 'Eglise. De telles valeurs, qui pronaient la rationalité et les sciences,
reflétaient les préoccupations de I’élite intellectuelle bolonaise a laquelle
appartenait Grégoire XIII. A Bologne, i travers la personnalité de scien-
tifiques comme Ulisse Aldrovandi ou d’ecclésiastiques comme le cardi-
nal Gabriele Paleotti, I’archevéque de la ville, a travers le développement
des académies scientifiques, artistiques et théologiques, se dessinait une
nouvelle maniere d’appréhender le monde, fondée sur la description
scientifique et les sciences naturelles?'. Cette nouvelle vision s’incarna,
de maniere particulierement marquée, dans certains des décors réalisés
au Vatican pour Grégoire XIII.

Entre 1566, époque ou il quitta I’équipe de Giorgio Vasari au
Palazzo Vecchio, et 1573, quand il fut appelé au Vatican pour peindre
la salle Royale, Lorenzo Sabatini avait travaillé dans sa ville natale de
Bologne a divers retables et fresques pour des églises et des palais. C’est
durant cette période qu’il fréquenta Ulisse Aldrovandi, alors professeur
de botanique, de zoologie et de philosophie naturelle & I'université. La
renommée de sa collection d’histoire naturelle et son effort de cata-
logage rationnel et exhaustif des phénomenes naturels, devaient faire
de lui une personnalité influente dans le panorama intellectuel de son
temps. Aldrovandi avait employé, pour les volumes d’illustrations qu’il
désirait publier, tout un atelier de peintres, dessinateurs et graveurs. Il
avait élaboré, a partir de sa propre expérience de scientifique, un certain
nombre de réflexions esthétiques sur le role de ’artiste et de I’art, congu
essentiellement comme outil didactique. Lartiste, insistait Aldrovandi,
devait laisser de coté toute licence artistique et obéir aux injonctions
du scientifique qui guidait sa recherche vers une représentation stricte
de la nature?”. Aldrovandi raconte que Sabatini venait régulierement le

216. Olmi 1976; Olmi et Prodi 1986; Prodi 1959-1967.
217. Ulisse Aldrovandi, Ornithologiae hoc est de avibus historiae libri XII, Bologne, 1599 (Olmi 1976,
p. 112).
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consulter, de méme que d’autres artistes et lettrés, comme Bartolomeo
Passerotti, Prospero et Lavinia Fontana, Carlo Sigonio ou Pirro Ligorio,
«lorsqu’il avait a peindre une plante ou un animal dans une peinture? ».
Il est des lors probable que cette qualité «scientifique» chez Sabatini,
cette vertu consistant a confronter I’art a la science et aux faits, ait été
appréciée par Grégoire XIII. Le méme Sabatini suggéra peut-étre au
cardinal Guastavillani, le neveu du pape, de sappuyer sur ’expertise
de I’ingénieur militaire, Scipione Dattili et de l’architecte Domenico
Tibaldi, pour la réalisation des vues de Bologne?".

Domenico Tibaldi et Ulisse Aldrovandi furent, i leur tour, étroi-
tement associés 2 [’'une des figures les plus importantes de la Contre-
Réforme, ami fidele du pape, le cardinal Gabriele Paleotti. Lorsqu’il
décida de rédiger un traité sur la peinture a I'usage des artistes et des
mécenes de son diocese, vers la fin des années 1570, le Discorso intorno
alle Imagini Sacre e Profane, il consulta notamment Aldrovandi avec
lequel il partageait la conviction que I’art devait fidelement refléter la
nature?®. Dans son ouvrage, Paleotti considere les images comme un
instrument utile a I’éducation et au développement de la piété du fidele.
Les peintres, «prédicateurs silencieux », doivent peindre pour acquérir
la grace divine, pour «enchanter, instruire et émouvoir» le fidele. Ces
trois fonctions, trois recommandations, doivent devenir pour l’artiste
le credo d’une création congue comme expérience religieuse. L'adhésion
aux faits que représentent les images scientifiques d’Aldrovandi devait
refléter la perfection de la création divine??!. Dans le chapitre sur la pein-
ture profane, les théories esthétiques de Paleotti doivent, semble-t-il,
beaucoup a la définition d’Aldrovandi, qui congoit I’art comme illustra-
tion scientifique :

«Le troisieme [genre de peintures] est celui qui représente
les choses ou naturelles ou artificielles, qui en elles-mémes n’ap-
portent pas de vertu, mais peuvent se rapporter a son exercice et
au service de la vie humaine, comme les peintures de paysages,
d’édifices, d’animaux, de batailles et de triomphes, etc. [...] Des
peintures du troisiéme ordre, on ne peut nier que presque toutes

218. Ulisse Aldrovandi, Modo di esprimere per la pittura tutte le cose dell’universo mondo, dans
Barocchi 1971-1977, 1, p. 924-925; Olmi 1976, p. 160; Olmi et Prodi 1986, p. 224, 226.

219. Les documents sont publiés dans Crescenzi 1992, p. 154-155.

220. Ulisse Aldrovandi, Avvertimenti del Dottore Aldrovandi sopra le pitture mostrifiche et
prodigiose : All'lll.mo et Rev.mo Mons. Il Cardinal Paleotti, Sig.r et Patron suo Colendissimo,
BUB, Ms Aldrovandi, 6, Il, cc. 129-139 (Olmi 1976, p. 177-178). Sur les rapports entre Aldrovandi
et Paleotti, voir Prodi 1959-1967, |, p. 62-64, 130; Il, p. 117, 538-543; Olmi 1976, p. 160-164;
Olmi et Prodi 1986, p. 224-231.

. Prodi 1984, p. 25-55.
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les choses, naturelles et artificielles, dépeintes de maniére appro-
priée peuvent étre utiles a la vie, comme a la spéculation, aux
actions civiles, aux opérations mécaniques et a d’autres choses
nécessaires au commerce humain, lesquelles choses exprimées en
peintures et pouvant ainsi mieux se conserver dans la mémoire,
peuvent s’avérer treés fructueuses, comme le sont les cartes de géo-
graphie, les cartes nautiques des Indes, les descriptions du ciel et
des étoiles, les vues urbaines et les paysages, les prises de forte-
resses, les grandes victoires contre les infideles, les représenta-
tions d’animaux, de plantes, de pierres, d’architecture, d’édifices,
de dessins de fortifications, d’assechement de vallées et de fleuves,
et en somme toutes ces choses qui sont permises et que dans les
académies publiques on lit et on enseigne aux autres et que Saint
Augustin voulait qu’a un docteur ecclésiastique elles soient non
seulement permises mais aussi nécessaires??2. Lesquelles, outre
leur utilité propre, peuvent encore servir a d’autres choses de la
vie, comme 2 propos de géographie, on lit que Socrate, voulant
réprimer la fierté d’Alcibiade gonflé par les richesses et ’abon-
dance des possessions dont il jouissait, lui demanda, en regardant
une carte ou était représenté tout le circuit de la terre, qu’il lui
montre ol se trouvaient ses champs; lesquels, n’étant dessinés
sur aucun lieu de la carte, Socrate ajouta : Donc tu t’enorgueillis
sans raison de quelque chose qui n’est nulle part et qui n’apparait
méme pas sur la terre??. »

Le texte de Paleotti est fondamental pour comprendre la naissance
d’une esthétique «naturaliste » dans les décors italiens des années 1560-
1580. Il décrit avec justesse le contenu et la qualité de nombreux cycles
décoratifs 2 Rome et dans le Latium qui combinent images topogra-
phiques et naturalistes, comme 2 la villa d’Este a Tivoli, la villa Lante
et le palais de la Loggia 2 Bagnaia ou encore la villa Médicis 2 Rome. Le
texte du théologien est pourtant rempli de mises en garde. L'anecdote
d’Alcibiade et de Socrate est caractéristique du ton général du Discorso
qui, en bon discours épidictique, fait usage du blime autant que de
I’éloge. Alcibiade, orgueilleux et fier de I’étendue de ses possessions,
est 2 'image du prélat ou du prince qui, comme Alessandro Farnese
ou Cosme de Médicis, utilise cartographie et topographie a des fins
d’exaltation personnelle, pour admirer I’ampleur de ses terres, jouir de

222. Saint Augustin De Doctrina Christiana, 11, 3r.
223. Paleotti 1960-1962 (1582), p. 354-356.
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la possibilité de les embrasser d’un coup d’ceil, voir le monde et s’en pro-
clamer le maitre. Paleotti renverse ’argument. Selon lui, la connaissance
dérivée de I’étude et de lobservation des illustrations scientifiques est
utile et nécessaire au chrétien. Les cartes, source d’enseignement moral
comme l’attestent les Anciens, montrent la nature éphémere des choses
matérielles plutdt que la grandeur de I’homme??. Lorgueil du prince,
fier d’exhiber ses possessions, a l'origine de la plupart des cycles topo-
graphiques et cartographiques princiers contemporains, est ici implici-
tement raillé.

En adressant une telle critique, Paleotti pensait sans doute a des
décors précis. Un passage de son texte associe, par exemple, les décors
cartographiques aux peintures astrologiques et pourrait constituer une
allusion directe a la décoration de la salle de la Mappemonde du palais
Farnese de Caprarola : « Quant a ces dernieres [les représentations astro-
logiques], rappelons que I’on ne doit pas inclure de dessins ou de figures
qui puissent se rapporter a des constellations de naissance, ou des signes
célestes, ou des planétes, ou d’autres choses semblables qui induiraient
une détermination des actions humaines ou qui puissent probablement
le faire croire aux simples et aux ignorants??. »

Le décor de la salle s’alignait sur une mode déja ancienne qui consis-
tait & décorer les salles d’audiences officielles des palais avec des cartes
territoriales. En 1573, une carte du territoire de Vicence fut installée
dans la Chambre des députés du Palais communal et, la méme année,
une carte de la région de Sienne fut exposée au Palais public de la ville?*.
En 1577, Egnazio Danti peignit une carte du territoire de Pérouse pour
la salle d’audience du Palais communal et une autre pour le gouver-
neur Giovanni Pietro Ghislieri qui fut placée dans la salle des Dix du
méme palais??’. En 1578, ’Etat vénitien commanda une carte du terri-
toire a Cristoforo Sorte pour orner la chambre du Sénat??. Plus tard, en
1588-1589, Domenico Buti peignit les cartes des territoires de Florence
et de Sienne qu’avait congues Domenico Bonsignori dans la chambre
des Mathématiques aux Offices pour le duc Ferdinand de Médicis?®.
On mentionne plus rarement que I’évéque de Bologne, le cardinal
Paleotti, avait commandé avant 1573 au frére Cherubino Ghirardacci,
deux cartes du dioceése (une pour les montagnes et une pour la plaine)

224. Sur Paleotti et la cartographie comme art sacré dans la salle de Bologne, voir aussi Fiorani 2005a,
p. 150-154.

225. Paleotti 1960-1962 (1582), p. 354-356.

226. Schulz 1987, p. 121, n. 56.

227. Dubourg Glatigny 2002, p. 581.

228. Schulz 1987, p. 121-122.

229. Schulz 1987, p. 121.
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et un plan de la ville : « Il réalisa [...] en dessin une imitation fidele de
la ville de Bologne [Fece [...] in disegno verare la citta di Bologna] avec
ses bourgs, ses églises, ses rues, ses hopitaux ». Ces grandes vues du
diocese et de la ville étaient également exposées dans la salle d’audience
du Palais épiscopal?®. Le décor de la salle de Bologne ne faisait donc
que développer une idée semble-t-il déja élaborée quelques années
plus tot & Bologne. 1l reflétait ’exigence de controle de I’espace et des
fideles que s’étaient imposée le pape et son ami Paleotti a la suite du
concile de Trente. L’adhérence 2 la «véracité» (verare la citta) est tout
aussi manifeste dans le plan de Bologne d’Augustin Carrache de 1581,
dédié au cardinal Paleotti. Lartiste, profondément attaché a la réforme
de I’iconographie religieuse que préconisait I’évéque de Bologne dans
son Discorso, déclare, a propos de la ville, dans la dédicace de la carte :
«en m’effor¢ant d’imiter son désir et le vrai [2/ vero], je me suis mis 2 la
dessiner®!».

Paysage, chorographie et géographie

Il n’y a pas deux, mais trois représentations de Bologne dans la salle de
Bologne : Bologne dans ses murs, Bologne et son territoire, enfin sur
la paroi nord, au-dessus des fenétres qui donnent sur le Belvédere, une
troisieme fresque, datée elle aussi de 1575, représente Bologne vue de
profil®2. Sous cette fresque, a été récemment découverte une allégorie
de la ville en tant qu’Alma mater studiorum?>. Lallégorie et la vue de
profil completent ainsi la vue de Bologne et celle du contado bolonais,
construites a partir d’une combinaison entre représentation planimé-
trique et représentation scénographique, pour offrir au visiteur une
image multiple et exhaustive de la cité et de son espace. L'utilisation de
différents types de points de vue est une donnée essentielle, mais com-
plexe, de la cartographie a la Renaissance. Elle trouve son origine histo-
rique dans la distinction établie par Ptolémée dans la Géographie entre
chorographie et géographie, deux moyens étroitement complémentaires
de représentation et de description de I’espace :

«La géographie est une imitation graphique de la partie
connue de la terre, considérée globalement, dans ses traits les
plus généraux. Contrairement 2 la chorographie qui découpe la

230. Prodi 1959-1967, 11, p. 40; Ricci 1998, p. 70.

231. Ricci 1998, p. 70.

232. Fiorani 2005a, p. 144, fig. 6.4; Aksamija et Ceccarelli 2011, p. 134-135.
233. Aksamija et Ceccarelli 2011, p. 132-133.
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terre en régions et les présente séparément, chacune pour elle-
méme, en portant sur le dessin une foule de détails mineurs, tels
que ports, villages, bourgs, affluents des grands fleuves, etc. [...]
Tandis que la chorographie a pour objectif I’étude des réalités
partielles (comme un peintre qui dessinerait seulement une oreille
ou un ceil), la géographie, elle, vise 3 donner une vue d’ensemble
(comme lorsqu’on dessine la téte entiere). [...] Aussi, tandis que
I’une a besoin de la topographie (on ne saurait dresser une carte
régionale sans étre dessinateur), [’autre n’en a pas [besoin], car elle
use simplement de tracés linéaires, assortis d’annotations margi-
nales, pour indiquer les positions et les contours d’ensemble?**. »

Au xvresiécle, bien des auteurs, comme Tommaso Garzoni, Giovanni
Ruscelli ou Georg Braun, reprendront cette distinction ptoléméenne
dans leurs commentaires sur la géographie, en défendant ou critiquant
tour 2 tour la chorographie, qui nécessite les qualités d’un artiste, par
rapport a la géographie, plus noble, basée sur le calcul mathématique.
Pour Garzoni, c’est la qualité, au détriment de la quantité, qui distingue
la chorographie de la géographie : «Les chorographes font plus attention
a la qualité des lieux, en représentant les vraies figures de maniére res-
semblante, et les géographes, a I’inverse, s’attachent plus 2 la quantité,
décrivant les mesures, les sites et les proportions des distances?**». Dans
une perspective essentiellement négative, Ruscelli dénonce, quant 2 lui,
la licence que prennent les peintres dans leurs chorographies : c’est la
vaghezza plus que V'utilita qui 'emporte®®. Il ne s’agit pas, par consé-
quent, de réduire la relation entre géographie et chorographie a une
question d’échelle. La chorographie demandait de la part du spectateur
une réponse d’ordre esthétique qui transcende le langage rationnel et
mathématique de la géographie. La premiere avait pour tiche de resti-
tuer une vision; la seconde devait décrire un état de fait?”. C’est précisé-
ment a cause de ’existence de ces qualités propres et complémentaires —
quoi qu’en dise Ruscelli — qu’on trouve la chorographie et la géographie
étroitement associées dans les décors monumentaux ou les ouvrages
imprimés. Les Civitates orbis terrarum de Braun et Hogenberg, par

234. Ptol,, 1, A, 1, 1-5 (trad. G. Aujac).

235. Garzoni 1587, p. 311-312.

236. Giovanni Ruscelli, La geografia di C.T. Tolomeo Alessandrino, Venise, 1561, p. 9.

237. Sur la distinction entre chorographie et géographie, voir notamment Nuti 2000; Casey 2002,
p. 166-170; Besse 2003a, p. 116 et suiv.
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exemple, ont été clairement congues comme le complément chorogra-
phique de I’ceuvre géographique d’Abraham Ortelius, le Theatrum orbis
terrarum®s.

Au-dela de cette relation entre géographie et chorographie, on peut
observer, dans la production topographique a la Renaissance, une grande
variété de combinaisons entre les différents points de vue : la vue de pro-
fil, la vue en perspective, la vue a vol d’oiseau et la vue planimétrique ou
plane?”. De telles combinaisons existaient déja dans les cartes anciennes
qualifiées généralement de «préscientifiques», étant désormais établi
qu’une grande part de la cartographie ancienne a une origine picturale.
D’apres le témoignage de Bartolomeo Facio, on attribue par exemple a
Jan Van Eyck, célebre pour ses minutieux paysages, la réalisation d’un
globe terrestre, «’ceuvre la plus parfaite de notre époque, sur laquelle on
peut distinguer non seulement les lieux et continents mais aussi les dis-
tances qui les séparent®®». Sil’art du paysage et la cartographie ont suivi
des routes étroitement paralleles, il importe cependant de noter qu’a la
fin du xvr® siecle ce type de combinaison était clairement intentionnel
et sapparentait aux traits rhétoriques d’un discours. C’est le cas dans
la galerie des Cartes au Vatican, ou la représentation de type planimé-
trique de espace est associée a d’autres types de perspective, la vue a vol
d’oiseau, la vue cavaliere ou la vue de profil. Les villes, comme Bologne
par exemple, sont, non seulement représentées dans I’espace de la carte,
mais aussi de maniére beaucoup plus détaillée dans des vues rapprochées
figurées sur des feuilles peintes en trompe-I’ceil punaisées sur la carte

238. Braun et Hogenberg 1966 (1572-1618), 11, 3, p. i-ii.

239. On distingue généralement quatre types de points de vue. 1. Vue en perspective : prise depuis
un point de vue existant surélevé par rapport au site représenté. L'angle de vue varie de 60° a
90°. 2. Vue de profil : 'observateur est placé au niveau du sol. L'image est frontale et présente
un véritable horizon de la ville pour les représentations de type urbain. Dans ce cas, I'image
est aplatie. Le dessinateur écrase sur le plan horizontal tous les éléments tridimensionnels. Le
point de vue est a l'infini. 3. Vue a vol d'oiseau : réalisée depuis un point de vue imaginaire
situé haut dans le ciel, de maniére a rendre compte de la morphologie de la ville et du paysage.
Le travail consistait a effectuer d’abord une projection planimétrique pour fixer les données
spatiales, la forme générale du paysage, les rapports entre les pleins et les vides et les rapports
de proportion de chaque partie au tout. On superposait ensuite le dessin de I’élévation, afin de
compléter I'ensemble et de donner un caractere pictural a la ville ou au paysage géométrique.
A partir du plan, les éléments tridimensionnels étaient représentés en pseudo perspective selon
une perspective axonométrique orthogonale (isométrique, dimétrique, trimétrique) ou selon
une perspective axonométrique oblique (vue militaire ou vue cavaliére), c’est-a-dire selon un
point de vue beaucoup plus bas qui permettait néanmoins de rendre les rues et les facades, les
pleins et les vides avec une évidence égale. Les édifices religieux et civils monumentaux sont
souvent représentés hors échelle. L'angle de vue varie de 40° a 60°. La vue a vol d’oiseau est
généralement désignée a la Renaissance comme descriptio, prospectus ou icnografia. 4. Vue
planimétrique : restitution en plan de tous les édifices et éléments du paysage, utilisant une
projection orthogonale (orthographique) ou zénithale (ichnographique). Tous les objets sont
représentés selon leur exacte mesure en respectant une échelle donnée. La perception visuelle
est sacrifiée au profit d’une lecture «objective » de l'espace (D’aprés De Seta 1996, p. 17).

240. Buisseret 2003, p. 29-48.
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elle-méme. Comme dans la salle de Bologne, la méme ville est parfois
représentée selon plusieurs points de vue. Sur la carte de Bologne, deux
dessins en trompe-I’ceil figurent la ville en plan perspectif et de profil.
Fait exceptionnel, la ville de Pérouse a été représentée deux fois dans la
méme image : de profil, sur la créte de la colline et en plan semi-pers-
pectif, juste en dessous, sur son flanc. Elle anticipe de pres de trente ans
la fameuse Ve de Tolede d’El Greco (1610) qui combine avec virtuosité
paysage et histoire, allégorie et cartographie, inscription et portrait.

Cette volonté de révéler ce qui est caché a la vue est une constante
dans Phistoire de la représentation du paysage a la Renaissance. Elle
dérive, avant tout, d’une nécessité militaire, pour le capitaine et le stra-
tege, de rendre visibles les zones cachées du paysage?*!. Le recours 2 la
géométrie et aux instruments de mesure pour réaliser une image qui
dépasse les possibilités de la vision naturelle, est donc souvent néces-
saire?2. Pour rendre crédible cet espace artificiellement créé, les peintres
ont souvent recours a des personnages placés dans un angle de la carte,
souvent un dessinateur au travail, comme dans la vue de Florence «3 la
chaine?® ».

Dans la galerie des Cartes, la combinaison entre représentation pla-
nimétrique et vue 2 vol d’oiseau (ou représentation scénographique),
entre carte et paysage, intervient aussi dans la construction d’une méme
image, non plus sous la forme d’une juxtaposition de registres séparés,
comme pour la vue de Pérouse, mais grice 2 un procédé de glissement
perspectif. Dans les cartes de la Ligurie, de la Campanie, du duché de
Ferrare, ou du territoire de Bologne, le premier plan se compose de véri-
tables paysages figurés comme des vues cavalieres ou de profil, composés
d’arbres, de bosquets, de chemins, animés, ¢a et 13, de figures d’ermites
ou de moines. Au-deld, dans la partie supérieure, s’étend I’espace de la
carte. La liaison entre les deux plans perspectifs est organisée de maniére
a ce que le spectateur en vienne a considérer ’espace cartographique
comme un véritable paysage. Ces stratégies de représentation tendent a
donner I'illusion que la carte est construite selon une perspective cava-
liere (ratio perspectiva) alors qu’elle I’a évidemment été a partir d’une
représentation planimétrique (ratio geometrica)**. En d’autres termes,
on la percoit comme un paysage et non plus comme une carte. Au siécle
suivant, la combinaison rhétorique entre carte et paysage donnera lieu

241. Jackson 2003 (1984), p. 98.

242. Voir par exemple I’élaboration de la vue de Florence assiégée par les troupes impériales en 1530,
peinte dans la salle de Clément VIl au Palazzo Vecchio de Florence et décrite par Giorgio Vasari :
Vasari 1880 (1550 et 1568) VIII, p. 173-174 (trad. Nuti 2000, p. 22).

243. Sur ces personnages-relais, voir Marin 1994, p. 214-218.

244. Nuti 2000, p. 25.
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a une riche iconographie, surtout dans le domaine de la représentation
des batailles. Dans les ceuvres de Jacques Callot, de Pieter Snayers ou
de Vélazquez, dans les versions qu’ils donnérent du siege de Breda par
exemple, ’insertion d’un tel panorama de type cartographique renfor-

cait la dimension stratégique de I’événement représenté®.

Les paysages d’Etienne Dupérac dans les loges de Pie IV

Vingt ans plus tot, la combinaison entre cartes et paysages était apparue
sous une forme plus simple dans les troisiemes loges, décorées sous le
pontificat de Pie IV. Nous avons longuement analysé la procession de
Matthijs Bril et d’Antonio Tempesta dans le bras nord, sans mentionner
les paysages de la frise du bras est réalisés sous le pontificat de Pie IV,
vers 1561-1564. 1 existait un parallele symbolique entre la procession de
saint Grégoire de Naziance et les cartes géographiques sous-jacentes,
expression d’un désir du pape d’évangéliser un espace urbain encore
partiellement baronnial ou communal et les terres les plus éloignées
du globe. Dans le décor de Pie IV, ce rapport est beaucoup plus strict :
les paysages sont de véritables commentaires des cartes géographiques
qu’ils surplombent. Ils illustrent en outre la survivance, a la Renaissance,
de la distinction ptoléméenne entre géographie et chorographie.

Le décor, commencé en juillet 1561, vraisemblablement sous la
direction de Pirro Ligorio, se composait de vastes cartes géographiques
représentant les pays d’Europe et de Terre sainte?*. Les questions
d’attributions ne sont pas closes, mais des paiements attestent que les
modeles pour les cartes furent réalisés par le Frangais Etienne Dupérac
et traduits en peinture par Giovanni Antonio Vanosino da Varese que
’on retrouvera plus tard dans la salle de Bologne ainsi qu’a Caprarola.
Au-dessus des cartes, la frise contient treize larges paysages attribués au
méme Etienne Dupérac, tandis que les vofites contiennent des inscrip-
tions célébrant les réalisations de Pie IV et, dans les guadri riportati,
des personnifications allégoriques. En dessous des cartes, on avait peint
d’autres paysages, des natures mortes de fruits et de fleurs et des vues de
villes, mais il n’en reste aujourd’hui aucune trace?”. Le décor des loges de
Pie IV témoigne tout a la fois d’une continuité avec les loges de Jules III,
vues comme locus amcenus, et d’une direction résolument innovatrice

245. Morel 1996.

246. Taja 1750, p. 229-268; Pastor 1958-1964, VI, p. 557-558; Redig de Campos 1967, p. 161-162;
Schulz 1987, p. 101-107; Meadows-Rogers 1998, p. 88-163; Bragagli Venuti 2002. Sur la vodte,
voir Bragaglia Venuti 1999.

247. Schulz 1987, p. 103.
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grace a I’introduction de la cartographie?”. Comme I’indique Agostino
Taja dans sa description, les paysages de Dupérac fonctionnent comme
des illustrations des cartes sous-jacentes?”. Chaque carte porte une
inscription qui expliquait au visiteur les principales caractéristiques, le
climat et les coutumes du pays représenté, mais aussi les relations qu’en-
tretenait ce dernier avec I’Eglise romaine. Cette «géographie sacrée »
s’enrichit de la dimension évocatrice et artistique des paysages de la frise
qui se présentent comme une tentative de traduction picturale de ces
commentaires écrits. Les régions bibliques sont signalées par des motifs
de ruines qui évoquent la présence destructrice du pouvoir ottoman dans
ces pays, mais aussi de palmiers et d’animaux exotiques qui font écho au
contenu des inscriptions. Le paysage de I’Ttalie illustre la gloire du régne
impérial et chrétien. L'eau, symbole d’abondance, y est omniprésente et
rappelle que I’Italie est la plus riche de toutes les terres : pulcherrima,
saluberrima, fructuosissima. On 'y voit aussi Pie IV a cheval passant sous
un arc de triomphe, accueilli par les neuf muses symbolisant les arts et
les sciences. Sur la droite, la représentation schématique du Panthéon,
transformé en 609 en I’église de Sancta Maria ad Martyres, illustre la
transition entre la Rome classique et la Rome chrétienne. A larriere-
plan, un monastere fortifié fait allusion au réle de I'Italie comme «le
seul refuge de la vertu». Les paysages figurent ainsi les ressources 2 la
fois matérielles et spirituelles de chaque peuple et de chaque pays en une
sorte d’inventaire champétre.

Les impératifs de la commande, a savoir la traduction d’un texte en
images, font des paysages des troisiemes loges un exemple singulier de
paysage topographique. La topographie n’est pas invoquée ici dans un
souci strictement mimétique, mais plutdt dans une perspective évoca-
trice que nous pourrions définir comme topique ou topiaire — accu-
mulation de topoi reconnaissables évoquant un lieu particulier — qui,
grice 2 sa capacité a rendre une atmosphere et 2 fixer des images dans
la mémoire, viendrait compléter la notation abstraite de la représenta-
tion cartographique. Il s’agit bien d’une des caractéristiques de la cho-
rographie d’origine ptoléméenne ou encore du paysage antique tel que
le décrit Vitruve : comme la représentation non pas tant des lieux eux-
mémes que de I’apparence typique des lieux (ab certis locorum proprie-
tatibus imagines exprimentes).

Cette spécificité du contexte dans lequel les paysages furent peints et
des sources antiques qui ont pu les inspirer, a été jusqu’ici mal comprise.
A leur propos, Richard Turner note une «inconsistance chronique »,

248. Sur les loges de Jules llI, voir Davidson 1983.
249. Taja 1750, p. 231-232 avec la transcription des inscriptions.
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32. Etienne Dupérac, Paysage de I'ltalie, vers 1561-1564, fresque.
Palais du Vatican, loges de Pie IV (troisiéme loge), frise.

une «structure fantaisiste et hasardeuse », une «surabondance de formes
architecturales reliées sans logique les unes aux autres», une esthé-
tique qui lui rappelle les célebres paysages des Flamands Maerten Van
Heemskerck ou Hermann Posthumus, eux aussi caractérisés par une
juxtaposition d’objets archéologiques dans un paysage fantastique?®.
Méme s’il existe une parenté stylistique entre ces paysages et ceux de
Dupérac, cet effet de juxtaposition apparemment arbitraire dérive de la
fonction spécifique des paysages et de leur association directe avec la
cartographie. Elle résulte aussi de I’effort de Dupérac de rassembler un
nombre important de sources visuelles sur les pays qu’il devait repré-
senter et en premier lieu, de nombreuses gravures. Le paysage de la

250. Turner 1966, p. 171-173.
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Terre sainte, par exemple, contient une vue de Jérusalem dérivée d’une
gravure réalisée par le méme Dupérac, tandis que la vue de Naples de
Guillaume Guéroult tirée de son Epitome de la Corographie d’Europe
(Lyon, 1553) a manifestement servi a réaliser ’arriere-plan du paysage
de I'Italie?'. Leffort d’Etienne Dupérac pour représenter le caractere
«typique» des différents pays se distingue aussi par une recherche sur
les costumes des personnages, un procédé que l’on retrouvera dans les
grands atlas de vues de villes comme le Civitates orbis terrarum de
Braun et Hogenberg. Diverses figures, dans les paysages de I’Espagne

251. Etienne Dupérac, Hierusalem/S. Du perac F. B. M. excudebat [Romel, 314 x 652 mm; Bragaglia
Venuti 2002, fig. 4, p. 284.
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ou de I’Allemagne, par exemple, sont copiées de gravures qui accom-
pagnent le Habiti delle diverse nationi d’Enea Vico, un ouvrage sur les
costumes publié 2 Venise en 155822,

La composition des paysages des troisiemes loges est comparable
a celle des paysages de la salle des sept collines 2 la villa Giulia, dans
lesquels les monuments, statues ou événements les plus célebres, asso-
ciés aux collines de Rome, permettent une identification immédiate des
lieux. Aux troisiemes loges, les monuments identifiables, le Panthéon a
Rome, le monastere de Saint-Juste en Espagne, I’église du Saint-Sépulcre
a Jérusalem, deviennent le noyau autour duquel une topographie imagi-
naire peut se construire?. La représentation de ’espace n’est basée ni
sur ’observation ni sur la position topographique exacte des [oci mais
sur différentes sources visuelles et verbales. Les paysages, que Taja décrit
comme «paesi vaghi e ameni», offrent une interprétation poétique des
pays représentés dans les cartes qui en informe la perception?**. C’est
cette méme vaghezza que critiquait Giovanni Ruscelli 2 propos de la
chorographie. U'image bucolique et paradisiaque des paysages, dont le
traitement 2 1’antique renvoie au paysage plinien et au theme du locus
amacenus, fait contrepoint a la dimension abstraite de la représentation
cartographique pour magnifier I’étendue du pouvoir chrétien sur terre.

252. Bragaglia Venuti 2002, fig. 5-9, p. 286-287.
253. Sur I'identification des monuments, voir Meadows-Rogers 1998, p. 128.
254. Taja 1750, p. 231-232.

212

CHAPITRE IV

l'inventaire du pouvoir

La diffusion des décors
topographiques a la fin du xvi© siecle

A la fin du xvr© siecle, influence de la galerie des Cartes et des grands
décors du Vatican, comme ceux des troisiemes loges, fut assez restreinte.
Peu de cycles d’une ampleur comparable seront réalisés en Italie au
xvIr siecle, a ’exception de I’extraordinaire galerie des Cartes du palais
Colonna. En revanche, il faut sans doute attribuer a I’'impact décisif des
décors du Vatican et au nouvel esprit de la Contre-Réforme le dévelop-
pement d’une mode consistant a faire figurer des images topographiques
au sein des décors de palais. Il pouvait s’agir de véritables cartes géogra-
phiques, comme dans certains décors du xvire siecle a la villa Sacchetti
de Castel Fusano ou au palais Cesi de Tivoli (actuel palais Santa Croce),
mais plus souvent de vues de villes et de vues de jardins.

On mentionnera, parmi les décors les plus intéressants, celui de
la Salle royale au palais des Prieurs de Viterbe, réalisé vers 1592 par
Baldassare Croce, combinant cartes, paysages et portraits de figures
historiques célebres, comme Noé, fondateur mythique de I’Etrurie
antique dont Viterbe aurait été la capitale. Avec ses cartes du patrimoine
de Saint-Pierre en Tuscia et de la topographie antique du diocese de
Viterbe (Etruria Urbs), le décor s’inspire de UAntiquitatum volumina
d’Annius de Viterbe (1498), une généalogie fantastique de la ville!. Les
poutres du vaste plafond 3 caissons délimitent seize tableaux dans les-
quels le peintre Tarquino Ligustri a représenté, sous forme d’élégants
paysages, trente-trois localités du territoire de Viterbe signalées par
des inscriptions. Cette image du territoire quadministrait la commune
évoquait le souvenir d’un pouvoir territorial désormais révolu : I'image,

1. Petrassi 1985, p. 105-158; Carosi 1988, p. 20-23.
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33. Tarquino Ligustri, Paysage, 1592. Viterbe, palais des Prieurs, Salle royale, plafond.

note Attilio Carosi, n’était plus «le document visuel attestant d’un droit
de possession, mais le souvenir mélancolique de la puissance passée qui
correspondait bien aux autres tableaux figurant les origines illustres de
la ville?».

Au palais Giustiniani- Odescalchi de Bassano Romano, le dialogue
entre cartes et paysages est plus ponctuel. Le décor s’inscrit dans un
méme contexte de célébration des origines et de légitimation, mais a la
différence du palais des Prieurs, la dimension religieuse du décor est
absente. Dans la chambre de I'Eté, un petit paysage figure une vue de
Bassano avant les interventions architecturales et urbaines voulues par
le marquis Vincenzo Giustiniani au début du xvire siecle. Le paysage
remonte 2 la fin du xvr© siecle — période Anguillara Orsini — et docu-
mente la physionomie du bourg et la relation du chiteau a la ville et de
la ville au paysage®. La chambre du Parnasse est décorée, quant a elle,
de deux intéressantes vues de villes, Génes et Chios. En effet, la famille
Giustiniani était d’origine génoise et régna sur I’ile de Chios avant d’en
étre chassée par les Turcs. L'insertion des vues de ville dans la décoration
correspond a un désir typique du néo-féodalisme ambiant de célébrer les
origines de la famille et de sa fortune, et légitimer son nouveau statut
au sein de l’aristocratie romaine. Les vues doivent étre lues en rapport
avec d’autres éléments de la décoration comme la figure de Janus dans la
loggia, fondateur mythique de Génes, attribuée a Bernardo Castello, ou

2. Carosi 1988, p. 21. A la fin du xve siecle, Viterbe est sous controle papal et a depuis longtemps
perdu son autonomie politique.
3. Anselmi 2001, p. 394.
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34. Anonyme, Vue de Geénes et de Chios, début du xvii© siecle, fresque.
Bassano, palais Giustiniani-Odescalchi, chambre du Parnasse, volte.

encore la vue de I’église Sainte-Sophie a2 Constantinople dans la cour,
attribuée a2 Antonio Tempesta, allusion phonétique, géographique et
généalogique a I’empereur Justinien sous le regne duquel I’édifice fut
construit.

La villa Lante et le palais de la Loggia a Bagnaia

Les fresques figurant les iles de Chios et de Génes furent réalisées
d’apres des modeles gravés. Il est possible de reconnaitre dans la gravure
d’Antoine Lafréry Il disegno della nobilissima citta di Genova de 1573,
le modele pour la vue de Génes. De méme, dans la galerie des Cartes
géographiques au Vatican, et dans la plupart des cycles contemporains,
les vues de villes peintes a fresque dérivent de gravures. L'usage de
modeles gravés est également bien illustré par le cycle de vues de villes
qui décore la loggia du palais épiscopal des évéques de Viterbe dit palais
de la Loggia a Bagnaia, dont I’histoire est intimement liée a celle de la
bien plus célebre villa Gambara Lante*.

4, Ribouillault 2005b.
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35. Anonyme, Vue de Naples, vers 1580, fresque. Bagnaia, palais de la Loggia, loggia ouest.

Le palais occupe I’emplacement ol s’élevait 1’ancien chiteau féodal
dont il ne reste plus que la tour ou torre ginridizionale. Celle-ci sym-
bolise et rappelle la domination et le droit de justice exercés par les
évéques de Viterbe sur la communauté de Bagnaia depuis le Moyen Age.
C’est autour de ce premier nucléus que fut élaboré, a partir de la fin du
Quattrocento, le célebre barco. Durant le cardinalat de Giovan Francesco
Gambara, évéque de Viterbe, la villa et le nouveau bourg, en forme de tri-
dent, furent congus en rapport direct avec le palais. Une nouvelle aile fut
ajoutée A partir de 1568, qui fonctionnait comme un belvédere permet-
tant de jouir des vues vers le borgo nuovo, la villa et le barco®.

Linterdépendance entre la villa et le palais est également illustrée par
les décors peints. Par exemple, I’empreinte d’Antonio Tempesta, actif 2
la villa dans les salles dites de la Chasse et de la Péche autour de 1580,
est évidente dans plusieurs salles du palais. Dans la salle des Saisons du
palais de la Loggia, la frise se compose de paysages inspirés de gravures
ou de dessins du maitre florentin. Plusieurs scénes bibliques illustrant
’histoire de Moise dans les chambres des Papes en sont manifestement

5. Ribouillault 2005b, p. 44-46.
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dérivées®. Le genre topographique est aussi omniprésent dans la décora-
tion des deux demeures. La loggia de la Palazzina Gambara, compte, en
effet, parmi les exemples les plus fréquemment cités de fresques topo-
graphiques a la Renaissance’. On peut y admirer le projet original de
la villa, avec les deux palazzine jumelles, mais aussi la villa d’Este de
Tivoli, copiée d’apres la gravure de Dupérac de 1573, le palais Farnese de
Caprarola ainsi que son barco et, enfin, deux vues du bourg de Bagnaia.

La vue du palais de Caprarola dans la loggia présente de grandes
similarités avec la vue de Joris Hoefnagel et Franz Hogenberg de 1578,
publiée dans les Civitates orbis terrarum. Langle de vue, la disposition
de ’ensemble et les moindres détails de la gravure correspondent, méme
si le peintre de la Palazzina semble avoir commis quelques maladresses
de perspective. Une partie du bourg, au premier plan, et la double rampe
au niveau inférieur, n’apparaissent pas non plus dans la gravure. Il est
cependant légitime de supposer qu’elle servit de modele pour la fresque,
ce qui placerait la date d’exécution du décor a 1578, ’'année de la visite
de Grégoire XIII a la villa.

Les deux vues de Bagnaia dans la loggia montrent le bourg depuis
deux points de vue différents : depuis la route d’Orte, avec Viterbe au
loin, et depuis la route de Viterbe, avec le nouveau palais de la Loggia
bien en vue. Les deux vues sont surmontées par les armoiries des car-
dinaux qui précéderent Giovan Francesco Gambara comme seigneurs
de Bagnaia: Raffaele Galeotti Riario, neveu de Sixte IV, a l'origine
de la création du barco, et Niccold Ridolfi, neveu de Léon X, qui fit
batir le palais de la Loggia. La fierté du cardinal Gambara, invitant a
comparer ses possessions avec celles des plus puissants cardinaux de la
Renaissance, Hippolyte d’Este et Alessandro Farnese, est donc autant
attachée au bourg et a son palais, déja embellis par ses éminents prédé-
cesseurs, qu’a la splendide villa et a ses jardins®. En rendant hommage a
ses puissants collegues, Gambara entendait souligner son appartenance
a une élite aristocratique cultivée pour laquelle la réalisation de splen-
dides jardins était devenu un signe ostensible de pouvoir, de réussite,
mais aussi de vertu.

Le ton somme toute prétentieux de ce discours topographique s’ef-
face au palais épiscopal pour faire place a un ton plus officiel, celui de
I’histoire religieuse. Néanmoins 1’élévation du cardinal a sa position
actuelle dans la hiérarchie ecclésiastique y est bien soulignée. Selon Fabio
Arditio qui visita la villa en 1578, quatre salles du palais étaient «dédiées

6. Ribouillault 2005b, p. 47-49.
7. Lazzaro 1974, p. 112-121.
8. Sur I'histoire de la villa et de Bagnaia, voir Lazzaro 1974; Villa Lante 2005 ; Benocci 2010a.
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a quatre papes, dans chacune d’elles il y a un portrait de pape. [...] Il y a
le pape Paul IIT qui fit cardinal I'oncle du cardinal actuel, le pape Pie IV
qui éleva au cardinalat le méme seigneur, Pie V qui lui donna I’évéché de
Viterbe, auquel est soumise Bagnaia, et le pontife actuel qui ne cesse de
lui accorder faveurs et graces®». L'histoire de Moise, représentée dans
les frises des quatre salles, se concentre surtout sur les plaies d’Egypte.
Cette iconographie, qui illustre le chatiment divin, devait rappeler I’im-
portance de la position de Gambara comme agent de ’Inquisition, son
role dans la lutte contre I’hérésie protestante mais aussi la mission que
lui avait confiée Pie V de ramener le diocese de Viterbe sur le chemin de
l’orthodoxie la plus stricte!®.

Les vues des grandes villas du Latium dans la loggia de la Palazzina
et les vues de villes qui ornent la loggia du palais épiscopal étaient tout a
fait appropriées pour une demeure cardinalice. Dans la Palazzina, outre
le genre topographique que Paleotti loue dans son Discorso, on trouve,
sur la votte de la chambre de la Chasse attribuée 3 Antonio Tempesta,
la représentation d’oiseaux et d’animaux exotiques qui reflétait la mode
naturaliste et le caractére scientifique de la peinture post-tridentine.
En 1510, Paolo Cortesi avait recommandé aux cardinaux de I'Eglise
ce genre de peintures, qui procuraient un plaisir 2 la fois intellectuel
et esthétique, pour la décoration de leurs demeures!!. Sciences natu-
relles et topographie se trouvent aussi combinées au premier étage des
loges vaticanes ou Matthijs, Paul Bril et Ottavio Mascherino peignirent,
vers 1575, trois volieres de ce genre'?. En 1576, le cardinal Ferdinand de
Meédicis faisait décorer un pavillon du jardin de la villa Médicis 2 Rome
de vues topographiques et d’une tonnelle feinte remplie d’oiseaux direc-
tement copiés de recueils d’images scientifiques®.

Anticipant les conseils de Paleotti, Paolo Cortesi avait également
préconisé, pour les salles 2 manger estivales, ['usage d’images topogra-
phiques, stimulantes pour I’intellect, a cause des concepts mathéma-
tiques qui présidaient a leur réalisation : «Les piéces estivales doivent
étre décorées pratiquement de la méme maniére. Plus le concept mathé-
matique que présente une peinture est subtil, plus la peinture apparaitra
cultivée [...] De méme, il n’y a rien de plus agréable 2 I’homme cultivé
qu’une représentation peinte du monde ou de ses diverses parties'.»

9. Arditio 1920 (1579); Ribouillault 2005b, p. 47-49.

10. Ribouillault 2005b, p. 49; Benocci 2010a.

11. D’Amico et Weil-Garris 1980, p. 95-97.

12. Hess 1935-1936, I, p. 565-566; Hendriks 2003, p. 116.
13. Morel 1991, p. 45-88.

14. D’Amico et Weil-Garris 1980, p. 95.
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Dans les loggias du cardinal 2 Bagnaia, construites pour protéger des
chaleurs excessives de 1’été, les vues topographiques constituaient donc
un divertissement apprécié, digne et éducatif.

Dans la loggia du palais épiscopal, les vues urbaines sont séparées
par d’élégantes colonnes peintes et font pendant au paysage réel; une
formule qui dérive sans doute du cycle de la loggia du Belvédere d’Inno-
cent VIII au Vatican®. De droite a gauche, figurent Naples, une vue de
Bagnaia, Rome, Sienne et Florence. Cette derniére est clairement copiée
delafameuse vue delaville, dite «ala chaine ». La critique a généralement
daté ces vues de la période de résidence a Bagnaia du cardinal Niccolo
Ridolfi, autour de 1550'. Cependant, cette datation semble improbable
car le seul modele possible pour la vue de Naples dans la loggia est la
gravure de Dupérac-Lafréry de 1566. Les vues de Florence et de Sienne
semblent, elles aussi, plus tardives. Il suffit de les comparer 2 un cycle
de vues urbaines antérieur, comme celui du palais Orsini d’Anguillara
Sabazia (1535-1539), pour souligner la modernité et la qualité de la fac-
ture'. Les vues de Florence, Sienne, Naples et Bagnaia doivent donc étre
rapportées aux années de résidence du cardinal Gambara, apres 1566,
vraisemblablement vers 1580-1585. Le plan de Rome date, quant a lui,
des années de résidence du cardinal Alessandro Peretti Montalto, neveu
de Sixte Quint et seigneur de Bagnaia a partir de 1590. Il recouvre un
compartiment qui devait représenter la partie gauche de la vue figurant
l’antique bourg de Bagnaia, évidemment tronquée. Il fut réalisé d’apres
le plan de Rome de Matthias Greuter de 1618 et non pas d’apres celui
d’Antonio Tempesta, comme on a pu [’écrire. Il peut donc étre daté
entre 1618 et 1624, I’année de la mort du cardinal.

La signification du cycle de Bagnaia demeure difficile a saisir. Au
palais Orsini d’Anguillara Sabazia, les vues de villes qui ornent la
chambre des Caryatides évoquent les lieux clefs de la vie et de la carriere
du propriétaire, Gentil Virginio Orsini, comte d’Anguillara et comman-
dant de la flotte pontificale. Les vues de Naples, Venise et Civitavecchia
sont aisément reconnaissables tandis que, dans la loggia ouvrant sur
le lac de Bolsena, une scéne de bataille navale évoque probablement la
prise du port tunisien de la Goulette en 1535 a laquelle participa Gentil
Virginio aux cdtés de Charles Quint. La présence de ces images géo-
graphiques, véritables memorabilia, devait servir de support a I’évoca-
tion de souvenirs personnels glorieux et participer ainsi a I’exaltation
des gloires familiales, comme au palais Giustiniani de Bassano Romano

15. Vasari 1880 (1550 et 1568), Ill, p. 498; Ribouillault 2010.
16. Par exemple, Frittelli 1982.
17. Tantillo Mignosi 2000.
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avec les vues de Génes et de Chios. A Bagnaia, au contraire, les vues de
ville n’apparaissent pas clairement liées a la biographie du commandi-
taire, ni aux papes responsables de sa carriere. Dans le contexte contre-
réformiste du palais épiscopal, on pourrait donc interpréter les vues de
la loggia comme une matérialisation de I’Italie unifiée sous l'autorité
spirituelle de 'Eglise, réinterprétation moderne, en somme, de 1’habi-
tude médiévale de représenter des mappemondes derriére les trones
épiscopaux'®. Cette idée d’une Italie sainte et unifiée, magnifiquement
illustrée par la galerie des Cartes de Grégoire XIII au Vatican, avait été
exprimée un siécle plus tot dans la loggia du Belvédere d’Innocent VIII
(1486-1492). Le cycle célébrait, non pas le traité de paix signé entre les
divers Etats italiens en 1486, selon la suggestion de Sven Sandstrém,
mais plutdt Iunité italienne désirée par le pape afin de concrétiser son
grand projet de croisade contre les Turcs, projet présenté aux ambassa-
deurs italiens et étrangers lors de I’assemblée réunie 2 Rome en 1490%.
A Bagnaia, la mission d’évangélisation de Gambara en tant qu’inquisi-
teur participait aussi de cette protection des territoires italiens contre les
ennemis de la chrétienté et les dérives hérétiques .

Quelques décors médicéens

A Rome, certains décors topographiques importants sont intimement
liés au développement qu’avait connu le genre & Florence a la fin du
xvI¢ siecle. Le cycle le plus important de ce type en Italie fut réalisé par
le flamand Juste Utens pour Ferdinand de Médicis dans la villa d’Arti-
minio entre 1599 et 1602. Dix-sept lunettes, disposées sur le pourtour de
la salle de réception principale, montrent les propriétés de la famille en
Toscane, des grandes résidences aux plus humbles case da signore?'. Le
caractere générique des lunettes d’Artiminio relevait avant tout d’une
volonté d’uniformisation. Comme I’indique Claude Lévi-Strauss a pro-
pos du modele réduit, la schématisation et la réduction impliquent que
«la connaissance du tout précede celle des parties?». Or, c’est bien ce
qui est entrepris par Utens a2 Artiminio. Les vues composent un cycle
avant d’exister en tant que représentations particularisées des villas
médicéennes et c’est ainsi que s'ordonne chronologiquement la percep-
tion du visiteur, qui appréhende le tout avant d’examiner les parties.
Dans les images, la diversité des typologies architecturales, hortésiennes

18. Voir Schulz 1990, p. 31 et suiv.

19. Ribouillault 2010, p. 144-150.

20. Benocci 2010a, p. 10-11.

21. Mignani 1982; Ribouillault 2011a, p. 211-212.
22. Lévi-Strauss 1962, p. 34-35.
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et paysageres — les villas figurées furent construites entre 1451 et 1595 —
s’efface devant I’unité stylistique, ’'uniformité du trait et de la couleur,
la répétition des composantes formatées du paysage et de ’architecture.
C’est la métaphore dans ’ordre de la représentation d’un grand duché de
Toscane soumis a un systéme politique et administratif centralisé dont
les villas constituent des relais actifs sur ’ensemble du territoire. Nous
avons observé un fonctionnement sémantique similaire pour les vues de
la Rome sixtine, toujours figurées en série, qui identifiaient I’image de
Rome au pouvoir centralisateur du pontife.

Les vues cadastrales comme celles d’Artiminio sont assez rares en
Italie. Dans le Latium, ce sont plus souvent les fiefs qui sont repré-
sentés, moins souvent les villas et les domaines. Un décor intéressant,
daté vers 1587-1597, mérite d’étre mentionné au chiteau de Spezzano,
dans la province de Modene. Il anticipe de quelques années la célebre
série médicéenne et s’inspire sans doute des décors du palais Farnese
de Caprarola que Clelia Farnese, fille du cardinal Alessandro et épouse
de Marco Pio di Savoia, le commanditaire, connaissait bien. Dans la
salle des Cadastres, les domaines, souvent modestes, que posseédent les
seigneurs du chiteau, les Pio di Savoia, sont représentés en d’innom-
brables tableaux, peints en trompe-l’ceil sur les parois. Dans une autre
salle, une série de cinquante-six vues de fortifications faisait allusion
a la stireté du territoire et s’accordait bien en cela avec le caractere de
forteresse du chiteau de Spezzano®. A Artiminio, la série de vues des
domaines médicéens doit, elle aussi, étre considérée en rapport avec le
reste de la décoration. Il existait deux autres cycles & Artiminio, un sur
les femmes médicéennes, ’autre sur la guerre. Au salon des villas corres-
pondait, dans la partie méridionale du batiment, le salon des batailles?.
Domination territoriale, généalogie et conquétes : c’est sur cette triade
idéologique que Ferdinand, sur le modele des plus grandes cours aristo-
cratiques européennes, construisait ’image de sa dynastie.

Avant le cycle d’Artiminio, plusieurs décors médicéens avaient
eu pour sujet la représentation du pouvoir territorial. A I’époque de
Cosme I¢, ces décors devaient servir a exalter la constitution récente
de I’Etat toscan, encore fragile, et i justifier les ambitions du duc au
titre de grand-duc. Dans la salle de Cosme I¢, au Palazzo Vecchio de
Florence, Giorgio Vasari et le Flamand Jan Van der Straet (Giovanni
Stradano) peignirent dans la frise les principales forteresses de Toscane,
restaurées ou nouvellement construites par le duc. Les vues illus-
traient, comme 2 Spezzano, le theme de la sécurité et exaltaient le génie

23. Ceccarelli et Sambin 2011.
24. Mignani 1982, p. 101.
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36. Jacopo Zucchi, Projet d’aménagement des jardins de la villa,
vers 1576-1577, fresque. Rome, villa Médicis, Stanzino de Ferdinand.
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militaire du duc Cosme?. A l'occasion des noces de Jeanne d’Autriche
et de Francois de Médicis en 1565, on fit réaliser, dans la grande cour
du Palazzo Vecchio, un décor? qui associait quinze vues panoramiques
de cités autrichiennes 3 des médaillons peints a I’antique représentant
les hauts faits de Cosme I*. Aux vues des possessions habsbourgeoises
de la cour, faisaient écho, sur les parois de la salle des Cinq-Cents, de
grands panneaux figurant dix villes ou places de villes toscanes. Ces
panneaux furent ensuite remplacés par les fresques de Vasari illustrant
les conquétes de Sienne et de Pise”. L'image de I’Etat médicéen fut
déployée une derniére fois au plafond, selon une organisation 2 la fois
politico-administrative et géographique. Seize vues de villes, combinant
figures allégoriques, inscriptions et vedute, groupées par quatre aux
deux extrémités du plafond, entourent les représentations du guartiere
dont elles dépendaient administrativement et juridiquement. Comme
I’étaient probablement les vues temporaires sous-jacentes, elles furent
orientées géographiquement. Le plafond s’apparentait ainsi a une carte
schématique du territoire ainsi qu’a un diagramme de ’administration
cosimienne. La salle constituait un véritable microcosme de I’Etat médi-
céen, de son organisation politique et de son histoire?.

Apres ’Entrée de 1565 et la décoration de la salle des Cing-Cents, les
représentations topographiques continuérent de représenter un aspect
important des décors médicéens dans leur volonté de fixer I’'image
du territoire. En 1586-1587, on peignit, dans une des salles de la villa
Médicis 2 Rome, un cycle de vues de villes et de places de villes tos-
canes dont le programme est directement calqué sur celui de Vincenzo
Borghini pour la salle des Cing-Cents. Il témoigne cependant d’une
attention grandissante donnée au paysage, traité en frise, au détriment
de ’appareil allégorique qui prédominait dans le décor florentin, méme
si la structure administrative et juridique est toujours déterminante?.

A la villa Médicis, un autre décor réalisé pour Ferdinand peut-étre
associé a cette catégorie des séries de vues de jardins ou de villes, dites
«cadastrales ». Il recouvre cependant une fonction plus subtile que les
cycles mentionnés précédemment, consistant a regrouper en un seul
lieu un ensemble de possessions et 2 justifier ainsi un statut obtenu ou
3 obtenir. Il s’agit des vues exécutées par Jacopo Zucchi vers 1576-1577
pour le petit Stanzino de Ferdinand dans les jardins de la villa. Elles

25. Morel 1993, p. 103-111.

26. Starn et Partridge 1992, p. 174-175; Nuti 2006.

27. Sur le décor temporaire de 1565, voir Vasari 1880 (1550 et 1568), VIII, p. 517-617, p. 527; Starn et
Partridge 1992, p. 176, n. 100, p. 349.

28. Morel 1993, p. 111-119. Sur l'orientation des vues, Starn et Partridge 1992, p. 176, n. 98, p. 348.

29. Morel 1991, p. 232-273.
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figurent les transformations récentes et les projets futurs du cardinal
pour sa nouvelle demeure. Alors que la villa était en chantier, la petite
piece sopra le mura — construite 3 méme les murs auréliens — offrait au
cardinal un refuge propice et des vues inégalées sur la campagne. Les
vues topographiques permettaient ainsi au jeune cardinal de jouir de sa
propriété par anticipation®. Mais elles possédaient aussi, au-dela de ce
caractere décoratif et récréatif, une dimension légale, comme I’a suggéré
Suzanne Butters®'.

Le type de propriété, le fidéicommis, exercé par le cardinal sur la
villa lui en garantissait I'usufruit mais assurait également des droits
aux propriétaires des terrains occupés sur lesquels Ferdinand avait
déja apporté de notables transformations et en projetait d’autres. Les
Crescenzi, pour les jardins situés derriere la villa, et les Garzoni, pour la
partie qui s’étendait devant la villa, pouvaient, au regard de la loi, récla-
mer des compensations qui eussent été, le cas échéant, dommageables.
Or, le contrat stipulait que les propriétaires, s’ils désiraient récupérer
leur domaine, devaient dédommager le cardinal pour les aménagements
non productifs que ce dernier avait fait réaliser («melioramenta volun-
taria et ad delectationem »). Il est donc possible que, pour prévenir ce
type de contestations, Ferdinand ait demandé a Zucchi la représentation
précise des projets de transformation et d’embellissement du jardin. La
présence, sous la figure de Bacchus ou ’Automne, d’une vue représen-
tant vraisemblablement ’ancienne villa Garzoni avant sa restauration
semble confirmer cette lecture : elle permettait au visiteur de mesurer
’étendue des transformations qu’avaient apportées les cardinaux Ricci
di Montepulciano et Médicis a la petite vigna d’origine. Les projets du
cardinal étaient, en outre, destinés a embellir la ville elle-méme. Avec
son architecte, Bartolommeo Ammanati, Ferdinand projetait en effet la
construction d’une fontaine monumentale dédiée a Pégase et aux muses
et d’une double rampe d’acces sur la fagade principale qui auraient
considérablement accru lattrait de la pente alors chaotique de la col-
line du Pincio. Ce projet est figuré dans la vue de Zucchi située sous la
figure de Vénus ou du Printemps. Il fut approuvé par Grégoire XIII lui-
méme, considérant que «ce serait dans I’intérét de Garzoni et de ses des-
cendants, et pour le plus grand ornement de la cité». La vue de Zucchi
représenterait donc un véritable «argument juridique », nécessaire pour
s’assurer le controle définitif de la pente devant la villa. Dans I’élégante
retraite de Ferdinand, la villa était donc déclinée au passé, au présent et
au futur, au rythme des saisons.

30. Morel 1991, p. 45-88; Chastel et Morel 1991, I, p. 50-52.
31. Butters 1991, p. 358-365.
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Le palais Farnése de Caprarola

Lorsque, bien plus tard, le méme Ferdinand confia & Bernardo
Buontalenti la construction de sa villa d’Artiminio, un modele s’im-
posait : le palais Farnese de Caprarola. Buontalenti avait certainement
trouvé chez Vignole, ’architecte des Farnése, certaines des caracté-
ristiques de sa nouvelle architecture : bastion d’angles congus en bel-
véderes, double rampe d’acces, loggia palatiale au piano nobile, surélé-
vation de I’assiette, domination du paysage. On retrouvait 12 les traits
d’une architecture hautement symbolique apte & exprimer un statut, a
caractériser la vision absolutiste du prince. Nous ne reviendrons pas,
dans cet ouvrage, sur I'immense richesse sémantique du palais Farnése
de Caprarola, achevé en 1575. Il suffit pour cela de relire les précieux
essais de Gérard Labrot et de Marcello Fagiolo®?. Nous nous attarderons
plutdt sur un des éléments fondamentaux de cette architecture parlante :
la domination et le controle de I’espace; et nous observerons combien la
peinture de paysage se fait le relais, a I’intérieur du palais, d’une vision
de l’espace, du paysage, du territoire, qui est celle imposée par I’architec-
ture, car de toute architecture symbolique émane une vision symbolique
de l’espace qu’elle structure.

Comme 2 la villa d’Este, Ditinéraire était défini A l’avance. A
Caprarola, il s’agissait néanmoins d’un itinéraire rigide ; peu de choix
herculéens en somme. Hercule n’avait pas hésité lorsqu’il avait planté
son sceptre et donné naissance au lac de Vico, a la ville et a ses mythes®.
D’Hercule philosophe de la villa d’Este se changeait ici en Hercule
souverain. L’itinéraire commencait bien avant d’entrer dans le palais.
Il fallait parcourir en carrosse la nouvelle route d’acces construite en
1571 de Monterosi jusqu’a Caprarola, route congue par Vignole comme
strada palatina®, route «albertienne » droite et surélevée qui offrait aux
visiteurs un point de vue d’observation sur le territoire, un lieu d’ou
’on pouvait voir se dérouler le paysage®. Depuis I’entrée du bourg, le
palais, «couronne» du territoire féodal et de la ville, était déja visible*.
La pente en masquait cependant toute la partie inférieure et seule la
progression physique ascensionnelle vers le palais en révélait peu a
peu ’ensemble. Le rapport entre le palais (le fond de scéne) et la ville
(les coulisses) construisait d’abord une vision théitrale. Au terme de

32. Labrot 1970; Fagiolo 1988.

33. Sur l'iconographie d’Hercule & Caprarola, voir Partridge 1972.
34. Arditio 1920 (1579); Fagiolo 1988, p. 50; Partridge 2001, p. 259.
35. Alberti 2004 (1485), 8, 1, 665, p. 377-378.

36. Fagiolo 1988, p. 47-54.
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’ascension, on entrait par la salle des Gardes tandis que les invités du
cardinal, qui arrivaient en carrosse, étaient recus a la porte inférieure, 2
I’étage souterrain?.

La salle des Gardes : défense du territoire et de la chrétienté

Dans la salle des Gardes, le hall d’entrée du palais, figurent, en dessus-
de-porte, deux vues du bourg de Caprarola. Le décor fut exécuté, selon
toute vraisemblance, en 1567, sous la direction de Federico et Taddeo
Zuccari et par Cornelisz Loots et Ruberto Fiammingo pour les paysages.
La premiére vue figure la ville depuis I’extrémité de la rue principale
en direction du palais. La seconde montre le «profil» de la bourgade.
Les vues documentent la relation spatiale qu’entretiennent le palais et le
bourg, le processus de subordination de I’'un sur l'autre et, par voie de
métaphore, le pouvoir exercé par les Farnese sur Caprarola et ses habi-
tants. Les deux vues ont été disposées sur la volite, I'une en face de l’autre,
au-dessus des deux portes, c’est-a-dire précisément sur ’axe du stradone
mis en valeur dans les images. Elles sont séparées par un médaillon au
centre de la voiite arborant les armoiries du propriétaire des lieux, le
cardinal Alessandro Farnese. La rue principale, le palais lui-méme et les
vues topographiques a I’intérieur du hall d’entrée qui documentent leur
relation spatiale, sont donc imbriqués sur un méme axe visuel et sym-
bolique. Le visiteur qui vient de parcourir la rue pour monter au palais
est ainsi confronté A I’image de sa propre ascension. En regardant la
premitre vue, il peut recréer mentalement son approche, congue comme
une séquence visuelle minutieusement construite exaltant la découverte
du palais. La vue peinte offre un point de vue dominant sur son ascen-
sion qui lui était refusé en réalité. De dominé, il devient dominant™.
Accueilli dans le palais, le visiteur partage la «vision » altiere du maitre
des lieux. Dans I’image et en réalité, « La rue du village, [...] devient I’axe
de surveillance le long duquel se déplace I’ceil du maitre, jusqu’au fond
de I’horizon¥. »

Comme son nom I’indique, la salle des Gardes servait a la milice per-
manente du cardinal et conduisait, par la porte de droite, & I'armurerie
du palais. A I’intérieur comme  'extérieur, le theme et la fonction de la
salle étaient la défense et la force. Située au rez-de-chaussée, la salle cor-
respond a I’étage fortifié du palais, avec son ordre rustique, ses bastions
d’angles, son pont-levis. On entrait d’abord dans une forteresse avant

37. Arditio 1920 (1579); Fagiolo 1988, p. 52; Labrot 1970, p. 12.
38. Labrot 1970, p. 20.
39. Labrot 1970, p. 21.
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37. Anonyme, Vue de Messine, 1567, fresque. Caprarola, palais Farnése, salle des Gardes.

d’accéder au palais et a la villa. Le décor peint compleéte strictement le
caractere militaire de cette architecture. Sur les parois qui font face a
’entrée principale, deux larges vues représentent le port de Messine et
I’ile de Malte avec le port de la Valette assiégé par la flotte de Soliman I11
en 1565. Les deux vues faisaient allusion a la défense de la chrétienté
contre les attaques des Turcs, puisque c’est de Messine qu’était partie
la flotte chrétienne afin de porter secours a Malte assiégée en 1565. La
vue de Messine est inspirée de la Nobile citta di Messina de Gaspare
Argaria gravée par Antoine Lafréry en 1567, tandis que celle du siege de
la Valette reprend le dessin de la carte de Malte publiée 2 Rome en 1551
par le méme Lafréry, et réimprimée a ’occasion du siege en 1565*°. Une
iconographie similaire, avec le siege de Malte et la bataille de Lépante,
sera reprise pour l’entrée nord de la galerie des Cartes géographiques
au Vatican, réalisée quelques années plus tard*. Messine et I’ile de
Malte comptaient parmi les avant-postes fortifiés de la chrétienté. Elles

40. Gambi et Pinelli 1994, p. 268-269, 379-381.
41. Gambi et Pinelli 1994, p. 102, 128.
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constituaient, apres la prise de Rhodes par les Turcs en 1523, le hall d’en-
trée géographique de la forteresse chrétienne européenne assiégée par les
Turcs. L’évocation de ces lieux et de la résistance face a ’ennemi infidele,
dans la salle des Gardes, était une allusion au role des Farnése comme
défenseurs de I’Eglise et de la chrétienté2. Au plafond, les armoiries
d’Ottavio Farnese, a c6té de celles du cardinal Alessandro, contenaient
Pombrellino, figure stylisée représentant le pavillon basilical sur lequel
brochent deux clefs posées en sautoir, qui témoignaient de la charge de
gonfaloniers de I'Eglise conférée aux Farnese®.

Trois autres vues, placées au-dessus des portes de la salle, completent
ce theme militaire. Au-dessus de la porte d’entrée, la premiere représen-
tait la forteresse de Marta, un des fiefs des Farneése situé sur les rives du
lac de Bolsena dont on n’apercoit plus que I’ile Bisentina. La deuxieme, &
gauche, vers la Scala Regia, figurait celle de Vignola dans la province de
Modene. Enfin, a droite, vers I’armurerie, la troisieme vue représentait la
forteresse d’Orbetello dans la Maremma, une vue, elle aussi, fortement
endommagée*.

La signification de la vue de la forteresse d’Orbetello, au-dela de son
rapport au theme des fortifications et de la défense, est précisée dans un
tableau situé sur la voite de la salle des Fastes, a I’étage noble. Il évoque
une victoire obtenue ’année 1100 par un certain Pietro Farnese qui
aurait débarrassé la région des Sarrasins et fait reconstruire les murs de
la ville d’Orvieto, la rebaptisant Orbetello. Cipriano Manente, chroni-
queur d’Orvieto, rapporte également qu’un Pietro Farnese, onzieme du
nom, fut élu par le peuple en 1128 pour défendre la cité fidéle au Saint-
Siege contre les attaques gibelines lancées par I'empereur Frédéric*. A
cette premiére allusion au passé médiéval illustre de la famille dans la
région, de nature homonymique, se superposent une référence topo-
graphique 2 la lutte contre les ennemis de la chrétienté et une référence
architecturale au theme de la forteresse. La forteresse d’Orbetello faisait
partie du petit Etat dit dei Presidi, rattaché de 1557 2 1801 4 la couronne
espagnole et situé sur la cdte sud de la Toscane, en face de la petite ile
de Giglio, non loin de I’ile d’Elbe. Ce territoire constitua [’'un des nom-
breux avant-postes espagnols fortifiés en Méditerranée (avec Melilla,
Oran, Mers el-Kébir, Pefion de Argel, Bougie en Afrique du Nord ou
le port de La Goulette) a partir duquel était menée la croisade lancée
contre les Turcs et les corsaires alliés aux Francais. Entre 1558 et 1567,

42. Aymard et Revel 1981, p. 695.

43. Pastoureau 1981, p. 438.

44. Balducci 1910, p. 51.

45. Trasmondo-Frangipani 1869, p. 64 (« Petrus Farnesius hostibus S.R.E. pulsis, et profilgatis in vestigiis
Cosae Vulcentium, Orbitellum, victoriae monumentum condidit anno MC. »)
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38. Anonyme, Vue de Vignola, 1567, fresque. Caprarola, palais Farnése, salle des Gardes.

Don Pedro de Tolede, envoyé par Philippe II, ainsi que de nombreux
experts d’architecture militaire au service du grand-duc de Toscane, y
superviserent de trés importants travaux de fortification*.
L’identification de la seconde vue, la ville fortifiée de Vignola, a été
récemment rendue possible grice A la comparaison entre la fresque et
le plan de la ville, attribué a I’ingénieur militaire et cartographe de la
famille d’Este, Marcantonio Pasi (1557-1558). Ce plan fut réalisé dans le
cadre des travaux de fortifications de la ville et de sa forteresse, ordonnés
par le duc de Ferrare, Hercule IT d’Este, entre janvier et mars 1558%. La
représentation de la ville dans la salle des Gardes est slirement liée a ce
nouveau systeme de fortification, mais elle faisait également allusion au
nom de l’architecte du palais Farnese, Jacopo Barozzi da Vignola, a qui
la critique attribue les projets pour le palais adjacent a la forteresse de
Vignola, aujourd’hui connu sous le nom de palais Boncompagni-Benelli.

46. Maioli Urbini 1985, p. 127, 129.
47. Lodovisi 2002, p. 112-113.
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Il est aussi possible qu’il ait pris part aux travaux de fortifications de
la ville. Cette participation pourrait justifier, au-dela d’'un hommage
homonymique du cardinal Alessandro a son architecte, ’insertion de la
ville dans les fresques de la salle des Gardes.

La derniere vue, celle de la forteresse de Marta, édifiée par le pape
Urbain IV dans la seconde moitié du xie siecle, appartenait, quant a
elle, 2 I'un des plus anciens fiefs des Farnese dans la région. La tour octo-
gonale avait été restaurée au xv* siécle du temps de Pier Luigi Farnese,
le pére d’Alessandro Farnese, futur Paul ITII. On peut encore y voir ses
armoiries : la licorne surmontant un cimier et ’écu semé de neuf fleurs
de lys. La tour jouait un rdle défensif mais rappelait également I’éta-
blissement précoce de la famille sur les rives du lac de Bolsena. Dans la
vue de la salle des Gardes, cette tour est malheureusement effacée. On
n’apercoit plus que I’ile Bisentina sur le lac, a savoir le lieu le plus sacré
des Farnese, 12 ot Ranuccio Farnese, grand-pere de Paul I1I et véritable
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fondateur de la fortune familiale, avait été enterré en 1450%. A travers
ce motif, la vue rappelait 2 nouveau les origines de la famille et peut-étre
aussi ’ceuvre de l’architecte Vignole, 3 qui est généralement attribuée
la coupole de I’église des Santi Giacomo et Cristoforo située sur 1’1le®.

Parmi les autres paysages qui ornent la volte, on notera le splen-
dide paysage de marine attribué i Cornelisz Loots figurant un navire
dans une tempéte. Il s’agit de la traduction, a grande échelle, d’une des
imprese les plus connues du cardinal Alessandro: «Elle fait allusion
3 la lutte du cardinal contre le pape Jules III en 1550-1552 : le navire
représente le guide de la maison Farnese (le cardinal Alessandro) et les
rochers, le pape dont le nom de famille était Ciocchi del Monte. La fiere
sentence affirme la volonté du cardinal de ne pas céder devant le pon-
tife» et, ajouterions-nous, renvoie au theme du caractére inexpugnable
des Farnese décliné dans sa nature historique, architecturale et topogra-
phique au sein des diverses vedute de la salle®.

La terre et le sang

Situé a I’étage noble du palais, le salon d’Hercule est placé au-dessus
de la salle des Gardes et entretient une relation privilégiée avec le pay-
sage. La salle est, en fait, une loggia offrant des vues imprenables sur la
campagne environnante : «La loggia s’éléve au-dessus de Caprarola et
surplombe toute la campagne en direction de Rome, expose 2 la vue la
Sabine et domine tout le paysage environnant», précise Arditio®'. Les
parois sont décorées de paysages parmi lesquels des vues de villes pos-
sédées par les Farnese. Vues réelles et vues peintes ne peuvent donc &étre
considérées séparément : identité sémantique accentuée par I’encadre-
ment architectural des paysages peints, traités comme autant de fenétres
ouvrant sur l’extérieur. La salle des Gardes et la salle d’Hercule, insieme
interno e esterno, toutes deux placées sur I’axe principal du stradone, se
font ainsi écho. Elles participent a un programme qui dépasse la division
architecturale stricte des murs du palais et englobe 2 la fois la ville et le
territoire qui s’étend au-dela.

Contrairement a celui de la salle des Gardes, le décor du salon d’Her-
cule a été analysé avec précision par Loren Partridge®. Comme 2 la
villa d’Este de Tivoli, son iconographie est liée 4 la topographie locale
et centrée sur le mythe d’Hercule, qui incarne la vertu et la force des

48. Paolo Cortesi, De hominibus doctis (v. 1489); Lefevre 1979, p. 161.
49. Lefevre 1979, p. 178-179.

50. Pastoureau 1981, p. 448.

51. Arditio 1920 (1579); Fagiolo 1988, p. 54-56.

52. Partridge 1972.
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Farnese. Sur la votte, la représentation de la création du tout proche lac
de Vico par le héros dérive d’un commentaire de Servius sur ’Enéide de
Virgile. Pour montrer sa force aux habitants de la région, Hercule planta
son baton si profond dans le sol que nul ne parvint plus a ’en extraire.
En sortant finalement le biton de terre, il fit jaillir ’eau d’une source,
donnant naissance au précieux lac. Les habitants, pour lui témoigner
leur reconnaissance, firent ériger un temple en son honneur. Comme le
Salone de la villa d’Este a Tivoli, la salle d’Hercule servait aussi de tricli-
nium et de salle de réception. On y retrouve d’ailleurs la présence d’une
fontaine rustique et surtout la métaphore topographique de la riviere
coulant a I'intérieur de la salle : dans la fresque centrale du plafond, I’eau
du Rio Vicano qui nait des eaux du lac de Vico coule en effet en direction
de la fontaine. Celle-ci figure, avec ses monuments, aqueducs et ponts a
’antique, le Tibre de I’ancienne Rome dans lequel se jette le Rio Vicano®

La dimension mythique du programme territorial est complétée par
les vues des principales villes placées sous la domination des Farnese,
territoires annexés au pouvoir familial sur les possessions de I'Eglise
du temps du pape Paul III. Au-dessus des portes, on reconnait les villes
de Parme et Plaisance, érigées en duché en aofit 1545, au profit de Pier
Luigi Farnese, le fils du pape. Sur le mur de la fontaine, figurent les villes
composant le duché de Ronciglione (Ronciglione, Fabrica, Caprarola
et Isola), et, sur la paroi opposée, celles du duché de Castro (Castro,
Capodimonte, Marta et Canino), territoires érigés en duchés en 1537
Paul 111, fort de son pouvoir de pape, avait transformé I’héritage fami-
lial en fiefs (des terres pour la plupart situées en Tuscia autour du lac de
Bolsena) afin de donner 4 sa famille une identité visible et un titre. Avec
’érection de Castro et Ronciglione en duchés, souligne Jacques Revel,
«les Farnese adoptent le systeme de protection du patrimoine qui devient
celui de toute l'aristocratie italienne pendant le cours du xvr® siecle, la
transmission des biens en ligne de primogéniture male accompagnée de
’interdiction formelle d’en rien aliéner®. » Avec I’acquisition des duchés
de Parme et de Plaisance quelques années plus tard — 13 encore un terri-
toire pontifical —, le pape se taillait la part du lion, suscitant les jalousies
du reste de l’aristocratie italienne, irritée devant le peu de scrupules que
manifestait Paul I1I i faire du népotisme une véritable politique d’état®.
La situation devint nécessairement précaire aprés la mort de Paul III
en 1549. A Pissue d’un conflit i la géométrie complexe, opposant les

53. Partridge 1972, p. 51.

54. Aymard et Revel 1981, p. 704.
55. Aymard et Revel 1981, p. 704.
56. Aymard et Revel 1981, p. 705.
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39. Vue de la cour circulaire du palais Farnése de Caprarola.

Farnese alliés a la France d’Henri II et la papauté a I’empereur (Jules I11
étant devenu pape en 1550), les Farnése sortiront finalement triom-
phants. Le 29 avril 1552, Jules III et la France «signaient une tréve de
deux ans qui rétablissait au profit des Farnese le statu quo ante ». Charles
Quint, occupé par la «révolution des princes» qui venait d’éclater en
Allemagne, y adhéra un mois plus tard : les Farnese, in extremis, ren-
traient dans leurs droits et recouvraient leurs biens”. Au plafond de la
salle, les paysages figurant I’histoire d’Hercule font allusion a cette lutte
pour la préservation du patrimoine familial. Dans I’histoire des beeufs
de Géryon, conduits par Hercule et convoités par les fréres Albion et
Bergion, le troupeau représente Parme et Plaisance et les deux voleurs
Jules TIT et Charles Quint, tandis que la scéne représentant Hercule
Saxanus symbolise la victoire divinement assistée des Farnese sur leurs
ennemis®®.

57. Aymard et Revel 1981, p. 706-708; Partridge 1972, p. 51.
58. Partridge 1972, p. 51.
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Encadrant a la fois physiquement et thématiquement ’espace réel et
virtuel du salon d’Hercule a I’étage noble, deux salles aux dimensions
similaires reproposaient cette thématique du temps et problématisaient
Ihistoire en tant que destinée. A I’est, dans les appartements d’été, la
salle des Fastes farnésiens réinterprétait I’histoire de la famille depuis
ses origines dans une perspective téléologique et divine qui faisait du
cardinal Alessandro le récipiendaire d’une succession ininterrompue de
gloires familiales®. A I'ouest, dans les appartements d’hiver, la salle de
la Mappemonde affirmait, a travers la carte du ciel et les grandes cartes
géographiques, ’'ambition du cardinal et de ses descendants 2 un pouvoir
spirituel et temporel qui ne connaitrait de limites que celles de la surface
du globe et de la voite céleste®. De I’est a ’ouest, de 1’été a I’hiver, du
passé au futur, le programme pictural du palais de Caprarola célébrait
la gloire des Farnese comme un systeme clos, parfait, comme un cercle,
une roue du temps.

Lexpression de cette perfection circulaire, a la fois temporelle et spa-
tiale, se retrouve, pratiquement et métaphoriquement, au cceur méme du
palais. Si les décors de la salle des Gardes et du salon d’Hercule entre-
tiennent un rapport strict avec ’espace extérieur, il en est de méme de
la grande cour circulaire centrale, véritable épicentre du complexe sym-
bolique que dessine I’architecture. Elle ouvre de maniere tres suggestive
sur le ciel et définit un axe symbolique vertical perpendiculaire a I’axe
horizontal qui relie le palais 4 1a ville et au territoire. Sans doute liée a la
fable du baton d’Hercule planté dans le sol, la cour relie, tel un véritable
axis mundi, le ciel et la terre, le monde supérieur (le ciel) et le monde des
enfers (les sous-sols du palais avec les cuisines, regne de Vulcain et de
Pluton®). Traditionnellement, la cour circulaire est aussi un symbole
de pouvoir impérial, comme attestent les bustes des douze premiers
empereurs romains qui décoraient les niches de 1’étage supérieur de
la cour®?. C’est donc un rapport transcendant et supra-historique avec
’espace qui est signifié et non plus un rapport urbain ou territorial. La
construction de I’espace par ’architecture et la peinture dans la salle des
Gardes d’abord, puis dans la salle d’Hercule, se poursuit dans la cour
centrale. On passe d’un espace de projection figuratif et géographique
3 un espace de projection abstrait et cosmique. Aux fenétres (réelles ou
virtuelles) ouvrant sur la ville et sur le territoire, se substitue 'ouverture

59. Partridge 1978.

60. Lippincott 1990; Partridge 1995b.

61. Fagiolo 1988, p. 60; Partridge 2001, p. 283-284.
62. Partridge 2001, p. 269, 279.
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circulaire sur le ciel. I’économie politique du paysage territorial se voit
rattachée a une économie symbolique universelle qui la justifie et la
transcende 2 la fois.

A cet égard, il est extrémement significatif que ce soit dans un tel
espace sémantiquement chargé qu’ait été décidée la réalisation d’un cycle
généalogique. Ce cycle, précisément étudié par Loren Partridge, avait
pour but de montrer la position prééminente de la famille Farnése au sein
de l’aristocratie européenne, le droit au statut aristocratique le plus élevé
et la 1égitimité politique et sociale 3 un pouvoir passé, présent et futur.
La généalogie, les titres nobiliaires et les liens que la famille avait tissés
avec les grandes familles princiéres d’Europe apparaissaient donc, dans
’espace du palais, exactement superposés au concept de domination ter-
ritoriale. Les inscriptions qui accompagnent les armoiries des familles
peintes sur les parois précisent d’ailleurs sur quel territoire s’exerce leur
autorité, Sforza de Santa Fiora, Oddi de Pérouse, Borromei d’Arona et
Angera, Orsini de Basanello, etc. Le cycle dessine donc un arbre généa-
logique mais aussi une véritable carte®®. La fusion entre paternité et
propriété, pater et patria, patronyme et toponyme, était ainsi affirmée
avec force. A I'inverse des cycles de Grégoire XIII et de Sixte Quint,
Alessandro Farnese se rattache ici au concept traditionnel de la noblesse,
transmise par la terre et le sang®.

Les jardins : vues et métaphores topographiques

Il existe d’autres représentations topographiques intéressantes dans la
petite Palazzina construite dans les jardins supérieurs®. La vue la plus
connue se trouve dans la loggia tournée vers le palais. Datée vers 1586,
date inscrite parmi les grotesques de la loggia nord, elle figure les jardins
supérieurs selon le projet original de Giacomo del Duca, vers 1584°.
Plusieurs fontaines n’apparaissent pas dans le dessin de la fresque,
comme la cascade des Dauphins, inspirée des jardins de Bagnaia, et les
rampes de la fontaine des Géants. La terrasse des Caryatides est éga-
lement différente. Les éléments qui seront ajoutés autour de 1620 par
larchitecte Girolamo Rainaldi pour le cardinal Odoardo Farnese n’y
figurent pas encore. Dans la vue, le peintre a représenté des chasseurs
et des animaux sauvages, recoupant ainsi les informations données par
Fabio Arditio en 1579 selon lesquelles le cardinal désirait faire de cette

63. Partridge 2001, fig. 1 et 2, p. 260-261.

64. Partridge 2001, p. 276-277.

65. Sur les jardins de Caprarola, voir notamment Lazzaro 1990, p. 100-108; Labrot 1970, p. 31-40,
142-143 ; Fagiolo 1988, p. 62-66; Cantone 2003.

66. Benedetti 1973, p. 256-257.

236

L'INVENTAIRE DU POUVOIR

partie haute du jardin un petit barco. Enfin, la Palazzina n’était pro-
bablement pas encore achevée quand la vue fut peinte car le belvédere
visible dans la fresque ne fut jamais construit.

En face de cette vue désormais bien connue des spécialistes, une
seconde vue montre ce qui existait ou ce que l’on prévoyait, a la méme
époque, pour la partie antérieure de la Palazzina, au nord, avec le jardin
de la derniére terrasse 2 monte. On reconnait la structure a un seul étage
de la fagade occidentale, avec les trois arcades de la loggia et le belvédere
projeté, mais non réalisé. Dans les deux images, des pergolas de verdure
délimitent et divisent géométriquement le jardin et ses parterres. Sur la
droite, un groupe de maisons autour d’une tour d’apparence médiévale
pourrait correspondre 2 la maison du gardien et la Porta di San Rocco
ou Porta del Giglio, qui fonctionnait comme porte d’entrée du parc®.

Comme le programme des décors peints, la disposition des diffé-
rentes fontaines et bassins des jardins supérieurs renvoyait peut-étre
a la réalité et a la mythologie topographique de la région. En effet, le
bassin de la premiére terrasse est signalé, dans la description de Fabio
Arditio de 1579, comme un «un tres beau lac [bellissimo lago]®® ». Cette
appellation laisserait entendre que le bassin évoquait le lac de Vico qui
est central, on I’a vu, dans I’économie symbolique du palais. Ce bassin
est d’ailleurs toujours orné, en son centre, de la fleur de lys, associée au
baton d’Hercule dans la scéne de la création du lac de Vico peinte au
plafond de la salle d’Hercule. Cette fleur de lys apparait aussi claire-
ment dans un dessin du bassin de Giovanni Guerra de 1604 conservé
a PAlbertina®. Michel de Montaigne, lors de sa visite de Caprarola en
1581, note aussi «une grotte d’ou I’eau, s’élancant avec art dans un petit
lac, représente a la vue et a Pouie la chute d’une pluie naturelle. Cette
grotte est située dans un lieu désert et sauvage, et I’on est obligé de tirer
’eau de ses fontaines a une distance de huit milles, qui s’étend jusqu’a
Viterbe”®». Ce bassin est encore appelé lago dans le poeme La Caprarola
de Giovanni Antonio Liberati, composé en 16147". Enfin, le petit bassin
sur la terrasse supérieure a monte, réaménagée vers 1626, pourrait avoir
été congu comme un ultime rappel de la légende, puisque l'eau jaillit
d’un sceptre surmonté d’une fleur de lys.

L’écoulement des eaux a travers les divers bassins et fontaines, d’une
terrasse a l’autre, plus tard rendu encore plus lisible avec la construction
de la grande chaine d’eau, aurait donc été pensé comme une véritable

67. Passini 2007.

68. Arditio, 1920 (1579).

69. Fagiolo 1988, p. 64; Lazzaro 1990, p. 103, fig. 93.

70. Montaigne 1962 (1581), p. 1 324.

71. Giovanni Antonio Liberati, La Caprarola, 1614, p. 66 (cit. Lazzaro 1990, p. 103).
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40. Vue de la Palazzina et de la «chaine d’eau ». Caprarola, palais Farneése, jardins supérieurs.

transposition architecturale de la réalité topographique et hydrogra-
phique de la région. Comme 2 la villa d’Este de Tivoli ou a la villa Médicis
de Castello, oti le systeme des fontaines évoquait la topographie hydrique
locale, le jardin supérieur de Caprarola pouvait étre lu comme un idéo-
gramme de la situation réelle du site et du mouvement de ses eaux.

Deux vues peintes dans la loggia supérieure a monte renvoient d’ail-
leurs ala topographie farnésienne et au theme de ’eau. La premiere figure
avec précision la vallée de Vico avec le bourg et le lac de Vico, dont on a
souligné ’importance’. Lautre vue figure une carte des iles pontines,
Palmarola, Ponza, Zannone et Ventotene. Cesles faisaient partie des pos-
sessions territoriales farnésiennes depuis que Paul ITI avait cédé, en 1542,
au cardinal Alessandro, I’abbatiat de Santa Maria di Ponza et que celui-ci
’avait, a son tour, donné comme fief 3 son pere Pier Luigi. Outre les quatre
iles, sont bien mis en évidence les ports de Terracina et de Gaeta. Dans
ce cas précis, on peut imaginer qu’au-dela du discours sur les possessions
territoriales disputées des Farnese, c’est 2 nouveau le theme de ’eau qui
justifie la représentation, dans la Palazzina, des iles méditerranéennes.

72. Passini 2007. La vue a été copiée dans la petite salle des fiefs farnésiens au palais Farnése de Rome.
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41. Anonyme, Vue ou projet des jardins supérieurs au sud de la Palazzina,
vers 1586. Caprarola, Palazzina Farnese, loggia inférieure sud.

L'évolution du genre autour de 1600
Apreés Tivoli et Caprarola

Les décors de Tivoli et de Caprarola eurent une influence notable sur
la décoration des palais de Rome et du Latium dans le dernier quart du
xvI© siecle. Les vues topographiques figurant des possessions se mul-
tiplierent. Alors que les transferts de propriété étaient toujours plus
intenses a la fin du siecle entre la vieille aristocratie et les nouvelles
familles de cardinaux et de papes avides de reconnaissance sociale et
de nouveaux titres, ces images jouaient, a coté de la représentation des
portraits d’ancétres, d’héritiers, et des gloires militaires et honorifiques,
un role fondamental dans le processus d’affirmation et de justification
du statut aristocratique. A cette mode des décors topographiques, fait
étroitement pendant l’exploitation économique et agricole des nou-
veaux domaines. Cette dimension de centre agricole caractérise de nom-
breux palais et villas du Latium comme le palais Santa Croce Altieri
a Oriolo Romano, le palais Rospigliosi Colonna a Zagarolo, la villa
Pamphilj 2 San Martino al Cimino ou encore la villa Sacchetti Chigi a
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Castel Fusano, qui possédent tous d’intéressantes vues topographiques.
Parallelement a ’exploitation du territoire, nombreuses sont les familles
qui engageérent autour de ces palais d’importants travaux de restructu-
ration du paysage urbain, afin de marquer plus fortement encore leur
statut de seigneurs et leurs prérogatives sur les communautés. Cest le
cas a Zagarolo, a Oriolo Romano et 3 San Martino al Cimino, mais aussi
a Bomarzo, San Gregorio da Sassola ou dans les centres plus célebres de
Bagnaia, de Caprarola ou d’Ariccia”. Les vues topographiques, omni-
présentes dans la décoration peinte, présentaient trés souvent des projets
inachevés, informaient sur les transformations urbanistiques, ou figu-
raient I’inventaire des possessions territoriales de la famille.

Dans la plupart des demeures, ces décors peints se développaient au
niveau de la frise, selon une tradition désormais bien établie qui avait
fleuri 3 Rome et 3 Bologne dés le début du xvr© siecle. On mentionnera,
par exemple, les remarquables stucs qui ornent la frise du Salone de la
villa Gallio pres de Posta Fibreno, propriété du cardinal Tolomeo Gallio
(1526-1607), secrétaire d’Etat et ami de Grégoire XIII et de son fils le duc
de Sora, Giacomo Boncompagni™. Le décor, daté des toutes premieres
années du xvIr* siecle, s’inspire trés probablement de celui qu’avait fait
réaliser Giacomo Boncompagni dans le Salone du palais Viscogliosi-
Boncompagni d’Isola Liri. Etant donnée la parfaite identité stylistique
et technique entre les deux cycles, il est probable que le cardinal Gallio
ait voulu pour sa villa et pour montrer ses nouvelles possessions, ce que
Giacomo Boncompagni avait fait réaliser dans son propre palais pour
célébrer son titre de duc de Sora, espérant peut-&tre ainsi accélérer ou
jouir par anticipation de I’élévation de son propre comté d’Alvito au
titre de duché”.

Si les vues de la villa Gallio refletent la simplicité et Iobjectivité
réclamées par I’art de la Contre-Réforme, les vues topographiques dans
les décors tardo-maniéristes du Latium s’integrent généralement au sein
d’une iconographie plus large, souvent celle des saisons. C’est le cas, par
exemple, du décor du chiteau de San Gregorio da Sassola, situé non loin
de Tivoli, que le cardinal Prospero Santacroce fit exécuter entre 1575 et
1579. A coté des scenes d’histoire, des figures allégoriques et des scénes
bibliques et mythologiques, la peinture de paysage, omniprésente, des-
sine une image idéale du territoire, contrastant avec la réalité de son
exploitation. A San Gregorio, sa nouvelle retraite, le cardinal Santacroce

73. Guidoni 1990, p. 25-62, 110-111, 186-189.

74. Belli Barsali 1976-1977. Sur le cardinal Gallio, voir Pastor 1958-1964, IX, p. 24.

75. Pastor 1958-1964, IX, p. 11, n. 14. Sur les stucs du palais Viscogliosi Boncompagni d’Isola Liri, voir
Belli Barsali, 1976-1977, p. 189. Sur Giacomo Boncompagni, voir Pastor 1958-1964, IX, p. 26-27.
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se comporta, en effet, en véritable tyran. Il fit annuler tous les droits et
les bénéfices de la commune, usant et abusant de ses pouvoirs de juri-
diction pour réduire la communauté a une réserve toute préte de main-
d’ceuvre gratuite’.

L’importance de la représentation des possessions territoriales et
foncieres dans la définition du statut des hauts personnages de la curie,
par exemple les cardinaux Farnese, Gallio ou Santacroce, explique en
grande partie la prolifération des vedute paysageres dans la décoration
des palais. La représentation ostentatoire des possessions permettait
aux riches cardinaux et aux nobles ’'appropriation visuelle de terres et
de biens dont la possession était & long terme menacée par des faillites
financiéres ou des disgraces politiques. En définitive, il existe d’innom-
brables exemples de ce genre topographique, souvent méconnus, de par
la difficulté d’acces aux palais privés, de I’anonymat des peintres ou de
la qualité médiocre des ceuvres. Signalons, parmi les plus intéressants,
le décor du palais Sforza Conti de Segni ou les paysages de la salle des
Saisons figurent les possessions fragiles et contestées du commanditaire
Alessandro Conti Sforza, parmi lesquelles une vue intéressante des jar-
dins de la villa Ruffina de Frascati””. Au palais Conti de Poli il existe
une vue assez rare de la villa Catena a Poli avant les grandes transfor-
mations des siecles postérieurs”. Les décors des palais Doria Pamphilj
a Valmontone, de la villa Falconieri 4 Frascati, du chiteau de Torre in
Pietra ou de la villa Carpegna 3 Rome sont tous dignes d’intérét”. Les
vues des fiefs Chigi dans leur villa sur la via Salaria furent exécutées
plus tardivement, a la fin du xvie siecle. Au x1x° siecle, les décors de la
villa Lancellotti & Frascati ou le Stanzino du palais Farnése 3 Rome, qui
regroupe les vues des fiefs familiaux, écho lointain et synthétique des
vues du palais de Caprarola, attestent de la pérennité du genre et surtout
de I’'intemporalité du désir de montrer les terres possédées.

De la fresque au tableau de chevalet : Paul Bril topographe

A la fin du xvre siecle, le paysage était devenu, 3 Rome, un genre impor-
tant grace en particulier a I'intense activité des peintres venus du Nord,
de plus en plus appréciés des collectionneurs. On a déja mentionné ce
golit pour les paysages flamands chez les cardinaux tels que Federico
Borromeo, grand admirateur de Jan Brueghel et de Paul Bril. En cela,

76. Ruffini 2001.

77. Cieri Via 2007, p. 83-103, 91, fig. 9 et 10.
78. Keller 1980, ill. n° 69.

79. Benocci 2010b.
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Borromeo fut imité de prés par Benedetto Giustiniani, Francesco
Maria del Monte, Odoardo Farnese, Ferdinand de Médicis, Giacomo
Sannesio, Pietro Aldobrandini ou Paolo Sfondrato. La carriere de Paul
Bril est emblématique de ce succes incontesté du genre. Ayant débuté
aux cOtés de son frere Matthijs dans le décor de la tour des Vents, Paul
Bril s’établit de maniere définitive dans la ville éternelle. Malgré des
liens d’amitié avec ses compatriotes du Nord, comme Adam Elsheimer
ou Jan Brueghel®, il travailla essentiellement dans les ateliers romains
d’Antonio Tempesta ou de Cristoforo Roncalli et aux cotés d’artistes
italiens comme Paris Nogari ou Giacomo Stella®'. En outre, sa carriére
illustre parfaitement le passage d’une technique, la fresque, 2 une autre,
la peinture de chevalet, passage dont les conséquences pour le dévelop-
pement du genre sont fondamentales.

Avant la fin du xvre siecle, trés peu de peintures de chevalet repré-
sentant des paysages étaient exécutées 3 Rome, méme si ’on trouvait
déja sur le marché des ceuvres en circulation, souvent importées et de
petites dimensions®. Le genre avait jusqu’alors surtout fleuri dans des
techniques telles que le dessin, la gravure et, bien entendu, la fresque.
Apparemment, Matthijs Bril, mort en 1583, avait réalisé des paysages
sur toile, mais ils sont désormais perdus. Les ceuvres de Paul Bril et de
Brueghel, souvent de trés petits formats, devinrent populaires et prirent
des proportions toujours plus importantes pour triompher dans des
formats monumentaux dans les collections aristocratiques au début des
années 1630, sous le pontificat d’Urbain VIIT®.

Mais la popularité grandissante de la peinture de paysage n’explique
certainement pas, a elle seule, ’accroissement de la taille des tableaux.
L’évolution des formats et le passage d’une technique a 'autre sont une
conséquence de I’établissement progressif d’'un nouveau mode de déco-
ration des palais, consistant a remplacer les fresques et les tapisseries
par des toiles encadrées. Rappelons que d’importantes commandes de
vues paysageres peintes sur toile, comme la série des fiefs Mattei de Paul
Bril ou la série de paysages vétérotestamentaires réalisée pour Pietro
Aldobrandini — dont la célebre Fuite en Egypte d’Annibal Carrache —,
étaient destinées a étre fixées a des emplacements prédéterminés®. La
toile remplacait la fresque. Pour les artistes, ’exécution était moins pro-
blématique et certainement moins cotiteuse. Méme un spécialiste de la
fresque comme Agostino Tassi peignait parfois sur toile en atelier et

80. Cappelletti 1996.

81. Cappelletti 2001, p. 241-242.
82. Cavazzini 2001, p. 246, n. 1.
83. Cavazzini 2001, p. 208-211.
84. Cavazzini 2001, p. 215.
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collait celle-ci, ainsi réalisée, directement sur le mur®. Une lettre de
Vincenzo Giustiniani a Teodoro Ameyden de 1620 témoigne de ce chan-
gement crucial pour I’histoire de la peinture de paysage : «[L’importance
croissante, sur le marché, de la peinture] est aujourd’hui estimée au plus
haut point non seulement 3 Rome et a Venise, et dans d’autres régions
d’Ttalie, mais encore dans les Flandres et en France, [elle] est utilisée de
facon moderne pour orner les palais de tableaux, pour varier ’'usage des
tentures somptueuses utilisées par le passé [...] et ce nouvel usage favo-
rise beaucoup la vente des ceuvres des peintres®. » Dans la grande galerie
du palais Colonna 2 Rome, par exemple, une zone entiére est dédiée i la
peinture de paysage. De larges toiles de Gaspard Dughet, répétitives et
uniformes, couvrent presque toute la surface murale. Pour le peintre et
le commanditaire, le but n’était pas, semble-t-il, d’assembler des ceuvres
de grande qualité individuelle, mais plutdt de réaliser un ensemble déco-
ratif harmonieux et cohérent. Ceci expliquerait le nombre élevé de toiles
de paysages dans les collections des xvir¢ et xvine® siecles. Au xviie siecle,
on compte ainsi plus de cinquante toiles du peintre flamand Jan Frans
van Bloemen, dit I’Orizonte, dans la collection Colonna®. D’un paysage
a lautre, seuls les coulisses et les personnages changent. Au début du
xvIr siecle, la fonction décorative de la peinture de paysage ne disparait
donc pas forcément une fois libérée des contraintes de la paroi.

En ce qui concerne la peinture de paysage topographique, ce pas-
sage d’une technique 2 une autre est également important. De méme,
on se souvient peu de I’importance du genre topographique dans la
carriere d’un artiste comme Paul Bril, et ce, contrairement a ’opinion
des critiques du xviIr siecle qui, a ’exemple de Jean-Baptiste Descamps,
considéraient les tableaux du flamand comme «presque tous topogra-
phiques®® ». Cette remarque ne doit cependant pas étre prise au pied de
la lettre. Descamps faisait, sans nul doute, allusion a une pratique d’ate-
lier qui consistait a utiliser pour des paysages «idéaux», des dessins ou
des gravures réalisés d’apres nature, dal vero ou en flamand naer het
leven. Au dessin pris sur le vif, comme le recommande toute la théorie
artistique italienne et flamande, on ajoutait ensuite les scénes conven-
tionnelles et 'ornamento en atelier. Plusieurs tableaux de Paul Bril sont
ainsi dérivés de dessins de son frere Matthijs®. Au xvi¢ siecle, de tres

85. C'est la procédure qu’il adopta dans I'appartement d’Urbain VIII au Vatican.

86. Cavazzini 2001, p. 212.

87. Safarik 1999, p. 216-219, 222-225, 242-251.

88. ). B. Descamps, La Vie des peintres flamands, allemands et hollandais, Paris, 1753-1754 (Marseille,
1840, 1, p. 123); Cappelletti 2001, p. 233.

89. Frits Lugt a retrouvé sur le recto du feuillet 356 du Louvre la phrase suivante «dit is een van die
beste desenne die Ick van Matijn broeder nae het leeven hebbe [ceci est un des meilleurs dessins
que j’aie de mon frére Matthijs, fait au naturel] ». Voir Cappelletti 1996, p. 221.
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nombreuses vues de ruines et de monuments antiques (par exemple a la
villa Barbaro de Maser), dépendaient moins de la réalité et de I’'observa-
tion directe que des gravures tres diffusées qui en proposaient tout un
répertoire. Ces gravures étaient considérées, 2 une époque ou la pho-
tographie n’existait pas encore, comme des images aussi fideles que la
réalité. Aussi, on considérait suffisant, pour qualifier une peinture de
topographiquement «vraie», qu’elle soit dérivée d’un dessin ou d’une
gravure, pourvu que ce ou cette derniere ait été réalisé al naturale®.

La carriere de Paul Bril topographe commenca véritablement avec
sa premiére commande autonome, indépendante de la médiation d’un
peintre d’histoire ou d’un artiste italien. Il s’agit de la décoration du
salon principal du palais Mattei-Caetani 2 Rome, datée de 1599. Le
commanditaire, le cardinal Girolamo Mattei, avait fait construire le
palais et en avait confié la décoration a Taddeo et Federico Zuccari.
Girolamo, important mécene des arts, nommé cardinal par Sixte Quint
le 17 décembre 1586, avait a coeur de transformer ’austere palais fami-
lial en une demeure reflétant son nouveau statut au sein de la hiérarchie
ecclésiastique®’. Pour le Salone, le cardinal choisit un type de décoration
parfaitement en accord avec les préceptes de la Contre-Réforme. Dans le
De’ veri precetti della pittura, publié 2 Ravenne en 1586, Giovan Battista
Armenini suggérait, pour la décoration des palais, de nombreux sujets,
comme par exemple, les prospettive, imprese et provincie, que I’on trouve
dans le Salone. Il recommandait également de peindre «des choses rele-
vant des vertus morales, c’est ainsi que I’on apprend a &tre prudent, juste,
modéré et fort dans toutes ses actions ». On trouve ainsi, a coté des pay-
sages, des figures allégoriques célébrant les vertus du cardinal®?. Parmi
les paysages d’inspiration plinienne, alternant souvenirs de chasses, tra-
vaux des champs, scénes pastorales, portuaires et maritimes, on peut
aussi noter la présence d’une vue de I’église Santa Maria in Aracoeli
dans laquelle le peintre a figuré des moines et leurs mules et des pele-
rins”. La vue fait allusion aux liens de la famille Mattei avec le couvent
et ’église de I’Aracoeli. Alessandro et Paolo, pere et oncle de Girolamo,
y avaient fondé et fait décorer des chapelles familiales et Girolamo lui-
méme avait été nommé, des 1588, protecteur des Franciscains obser-
vants du couvent. Francesca Cappelletti a reconnu, dans d’autres pay-
sages du Salone, des lieux chers i la famille, comme la vallée Reatina ot

90. Cappelletti 1996, p. 221-222.

91. Cappelletti et Testa 1994, p. 13-23.

92. Armenini 1988 (1586), p. 211-212 (Cappelletti et Testa 1994, p. 16).
93. Cappelletti 2001, p. 236-237.
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se trouvaient les fiefs de Giove et de Belmonte, importantes acquisitions
au sein de ’entreprise d’expansion féodale et commerciale de la famille
autour de Rome.

Le succes que rencontra Paul Bril avec la décoration du Salone lui
valut, en 1601, une autre commande importante de la part du frere de
Girolamo, Asdrubale Mattei : sept grands tableaux représentant les fiefs
acquis depuis peu par la famille pour le hall d’entrée de son palais Mattei
di Giove®*. La famille Mattei était une ancienne famille de bovattieri,
essentiellement concernée par la gestion d’un important patrimoine de
fermes dans la campagne romaine, mais nettement inférieure en statut
aux familles des barons romains. Grice 2 un solide capital financier d@i au
succes de ses exploitations agricoles et commerciales, la famille connut,
dans les dernieres décennies du XvI° siecle, une forte ascension, en pre-
mier lieu grice aux responsabilités communales qui avaient été confiées
A certains de ses membres. Dans les années 1570, a la fois Paolo, frere
d’Alessandro, et Ciriaco, avaient été nommés conservateurs de la ville.
Le 23 février 1576, Ciriaco accéda a la charge de député des fabriques
du Capitole, s’occupant activement de I'achévement du chantier inter-
rompu a la mort de Michel-Ange. A ces charges importantes et au succes
commercial rencontré par la famille, suivit de peu I’achat, entre 1592 et
1600, des fiefs d’Antona, Giove, Castel San Pietro, Rocca Sinibalda et
Belmonte. L'institution par Girolamo, le 17 aofit 1600, de la primogé-
niture en faveur de ses fréres Ciriaco et Asdrubale ad conservandam
nobilitatem et decorem in Familia Mattheia devait garantir I’intégrité et
la cohésion du patrimoine®. Deux primogénitures pour la descendance
d’Asdrubale comme marquis de Giove et pour Ciriaco comme marquis
de Rocca Sinibalda furent ainsi créées. Parallelement, ce processus fut
facilité par les alliances matrimoniales avec les plus antiques familles de
laristocratie romaine et ’entrée de Girolamo 2 la curie en 1586, apres
qu’il elit acheté, sous le pontificat de Grégoire XIII, pour une somme de
soixante mille scxdi, la charge d’auditeur de la Chambre®. Cette ascen-
sion sociale saccompagna d’une véritable politique culturelle de la part
de la famille, témoignant d’un gott extrémement nouveau pour la pein-
ture, ’architecture ou I’art des jardins. Ciriaco se fit construire, autour
des ruines du Caelius, la splendide villa dite de la Navicella pour abriter

94. Dans l'inventaire des biens d’Asdrubale en 1604, apparaissent bien «sette quadri grandi dipintovi
li castelli, mano di paolo brillo ». Voir Panofsky-Soergel 1967-1968, p. 112-114; Cappelletti et Testa
1994, p. 97-99; Cappelletti 1996, p. 220-221; Cappelletti 2001, p. 237-240.

95. Panofsky-Soergel 1967-1968, p. 111-114; Cappelletti et Testa 1994, p. 13-14.

96. Panofsky-Soergel 1967-1968, p. 112.
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sa collection d’antiquités et ses tableaux, collection parmi les plus avant-
gardistes de I’époque, comptant de nombreux tableaux du Caravage, qui
fut son hote en 1601.

Des sept tableaux qui ornaient le hall d’entrée du palais et qui devaient
immédiatement souligner la nouvelle puissance familiale et les titres
d’Asdrubale comme marquis de Giove et de Belmonte, il n’en reste que
cing. Quatre sont conservés a la galerie nationale d’Art antique 2 Rome :
Giove (fief qui donna son nom a la nouvelle branche de la famille et au
palais que construisit Carlo Maderno pour Asdrubale), Rocca Sinibalda,
Belmonte et Castel San Pietro. Le cinquiéme tableau, aujourd’hui dans
une collection privée romaine, représente une vue latérale du chiteau de
Rocca Sinibalda®. Vers 1624, des répliques fideles des tableaux de Bril
furent réalisées par Pier Paolo Bonzi dans les lunettes de la grande gale-
rie du palais, décorée sous la direction de Pierre de Cortone.

Lexécution de ces tableaux représente un moment crucial tant pour
le commanditaire que pour le peintre qui, au moins depuis une décen-
nie, peignait sur petit format de cuivre, signalant une grande parenté
stylistique avec Jan Brueghel. Si la série s’inscrit parfaitement dans la
lignée des représentations de fiefs qui décorent les palais du Latium
depuis la fin du xvre siecle, le support sur toile et le format monumental
des tableaux (155 x 200 cm), totalement inédit a cette date pour des pein-
tures de paysage, témoignent d’une adaptation décisive a I’idée de col-
lection. Par ce changement de support et de taille, jusqu’alors réservés
a la peinture religieuse et la peinture d’histoire, ainsi que par la qualité
élevée de l’exécution, le peintre et son commanditaire consacraient un
genre depuis longtemps en maturation.

La série des fiefs Mattei se caractérise par un point de vue rabaissé
caractéristique, selon Giulio Mancini, de la maniére flamande «che
cosi poi i loro paesaggi son pinttosto una maesta scenica che prospetto di
paese®® ». Cette formule n’est pas entierement nouvelle. Comme le note
Luuk Pijl, Paul Bril s’inspira moins du travail de ses collegues et pré-
décesseurs flamands, comme Pieter Breughel, que d’exemples italiens
peints 2 fresque, en particulier ceux du palais Farneése de Caprarola®.
Par exemple, les tableaux étaient placés au-dessus des portes, selon une
disposition comparable i celle du salon d’Hercule, si bien que I'impact
majestueux des chiteaux, vus des vallées en contrebas, était communi-
qué avec une immédiateté certaine au visiteur. Comme dans les vues de
Caprarola, Paul Bril utilise d’élégantes figures placées au premier plan.

97. Le tableau a été signalé par Cappelletti 2001, p. 239.
98. Mancini 1956-1957 (1620), p. 260.
99. Pijl 1995, p. 39.
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42. Pier Paolo Bonzi, Vue du fief de Maccarese, vers 1624,
fresque. Rome, palais Mattei di Giove, galerie, lunettes.

Elles introduisent le spectateur dans la composition et indiquent la route
qui mene au chiteau juché sur son promontoire rocheux. En suivant
les tracés sinueux des sentiers et des routes, on effectue visuellement et
mentalement une véritable promenade sur le territoire avant de rejoindre
le chateau. Aussi, Bril a-t-il eu soin de faire figurer dans ses toiles les
signes les plus ostentatoires de la culture féodale, comme autant de
rencontres pour I’ceil du spectateur. Les sceénes de chasse, de péche, de
pature, les activités des champs ont toutes été représentées. Les armes de
la famille sont bien visibles dans les vues de Giove et de Rocca Sinibalda
et, dans cette derniére, on voit méme ’arrivée en carrosse des proprié-
taires, fétés par le canon.

Les lunettes exécutées vers 1624 par Pier Paolo Bonzi pour la grande
galerie d’apres les peintures de Paul Bril sont utiles pour reconstituer
la série originale!®. Deux autres vues furent ajoutées pour compléter
cette premiere série : une vue du jardin Mattei sur le Palatin et une vue
du domaine de Maccarese, possession de la famille sur la cote 4 I'ouest
de Rome™. Dans les deux vues, le peintre a bien mis en valeur I’ar-
rivée des propriétaires en carrosse, signe ostensible de leur rang aris-
tocratique. On retrouve ce motif dans d’innombrables vues de villas,

100. Panofsy-Soergel 1967-1968, p. 146-148.
101. Cappelletti 1996, p. 222, n. 48; Panosfsky-Soergel 1967-1968, p. 183, doc. n° XXXIV.
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palais et jardins'®. Dans la vue du chiteau de Maccarese, restauré par les
Mattei en 1569, de nombreux troupeaux de vaches ont envahi la plaine :
ce détail apparemment singulier est une allusion toponymique a la loca-
lité (Vaccarese - Maccarese). Il constitue aussi un document visuel inté-
ressant de I’exploitation économique de la campagne romaine de la part
des nouvelles familles d’aristocrates et du phénomene de la pature dans
le Latium renaissant.

Pour réaliser ses vues, Paul Bril avait été payé pour se rendre sur
les lieux «en personne [...] afin de voir les vedute, et d’en faire le des-
sin», suivant, en cela, la méthode adoptée par les cartographes et les
arpenteurs, comme Egnazio Danti, Cristoforo Sorte ou les peintres du
Palazzo Vecchio de Florence. Bonzi était, lui aussi, tenu par contrat de
représenter les vues d’aprés nature, mais il se contenta de recopier fide-
lement les vues de Bril accrochées dans le salon attenant. Peu d’images a
I’époque pouvaient étre considérées aussi proches de la réalité.

Le succes rencontré par Paul Bril dans le genre topographique est
illustré, dansles années 1600-1601, par une autre commande importante :
la décoration, aux cotés de Giovanni Alberti, de la salle du Consistoire
au Vatican pour le pape Clément VIII'®. Il n’est pas surprenant de voir
le genre du paysage triompher de nouveau au palais du Vatican, ou il
constitue un des genres privilégiés depuis les décors paradisiaques des
loges de Nicolas IIT au x11r¢siecle. L'intention était cependant bien diffé-
rente et sans doute beaucoup moins complexe et raffinée que les décors
de Grégoire XIII ou de Sixte Quint, dont on mesure cependant bien
I’héritage. La frise, qui a pris des dimensions monumentales, revét un
caractere simple et officiel, alternant les vues des principaux monasteres
italiens et des personnages importants de I’histoire du monachisme
parmi lesquels plusieurs membres de la famille du pape Aldobrandini.
Il s’agissait d’une géographie sacrée associée a une généalogie célébrant
les vertus religieuses de la famille papale, en somme, la transposition,
dans un cadre religieux, de tant de cycles dynastiques étudiés jusqu’a
présent!'®.

Les qualités que possédaient les cycles de vues — lisibilité séman-
tique, modernité, plaisir que procurait le genre —, avaient, en effet,
séduit les institutions religieuses tout autant que les nobles particuliers.
Depuis longtemps déja, les monasteres et autres congrégations reli-
gieuses avaient entrepris de faire représenter leurs possessions, soucieux

102. Sur le carrosse comme expression du statut social, voir Delumeau 1957-1959, |, p. 443-446;
Lazzaro 2001, p. 52.

103. Dioclezio Redig de Campos propose une datation avant le 10 aodit 1601 -5 novembre 1603. Voir
Redig de Campos 1967, p. 195.

104. Martin 1988, p. 81, 86-90.
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43. Matthijs Bril, Vue du monastére de Camaldoli, 1602,
fresque. Palais du Vatican, salle du Concistoire, frise.

de démontrer I’étendue de leur pouvoir temporel et foncier ainsi que
I’importance de leur mécénat artistique et architectural. Parmi les plus
beaux exemples en Italie, on trouve les vues des principaux couvents
camaldules réalisées sous la direction de Giorgio Vasari pour le couvent
de San Michele in Bosco 2 Bologne, un cycle dont la structure fut, comme
on I’a vu, reprise pratiquement a I’identique dans la salle des Aigles au
palais des Conservateurs 3 Rome!®. Les vues de monasteres peintes par
Giovanni Stradano dans la chapelle de la villa Pazzi a Parugiano pres de
Montemurlo (Prato), sont également dignes d’étre mentionnées. Elles
étaient destinées a célébrer ’entrée de Maddalena Pazzi dans lordre du
Carmel en 1583. A Rome, les premiers exemples de vues de proprié-
tés ecclésiastiques sont encore subordonnés au sujet principal, comme
la Crucifixion de I’église Sant’Andrea in Flumine a2 Ponzano Romano
(1548), large fresque dans laquelle les nombreux domaines du monastere
bénédictin ont été minutieusement représentés'.

En 1583, alors que Stradano est occupé a la villa Pazzi, Paul Bril est
chargé de peindre des vues dans la frise du salon principal (anla magna)
du Collége romain ou College jésuite 3 Rome, un décor d’une impor-
tance fondamentale pour le genre topographique qui disparut malheu-
reusement dans un incendie en 1849'%. Paul Bril est mentionné dans un
paiement, en mars 1584, aux cotés d’artistes comme Antonio Fiorentino

105. Voir supra, p. 37-39
106. La media valle del Tevere 1985, p. 197.
107. Cappelletti 2001, p. 240-241; Hendriks 2003, p. 108.
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(Antonio Tempesta [?]), Matteo pittore (Matteo Neroni di Siena [?]),
Cristoforo Roncalli, Andrea Aretino et Ambrogio Buonvicino.
Lassociation de Paul Bril avec ces artistes, dont deux, Tempesta et
Neroni, sont d’illustres peintres de paysage, montre I'importance du
genre topographique et du paysage dans les milieux religieux durant
le regne de Grégoire XIII, en particulier pour les Jésuites. Les vues de
Bril et de Matteo Neroni, accompagnées d’épigrammes latins en lettres
dorées, représentaient, en quatorze peintures de paysages, les colleges
fondés aux quatre coins du monde par Grégoire XIII. La lettre annuelle
du College pour I’année 1584 donne une idée précise de la nature du
décor. Sur le mur du fond, un portrait de Grégoire XIII entouré de car-
dinaux, de jésuites et des représentants des différents Colleges, célébrait
la vertu évangélisatrice du pape. Sur les murs étaient peintes, «comme
sur une large tapisserie », «de treés belles images de monuments », a savoir
les Colleges grégoriens fondés par ce dernier : six sur la droite (Vilnius
en Lituanie, Claudiopolis en Transylvanie, trois au Japon et le séminaire
de Fulda) et sept sur la gauche (Vienne, Illirico dans le Piceno et les cing
Colleges romains). Figuraient aussi une vue, plus large que les autres,
du College romain et, sur le mur d’entrée, cinq autres Colleges (Pont-a-
Mousson en Lorraine, Braunsberg en Prusse, Olmiitz en Moravie, Graz
en Styrie et Prague en Boheme'®®). On retrouvera cette méme structure
dans les nombreux portraits gravés du pape entouré par des vignettes
topographiques, comme celles qui figurent dans le Compendio delle
heroiche et gloriose attione, et santa vita di Papa Gregorio XIIT (Rome,
1596) de Marc Antonio Ciappi. Il est d’ailleurs fort probable que ces
images dérivaient du cycle perdu du College jésuite. Celui-ci constituait
donc un précédent immédiat et extrémement important pour les nom-
breuses vues des Opere de Sixte Quint, réalisées quelques années plus
tard, et figurées elles aussi de la sorte dans les gravures, autour du por-
trait du pape.

Si l’on peut retracer I’activité importante de Paul Bril en tant que
topographe avant les années 1600 — qui débute par 1’épisode, men-
tionné dans un chapitre précédent, des fresques du palais Orsini de
Monterotondo (1581) —, il est plus difficile de saisir I’évolution du genre
apres cette période. Il semble que Paul Bril se soit essentiellement servi
des dessins de son frére pour ses tableaux de ruines. Louisa Wood Ruby
ne dénombre que deux dessins qui pourraient avoir été réalisés d’apres
nature!®. I1 faut vraisemblablement attendre la fin de la carriere du

108. Bailey 2003, p. 119-121.
109. Wood Ruby 1998, p. 29.
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peintre pour le voir s’intéresser & nouveau a la représentation directe
du paysage. Deux dessins, [’'un conservé au Louvre et 'autre 3 Anvers,
datés de 1626 et identifiés par Marcel Roethlisberger comme des vues
des alentours de Bracciano, peuvent, par exemple, &tre rapprochés d’une
grande toile figurant le chiteau Orsini de Bracciano conservée a I’Art
Gallery of South Australia (Adelaide)'. Il ne s’agit pas de dessins pré-
paratoires, mais ils furent certainement réalisés a 'occasion du voyage
du peintre dans la région. La vue fut sans doute commandée par Paolo
Giordano II Orsini, qui devint comte de Bracciano en 1615. Le tableau
figure la ville de Bracciano, serrée autour de son imposant chiteau, pro-
fil emblématique de la domination des Orsini sur le territoire depuis le
Moyen Age. La lecon de Caprarola a été bien retenue. Le premier plan
ouvre directement sur la route et, en tant que spectateurs, nous regar-
dons passer, comme les paysans qui se découvrent et saluent leurs sei-
gneurs, le carrosse qui se dirige vers la ville et la forteresse. Sur la droite,
miroitent les eaux claires du lac de Bracciano. La commande du comte
Orsini a Paul Bril ne doit pas surprendre. Faire réaliser une vue de son
fief principal par un peintre a la mode et, il faut le rappeler, qui se faisait
payer trés cher pour un spécialiste du paysage, ne faisait que reprendre
une pratique déja ancienne'"!. Au chiteau Orsini de Bracciano, a I’étage
noble, dans la salle dite salles des Emblémes, il existe en effet deux vues
du chiteau de la fin du xvi¢ siecle, attribuées par Vasari aux fréres Zuccari
et insérées dans un cycle sur la vie d’Alexandre le Grand"?. Dans la
lunette au-dessus de la fenétre, on trouve une vue du chiteau et du bourg
avec ses fortifications, prise selon le point de vue d’un visiteur arrivant
par la Porta Falsa, représentée avec son pont-levis. Dans le fond, sur les
rives du lac, on apercoit le chateau de Trevignano. Dans la lunette oppo-
sée, ’imposante forteresse est figurée depuis les abords de la petite église
dite Madonna del Riposo. La aussi, on peut voir le lac et, sur ses rives,
Trevignano, Anguillara et le chiteau de Vicarello, tous des fiefs Orsini.

La carriere de Paul Bril pose la question fondamentale de ’origine
de la vednta et du genre de la peinture de paysage, dont la production
s’intensifie considérablement dans la premiére moitié du xvire siecle. Les
premiers artistes qui, durant cette période, s’attachent a une représen-
tation topographique du paysage sont précisément ses éleves, Willem
van Nieulandt, Sebastien Vranckx, ses collegues Jan Brueghel le Jeune,
Bartholomeus Breenbergh, mais aussi Gerard Ter Borch 1’Ancien,

110. Wood Ruby 1998, p. 142; Pijl 1995, p. 40
111. Wood Ruby 1998, p. 37.
112. Borsari 1895, p. 46-48; Vasari 1880 (1550 et 1568), VII, p. 86.
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Cornelis van Poelenburgh ou encore Herman van Swanevelt!®. Sans
renier son héritage flamand, Paul Bril s’était parfaitement adapté au lan-
gage italien. Il avait profité, rappelle a ce propos Mancini, de la lecon de
peintres comme Annibal Carrache ou le Chevalier d’Arpin qui avaient
su donner, dans les premiéres années du Seicento, un souffle classique a
la peinture de paysage!*. De plus, Paul Bril représentait le véritable lien
entre la tradition de la grande peinture 2 fresque, dont son frére Matthijs
demeure I'un des représentants les plus importants, et la peinture de
chevalet qui témoigne du gofit croissant pour le collectionnisme. On
signalera, encore une fois, le peu d’attention portée a cette question cru-
ciale du passage d’un support a un autre, question fondamentale pour
la maturation du genre que tant d’historiens font «naitre », un peu trop
soudainement, au xvIr° siecle. Dans le catalogue de I’exposition tenue en
1978 a I'université de Brown (Providence), The Origins of the Italian
Veduta, les auteurs ont fait I'impasse totale sur les décors a fresque, ne
proposant comme ceuvres annongant le védutisme italien que les des-
sins, majoritairement flamands, de Heemskerck a Jan van Scorel, et les
recueils de gravures, de Dupérac a Falda!®. Luigi Salerno, au contraire,
ouvre son étude sur les peintres de vedute en Italie par une discussion
des vues de Bril et Tempesta dans les troisiemes loges du Vatican, recon-
naissant implicitement leur importance fondatrice. Il mentionne aussi
les vues du Salone Sistino, comme avant lui Giuliano Briganti dans son
essai classique de 1966'"¢. De méme, Wolfgang Kroenig a étudié la for-
tune considérable de la vue du Vatican prise depuis le pont Saint-Ange,
dessinant une généalogie qui trouve ses racines dans la vue des troi-
siemes loges et les dessins préparatoires de Matthijs Bril conservés au
Louvre. Apres Paul Bril et Jan Brueghel, de nombreux peintres comme
Gaspar Van Wittel, Piranese et Corot achéveront de faire de cette vue
’'une des plus pittoresques de Rome!.

Les différences soulignées plus haut entre les vedute grégoriennes
des troisiemes loges et les vedute du Salone Sistino, a savoir entre ce
que Luigi Salerno désigne par veduta quotidiana et veduta celebrativa
ou aristocratica anticipent cependant une bifurcation, qui se marquera,
au XVII© siécle, chez les peintres occupés a la représentation du «réel ».
On retrouve ainsi un esprit commun entre le caractére populaire, public
et immédiat des vedute de Bril et de Tempesta et certaines ceuvres des
Bamboccianti comme Pieter Van Laer, ou de certains vedutisti comme

113. Briganti 1996, p. 18 et suiv.

114. Mancini 1956-1957 (1620), |, p. 260.

115. Berns et al. 1978.

116. Salerno 1991, p. 13; Briganti 1996, p. 26-27.
117. Kroenig 1972.
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44. Anonyme, Vue du chateau Orsini de Bracciano, fin du xvi° siecle,
fresque. Chateau Orsini, salle d’Alexandre le Grand.

Johannes Lingelbach, Willem Reuter ou I’italien Sinibaldo Scorza dont
la Piazza Pasquino rappelle directement, selon Carlo Pietrangeli, la ver-
sion du site donnée dans les troisiemes loges!'®. Quant a la veduta aris-
tocratica, nous en avons déja mentionné un certain nombre d’exemples.
Paul Bril, Pierre de Cortone, et plus tard Gaspar Van Wittel, pour ne
citer que les plus célebres, réaliserent sur toile des vues des grandes villas
et fiefs de l’aristocratie romaine longtemps aprés qu’on ait cessé de pri-
vilégier la fresque pour la décoration des villas et palais et que la gravure
soit devenue, avec Giovan Battista Falda, Israél Sylvestre ou Dominique
Barriere, le médium de propagande le plus efficace'’. Parmi I’énorme
production de Van Wittel, le genre est bien attesté, des vues célebres
de la villa Aldobrandini de Frascati, a celle du couvent de San Paolo
3 Albano pour le cardinal Pietro Ottoboni, neveu d’Alexandre VIII,
celles de Marino, de Genazzano, pour les Colonna, de la riche abbaye
de Grottaferrata, ou encore les vues de Caprarola, Viterbe, Ronciglione
et autres fiefs Farnése documentées dans les collections d’Elisabetta
Farnese, épouse de Philippe V d’Espagne'?°.

118. Pietrangeli 1979, p. 465.
119. Eustis 2003.
120. Briganti 1996, p. 203-230, 280-282.
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Un ultime héritage du genre que nous avons étudié au xvi¢ siecle peut
étre cherché dans ce que ’on appelle généralement le «paysage idéal»
de Paul Bril. Le succes de peintres comme Claude Lorrain, Gaspard
Dughet ou Nicolas Poussin, qui porterent ce genre aux nues, fut tout
aussi notable. On a souvent invoqué, pour expliquer ’essor du paysage
idéal ou classique, I’intérét croissant pour la littérature et la poésie pas-
torale. Cependant, comme pour les décors du xvi© siecle, la dimension
idéologique du paysage n’en était pas pour autant moins cruciale. Dans
un article provocant, Mirka Benes a tenté de montrer que plusieurs phé-
nomenes clefs se développaient en paralléle dans la Rome du xvire siecle :
l’acquisition de terres agricoles et de fiefs par la nouvelle aristocratie
curiale et papale, le nouveau mécénat de peinture de paysage et la créa-
tion de grands parcs urbains «paysagers». Son analyse s’articule autour
de la notion de «pastoralisme », qui désigne a la fois la nouvelle esthé-
tique des grands parcs aristocratiques, comme ceux des villas Borghese
ou Pamphilj, mais aussi tout un pan de la production de peinture de
paysage communément appelé «paysage pastoral». Pour les historiens
des sciences économiques et sociales, cependant, le terme s’applique au
phénomene du développement de I’élevage en pature, par opposition a la
culture céréaliere ou a d’autres types d’exploitation économique du terri-
toire. Or, ces trois types de « pastoralisme », esthétique, iconographique
ou littéraire, et économique, ne doivent pas, selon Benes, &tre considé-
rés comme des phénomeénes séparés mais plutot comme des expressions
différentes d’'une méme situation culturelle, politique et économique'?!.
Son analyse vient a la fois conclure et justifier notre propre interpréta-
tion sociale des décors de paysages réalisés, au xvI© siecle, dans les villas
et palais de Rome et du Latium.

Comme on I’a vu, les familles de I’aristocratie curiale avaient, dés
le xvI¢ siecle, investi massivement dans l’achat de terres et de fiefs. Si
leur intérét était essentiellement lié 3 une question de statut et de titres
aristocratiques, la dimension économique de la possession terrienne
joua également un rdle dans le choix des élites. Au XVI© et au XVII°® siecle,
I’investissement foncier était encore considéré comme 'un des plus
strs. Enrichis par leurs charges 4 la curie, les nouvelles familles et les
cardinaux achetérent principalement des fermes (casali), tres lucratives,
puisqu’elles pouvaient rapporter jusqu’a six pour cent de revenu annuel
sur le capital investi'?2. En 1660, les Borghese possédaient au moins
vingt grandes fermes, a savoir pres d’un vingtieme de toute la cam-

121. Benes 2001. Sur I'image de la campagne romaine, voir aussi Walter 2004, p. 159-171.
122. Benes 2001, p. 98, 364-365.
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pagne romaine, suivis par les Pamphilj, les Barberini, puis les Mattei,
Sacchetti et Massimi. La plupart des fermes avaient, depuis la fin du
xve siecle, progressivement privilégié I’élevage au détriment de la culture
céréaliere, plus colteuse a cause du manque de main-d’ceuvre dispo-
nible!?. Ce paysage caractéristique de la campagne romaine, un pay-
sage vide d’hommes, composé essentiellement de patures ou paissent
les troupeaux, est omniprésent dans les ceuvres des peintres paysagistes
qui travaillerent 3 Rome, par exemple chez Adam Elsheimer ou Claude
Lorrain. Comme les parcs Borghése ou Pamphilj, qui recréaient aux
abords immédiats de la ville une image de la campagne, ces tableaux
évoquaient donc, pour les aristocrates romains, le paysage économique
de la campagne romaine dans lequel ils avaient massivement investi. En
définitive, le succes de ce type de peintures dépendait aussi de 1’habi-
leté du peintre a déguiser I’image du territoire en un paysage classique,
par I’ajout de motifs d’inspiration littéraire, de transpositions topogra-
phiques, d’invenzioni architecturales all’antica, ou d’une dimension
morale ou religieuse, qualités qui correspondaient aussi aux intéréts
culturels ou spirituels des commanditaires.

A la villa Grazioli de Frascati, par exemple, propriété des Acquaviva
puis des Montalto Peretti, familles de cardinaux et de papes, deux décors
évoquent a la fois les activités économiques de la villa et la sacralité du
paysage. Dans un paysage de la chambre du Jour, attribué au peintre
florentin Girolamo Ciampelli, la villa se détache élégamment sur le fond
d’une scéne ou se reposent, mangent et boivent les paysans fatigués du
travail des champs. Dans une autre scéne, on voit les paysans, le soir, s’en
revenir des champs. La villa est présentée comme le centre d’'un domaine
agricole ou les paysans mangent et boivent a leur faim dans [’harmonie
et la paix'*. Il s’agit, en somme, d’un bel exemple d’«utopie négative »,
lorsque ’on connait les vraies conditions de vie des paysans du Latium
a cette époque. L’idéal pastoral que construisaient ces images et celles
de Bril, de Claude Lorrain, de Dughet et d’autres, ne ressemblait certes
pas 2 la dure réalité de la campagne romaine, caractérisée par le travail
pénible, la pauvreté et ’exploitation des paysans par les seigneurs'?. «La
peine, la guerre, le travail harassant semblent exclus de ce monde idyl-
lique. Lordre divin se traduit dans les rapports mathématiques stricts
qui gerent I’espace pictural comme dans la hiérarchie immuable situant
chaque état social a sa juste place, selon I’éternelle tradition!?. » Dans la

123. Delumeau 1957-1959, Il, p. 567-572; Sereni 1993, p. 243-245; Benes 2001, p. 100, 365.

124. Villa e paese 1980, p. 146-148; pour une analyse plus détaillée, voir Ribouillault 2011c.

125. Sur les paysans du Latium aux xvi© et xvi© siécles, voir notamment Tomassetti 1975, p. 254-263 et
Carocci 1959.

126. Walter 2004, p. 161.
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45. Atelier d’Annibal Carrache, Vue de la villa Grazioli,
apres 1612, fresque. Frascati, villa Grazioli, chambre d’Elie.

chambre d’Elie, décorée quelques années plus tard par des peintres du
cercle d’Annibal Carrache, les guadri riportati qui entourent la scéne
centrale — L’Ascension d’Elie — figurent Les Ambassadeurs revenant de
la Terre promise et Samson transportant les portes de Gaza. Entre les
deux scenes, le peintre a inséré une vue de la facade nord de la villa avec
son jardin et ses pins ombragés'?. Le paysage de la villa est celui de la
Terre promise, de la Terre sainte, généreuse et productive.

127. Villa e paese 1980, p. 152-155.
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CHAPITRE V

Vers une archéologie du regard

Vision et représentation

Peut-on, a partir d’une peinture, établir une archéologie du regard, de
I’homme voyant, de son rapport au visible ? Tenter de répondre a cette
question, c’est d’abord poser le probleme difficile du rapport entre voir
et représenter. Il n’y a évidemment pas d’autonomie absolue des diffé-
rents registres dans lesquels une culture trouve a s’exprimer, entre, par
exemple, la science et lart, la peinture et la cartographie ou l’optique.
Loeuvre d’un artiste universel comme Léonard de Vinci en témoigne,
tout comme I’«invention » de la perspective linéaire au Quattrocento : le
premier livre du De pictura d’Alberti, en définissant la peinture comme
une section de la pyramide visuelle, n’est-il pas aussi un traité de mathé-
matique et d’optique ? On sait pourtant que «voir » n’est pas «représen-
ter». Carl Havelange rappelle ainsi que : «De méme que la formalisa-
tion optique ou géométrique du phénomene de la vision n’indique que
partiellement ce que regarder veut dire, I’acte de la représentation n’est
jamais qu’une expression indirecte et elle aussi tres partielle du regard
a lorigine duquel, peu ou prou, il prend naissance. Si chaque peinture,
parce qu’elle se déploie dans ['univers du visible, est en un certain sens
la traduction d’une maniere de voir, la forme de cette traduction reste
largement insaisissable — a la fois informulée et informulable; il faut y
insister : une peinture ne conduit jamais, comme 2 reculons, au regard
qui I’a rendue possible!.» On gardera a I’esprit ces mises en garde.
Pourtant, la plupart des historiens du paysage traitent vision et
représentation comme un duo inséparable. Kenneth Clark par exemple,
lorsqu’il écrit, «Les gens qui ont peu réfléchi i la question sont enclins
a supposer que lappréciation de la beauté de la nature et de la pein-
ture de paysage est une part normale et durable de notre activité spiri-
tuelle », réduit ’appréciation de la nature et sa représentation en peinture

1. Havelange 1998, p. 21.
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a une seule chose, comme le font d’innombrables auteurs avant et apres
lui?. Sans rentrer ici dans un débat théorique complexe qui mobilise
aujourd’hui un champ entier d’études, on peut tenter d’expliquer cette
confusion récurrente — et légitime — en soulignant 'apparentement
du paysage vu et du paysage représenté en tant que constructions ou
«fabriques » culturelles. En clair, le paysage vu est déja une re-présen-
tation a part entieére, bien avant qu’il ne devienne le sujet d’une ceuvre
d’art. C’est 12 lorigine de la distinction entre pays et paysage. Des tra-
vaux importants, parus dans les trente derniéres années, ont insisté sur
cet aspect: la théorie de larrialisation d’Alain Roger, ’idée du pay-
sage comme médium de W. J. T. Mitchell, la notion de way of seeing
développée par Denis Cosgrove a la suite de John Berger et de Michael
Baxandall, sans compter les études de Svetlana Alpers, de Bruno Toscano
et d’autres; autant d’approches qui considerent le « paysage » comme une
construction subjective et insistent sur la dimension scopique du pas-
sage du pays au paysage’.

Il n’y a pas de meilleurs exemples de cet apparentement culturel entre
paysage vu et paysage peint, de cet estompement ludique des différences
qui existent entre vision et représentation, que les palais et villas de
I’Antiquité et de la Renaissance. La maniére dont les décors de paysage
et les ouvertures sur Uextérieur (baies, portes, loggias) sont agencés sur
les parois de nombreuses villas antiques et renaissantes résulte d’une
conception unitaire du paysage peint et du paysage réel. Si les études des
archéologues et historiens de I’art antique ont démontré I’importance
d’une telle conception dans les villas romaines, on soulignera la faible
place donnée au probleme dans I’analyse des villas de la Renaissance,
a exception peut-étre des études sur larchitecture de Palladio et les
décors de Véronese a la villa Barbaro de Maser*.

La ville et la campagne

Le dialogue entre vues peintes et vues réelles caractérise pourtant une
majorité de palais et de villas de I'Italie de la Renaissance et se déve-
loppe autour de la dualité ville - campagne. A Rome, ce dialogue fleu-
rit des la fin du xv* siecle dans le cadre de la renaissance de la villégia-
ture antique influencée par la littérature d’Horace ou de Juvénal, qui
opposaient les vertus morales et thérapeutiques de la campagne vue

2. Voir Mitchell 1994, p. 7-8.

3. Voir notamment Mitchell 1994, p. 14; Roger 1997, p. 16; Alpers 1983; Cosgrove 1985; Toscano
1991; Andrews 1999, p. 1-22; Walter 2004, p. 7-19; Brunon 2006.

4. Bergman 1992 et 2002.
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46. Vue de la sala della Crociera, vers 1560-1561. Maser, villa Barbaro.

comme locus amcenus au bruit,  la pollution et  la corruption citadine®.
A Pexemple de Vitruve, Leon Battista Alberti recommande de situer la
villa suburbaine sur une hauteur de maniére a en accroitre la splendeur et
pour offrir des vues sur la campagne. Elle doit cependant étre proche de
la ville pour permettre a son propriétaire de s’y rendre rapidement pour
traiter ses affaires®. La majorité des villas italiennes orientaient donc
leurs vues vers la ville d’un c6té et la campagne de ’autre. Les loggias
de la villa Médicis & Rome, par exemple, permettaient d’admirer Rome
d’un coté et, de lautre, la campagne et les monts Albains. On retrouve
cette double orientation au chiteau Saint-Ange avec ses deux loggias.
Cette méme situation limitrophe entre ville et campagne et les themes
littéraires attachés a I’idée de villégiature, des Géorgigues de Virgile au
De vita solitaria de Pétrarque, inciterent Agostino Chigi a décorer le
salon principal de sa nouvelle villa sur les bords du Tibre, de paysages

5. Ackerman 1990; Brunon 1996-1997.
6. Alberti 2004 (1485), 5, 14, 403, p. 255.
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et de vues de ville. Blosio Palladio, dans une description datée de 1512,
Suburbanum angustini chisii, avait déja noté cette particularité du site,
soulignée avant lui par le poete romain Martial a propos de la villa de
Julius Martialis sur le Janicule : «pratiquement au milieu de la ville» si
bien, écrit-il, que I’«<on voit d’un c6té la ville, de ’autre la campagne’».
Vers 1515-1516, ’architecte de la villa, Baldassare Peruzzi, inspiré par
la salle @ manger grecque décrite par Vitruve, décora la salle d’audience
de I’étage noble, la salle dite des Perspectives, comme une large loggia
soutenue par des colonnes doubles. Entre les colonnes, il peignit des
paysages correspondant étroitement aux vues réelles depuis la villa. Les
paysages que 1’on apercoit dans la moitié est de la salle, vers le Tibre et
la ville, représentent des vues identifiables de Rome comme la tour des
Milices ou I’hopital de Santo Spirito. Dans la moitié ouest, en revanche,
les vues, essentiellement rurales, font écho au paysage champétre qu’il
était alors possible d’admirer a l’ouest de la villa®. Ce dialogue entre
ville et campagne est récurrent dans I’iconographie des cycles italiens
de la Renaissance. On ’a également observé dans la salle de Bologne
au Vatican, dans laquelle étaient placées en vis-a-vis les vues peintes de
Bologne et de son contado et les vues réelles sur Rome et les prati.

La villa dans la villa

A lavilla d’Agostino Chigi, la villa Farnésine, la logique illusionniste du
décor se voit soudain rompue par I’insertion discréte d’une vue de la villa
dans le paysage. Pratiquement imperceptible a coté de la toute proche
Porta Settimiana, le détail de la villa est repérable entre deux colonnes,
au sud-ouest de la salle. Les exemples de ce type «d’autoportraits» de
la villa abondent®. A la villa impériale de Pesaro, c’est une architecture
végétale et fantastique qui transforme la petite chambre des Caryatides,
peinte vers 1530 par Dosso et Battista Dossi, en un pavillon ouvert sur
le panorama de la nature. Les caryatides qui supportent la voiite végé-
tale, curieuses femmes-troncs sortant de terre, expriment le caractére
ludique de I'illusionnisme de l’art des villas, un jeu entre intérieur et
extérieur, entre le naturel et I’humain, entre 'univers construit de la
villa et la nature qui lui sert de cadre, entre I’historique et le mythique.
Dans un des paysages, représentation idéale de la vallée de Pesaro, on

7. Voir Quinlan-McGrath 1990 (11, 301-312).

8. Frommel 2003, p. 126-133; Ribouillault 2011a, p. 218-219.

9. Outre la villa d’Este a Tivoli ou la villa Barbaro de Maser, on en trouve dans les palais Colonna de
Marino, Palestrina et Zagarolo, au chateau Orsini de Bracciano, au palais Giustiniani de Bassano
Romano, au chateau de San Gregorio da Sassola, a la Palazzina Gambara de Bagnaia, au palais du
Té a Mantoue; a Rome, a la villa Montalto, a la villa Lante, au palais des Conservateurs, etc.
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47. Baldassare Peruzzi,
Paysage rural,

vers 1516, fresque.
Rome, villa Farnésine,
salle des Perspectives.

trouve aussi la vue de la villa encore en construction®. Jacopo Zucchi,
dans le Discorso sopra li dei de’ gentili (1602), introduit un motif sem-
blable dans la description de son programme du palais Ruspoli 2 Rome.
Au xvire siecle, le Casino Ludovisi, représenté en 1621 par le Guerchin
sur la voite de la chambre de I’Aurore, est un autre exemple de ce jeu
plaisant entre intérieur et extérieur.

Le portrait de «la villa dans la villa» est un phénomene curieux
en soi. On l'explique généralement par la nécessité de situer géogra-
phiquement la villa dans son environnement mais aussi par leffet de
surprise et d’amusement qu’il provoquait sur les visiteurs'!. Le fait de
contempler, depuis I’intérieur, 'extérieur du batiment dans lequel on se
trouve, est pour le moins déconcertant. Le spectateur devient 2 son tour
implicitement sujet de la représentation. Il se voit offrir la possibilité
d’un regard distancié sur I’endroit dans lequel il se trouve et dont il n’a

10. Turner 1966, p. 204.
11. Cavazzini 2001, p. 209-210.
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nécessairement qu’une vision limitée. Il est crucial que le portrait de la
villa n’apparaisse pas de maniere trop ostentatoire, et qu’il ne soit décou-
vert que par chance, par surprise, par ceux qui scrutent I’espace peint.
C’est un travail de détail dont le role théorique est considérable. Pour
ceux qui le repérent, ou  qui on le montre, I’illusionnisme du décor se
trouve un instant suspendu. Au spectateur qui sait regarder, I’artifice est
révélé. Ainsi mis a distance, I’illusionnisme cesse donc d’étre artifice.
Révélée, I'illusion ne s’adresse plus aux sens mais a I’intellect. Dans la
salle des Perspectives 2 la Farnésine, le détail de la villa fait ainsi écho
a celui, également minuscule, des fenétres et de la colonnade de la salle
qui se refletent dans le bouclier métallique de la déesse Bellone, figurée
dans la frise. Représenter la villa dans la villa participe donc de la dimen-
sion a la fois ludique et intellectuelle de la vie de la villa, lieu de lotium,
divertissement et plaisir tout autant que méditation philosophique et lit-
téraire. Comme dans le jardin ot les statues, les fontaines, les facétieux
jeux d’eau, surprenaient le spectateur et engageaient ses connaissances et
sa réflexion, les fresques dans la villa devaient amuser et interroger. Ces
jeux de miroirs, ces mises en abyme, ces surprises et mises en scénes,
reconduisaient naturellement a 'univers du théitre avec lequel la plu-
part des peintres et architectes des villas de la Renaissance, Baldassare
Peruzzi, Girolamo Genga, Jules Romain ou Pirro Ligorio, pour ne citer
que les plus célebres, étaient parfaitement familiers!2.

L’image de la villa dans la villa projette sur les parois internes, le
programme des parois externes, affirmant la cohérence de I’ensemble
et I’interaction profonde du programme décoratif avec le paysage envi-
ronnant, comme si les murs étaient, en quelque sorte, devenus transpa-
rents. Laffirmation de cette cohérence entre intérieur et extérieur incite
a lire I’iconographie de la décoration interne en rapport avec celle de
extérieur, le jardin et le paysage percus, comme les peintures, en tant
qu’objets mythiquement, historiquement et culturellement construits.
Linsertion de citations topographiques au sein de cycles de paysages
idéaux est donc une donnée fondamentale pour comprendre la «vision »
du paysage dans l'art de la villa. Paysage littéraire, paysage mythique et
paysage réel sont subtilement fusionnés.

L’idée selon laquelle la peinture de paysage, que ’on qualifie cou-
ramment de fantaisiste, d’inventée, d’imaginaire ou d’idéale, est en
réalité plus une description qu’une invention remonte a I’Antiquité.
On évoquera, a ce propos, la lettre de Cicéron a Atticus, dans laquelle

12. Sur l'illusionnisme dans les villas voir Turner 1966, p. 198-212.

262

VERS UNE ARCHEOLOGIE DU REGARD

I’orateur demande a son ami des détails sur la facon dont il a concu son
Amalthenm (Ad Att. 1, 16, 18) (une grotte artificielle évoquant la chevre
Amalthée allaitant Jupiter enfant), ou encore le commentaire de Servius
sur ’Enéide de Virgile. Servius explique que, pour décrire la domus
nympharum rencontrée par Enée en abordant les rivages de Carthage,
Virgile a usé de topothésie (id est fictus secundum poeticam licentiam
locus). La topographia ou description d’un lieu réel (rei verae descriptio)
est ici distinguée de la ropothesia qui désigne la description d’un lieu
imaginaire®. Ce type de descriptions de paysages imaginaires sera plei-
nement développé dans la littérature pastorale a la Renaissance et trouve
son équivalent pictural dans d’innombrables tableaux, comme ceux de
Giorgione ou de Titien'.

La porosité entre topographie et topothésie est riche d’enseigne-
ments. Ainsi, bien des paysages idéaux dans la littérature sont inspirés
de paysages réels et sont décrits comme des paysages topographiques. La
description de la vallée de Tempé dans les Métamorphoses d’Ovide (1,
567-584) possede, par exemple, une ressemblance frappante avec le site de
la cascade de Tivoli. Ovide, comme Cicéron a propos de PAmaltheum,
utilise, pour décrire la mythique vallée, des termes de jardiniers et de
peintres : nemus, le bosquet de I’architecte paysagiste est opposé a Silva,
les bois sauvages; domus, la maison des dieux; antro, la cave en forme
de grotte. En d’autres termes, la description évoque celle d’un véritable
nymphée romain avec ses fontaines, ses statues et ses parois artificielle-
ment naturelles.

La littérature de la Renaissance abonde d’exemples comparables, a
commencer par Gli asolani de Pietro Bembo ou Le Songe de Poliphile de
Francesco Colonna. Concernant la peinture, les paysages, pour la plu-
part imaginaires de la salle des Perspectives a la Farnésine, dérivent, par
exemple, d’une observation précise de la topographie réelle. On pourrait
dire que la topothésie qu’ils dessinent a une origine proprement topo-
graphique. Dans les fresques, la petite vue avec des maisons accrochées
sur une cdte rocheuse peut étre rapprochée d’un dessin du Taccuino
senese de Peruzzi qui est trés probablement topographique. Un autre
dessin du Taccuino a été récemment identifié comme une vue du bourg
de Bomarzo ot travailla Peruzzi sur le chantier du palais Orsini'®. Nous
rencontrons ici, de nouveau, une des problématiques soulevées plus haut
a propos de Paul Bril topographe : i la Renaissance, la qualité topogra-
phique des paysages n’était pas seulement envisagée quand un paysage

13. Lavagne 1988, p. 2.
14. Andrews 1999, p. 64-65.
15. Frommel et Fagliari Zeni Buchicchio 2002, p. 80-81.
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était précisément identifiable a un site réel, mais plutot quand il relevait
d’une observation directe du réel. Qu’ils soient de nature topographique
ou topothésique, les paysages des villas étaient avant tout des descriptio
et dessinaient I’image d’un lieu. Le portrait de la villa dans la villa était
1a pour le rappeler a ceux qui I’auraient oublié.

Le paysage et la fenétre

A Dintérieur de la villa, du palais ou du jardin, I’association concep-
tuelle entre paysage peint et paysage réel est essentiellement construite
par la fonction du cadre'®. Dans les villas antiques, 2 Boscotrecase ou
Pompéi par exemple, I’architecture était organisée autour de «vues» et,
lorsqu’une vue était impossible, la peinture de paysage, cadrée par une
architecture illusionniste peinte, pouvait s’y substituer. Paysages réels
et paysages peints étaient vus 2 travers un méme cadre architectural. Le
passage entre I'univers du jardin et ’espace domestique s’effectuait sans
heurt. Le cadrage des portes, baies et colonnes fonctionnait comme les
cadres peints sur les murs. Il prolongeait ’expérience architecturale en
laissant entrer air et lumiere dans I’espace et en conduisant le regard vers
des perspectives calculées?.

Lorientation du visiteur, au sein de ’environnement architectural
et paysager, était importante pour maintenir le décorum et le sens de
la hiérarchie. Les proportions et I’agencement des éléments architectu-
raux et peints devaient &tre calculés en fonction de la position de I’invité
d’honneur ou du seigneur de la maison. Tandis que I’invité, arrivé sur le
seuil ou allongé sur son kline dans le triclinium, était le centre d’un spec-
tacle visuel grandiose, le visiteur déambulant dans la domus ou le palais
pouvait jouir de multiples perspectives — réelles ou peintes —, congues
dans les portiques pour divertir les regards flottants en mouvement.
Tout était subordonné a la vision humaine, a I'ceil et & son équivalent
architectonique, la fenétre ou le cadre™.

Un passage important sur ’effet théorique du cadre dans I’art romain
se trouve dans une lettre adressée A Atticus par Cicéron. Ce dernier s’in-
terroge sur le degré d’ouverture 2 donner aux fenétres de sa villa, qu'At-
ticus trouve trop étroites. A cette critique, le philosophe répond par un
rappel de la querelle sur les deux modes de la vision humaine : la vision
active, comme ’affirmait Théophraste, due au feu que contient ’ceil, ou
la vision passive, comme le voulait la doctrine des partisans d’Epicure.

16. Sur cette notion, voir Andrews 1999, p. 107-127; Roger 1997, p. 73-76.
17. Bergmann 1992, p. 38.
18. Bergmann 1992, p. 40.
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Prenant parti pour Théophraste, Cicéron défend la décision de son
architecte. Si ’image partait du paysage pour parvenir a ’ceil, comme
dans la théorie épicurienne, I’étroitesse des ouvertures, en restreignant
le champ, lui porterait effectivement préjudice. Mais, si I’on adopte la
position inverse, celle du rayon visuel qui part de I’ceil et va vers ’ob-
jet, alors la petitesse des fenétres n’est pas défavorable a I’étendue de la
vision. Heinrich Drerup a bien tiré les conséquences de cette fagon de
juger de la vision a partir du sujet qui voit : «La vision en ce cas n’a rien
d’un phénomeéne physique, elle serait plutdt simple puissance subjective
[...] les choses extérieures n’ont pas de vie propre, elles n’existent pas en
sol, elles se changent en accessoire d’un champ de vision ajusté a ’ceil
de l’observateur, elles deviennent décor de théitre limité symbolique-
ment par les quatre cotés de la fenétre!”. » Nest-ce pas 13, rappelle Henri
Lavagne, une maniére de mieux comprendre le probleme des «perspec-
tives » dans la peinture romaine ? Le cadrage de la fenétre qui dessine le
paysage apercu au dehors devient I’équivalent du cadre fictif qui entoure
les peintures de paysage. La salle, le triclinium, point central de la vision
de lobservateur, est comme le foyer d’un paysage dont chaque élément
prend sa valeur dans un tout congu par rapport a l’'observateur. Cette
disposition décrit assez précisément la zotheca de Pline le Jeune dans sa
propriété du Laurentin. Couché sur le lit, il se réjouissait d’avoir «ras-
semblé » tout le paysage autour de lui : « A ses pieds on a la mer, derriere
soi des villas, 2 sa téte des foréts. Autant de paysages, autant de fenétres
pour les distinguer et les réunir a la fois» (Ep. 2, 17, 21). On constate la
méme chose dans son triclinium ot il peut admirer les trois « tableaux »
maritimes (quasi tria maria) que construisent les fenétres (Ep., 2, 17, 5)%.

Certaines des qualités de cette conception romaine de I’espace et du
paysage sont bien identifiables a la Renaissance. Les artistes n’avaient
pas seulement «assimilé» ’art de I’Antiquité en le «réinventant », selon
I’expression heureuse d’Ernst Gombrich, mais ils avaient, d’une cer-
taine maniere, réactivé I’idée de théitralisation de ’espace propre a I’art
romain?!.. Nous savons, par exemple, que c’est a cause de 'espace limité
disponible pour le salon de la Farnésine qu’Agostino Chigi et Baldassare
Peruzzi avaient décidé de son agrandissement virtuel par la peinture.
Peut-étre aussi avaient-ils voulu compenser la situation encaissée de la

19. Lavagne 1988, p. 262-263.

20. Lavagne 1988, p. 263-264; Bek 2004, p. 165-168.

21. Nous ne rentrerons pas ici dans le débat sur les différences qui opposent la vision et la
représentation antique de celles de la Renaissance. Il est bien évident que les artistes de la
Renaissance interpréterent les traces de I’Antiquité de maniére tout a fait originale et qu’il n’existait
aucun concept et systeme de projection autre qu’empirique dans I’Antiquité (La Rocca 2004,
p. 34-35).
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villa qui ne disposait pas de vue sur la ville ? Le banquier siennois avait
d’ailleurs fait construire un belvédére sur I’aile est, vers la ville et le Tibre,
afin de jouir de ces vues qui constituaient I’apanage essentiel de la villa
antique??. De plus, comme dans la plupart des salles 3 manger antiques
dont cette salle s’inspire, le point de fuite de I’architecture feinte corres-
pondait a la position destinée au maitre des lieux, juste en face de la che-
minée. Peruzzi avait, A I’évidence, utilisé un certain nombre de sources
pour composer un décor le plus «antique» possible : la salle 3 manger
grecque décrite par Vitruve, les lettres de Pline, les poémes de Martial,
etc.?. Enfin, 2 la Renaissance, au moins depuis la diffusion du De pic-
tura d’Alberti publié en 1435, la section de la pyramide visuelle formée
par les rayons reliant ’ceil aux objets avait été assimilée a une fenétre?.
Pour Alberti, dont la théorie de la perspective linéaire trouvait, au moins
en partie, son origine dans les anciennes théories optiques mentionnées
plus haut, I'image n’existait également qu’en fonction du sujet regar-
dant®. Léonard de Vinci, quant 2 lui, disait des yeux qu’ils étaient les
«fenétres de ’ame?* ». L’idée antique du paysage vu comme «accessoire
d’un champ de vision ajusté a I’ceil de I’'observateur », comme «décor de
théitre limité symboliquement par les quatre cotés de la fenétre», est
donc saisissable a bien des niveaux dans les villas de la Renaissance.

A cet égard, les baies ouvertes sur le paysage dans les murs d’enceinte
des jardins sont également intéressantes et moins souvent notées. Parmi
les exemples les plus précoces de ce type de cadrage, on mentionnera
le jardin du palais Piccolomini a Pienza, réalisé pour le pape Pie II par
Bernardino Rossellino dans la seconde moitié du xve siecle. Fermé par
trois murs au pied de la fagade sud du palais, le jardin ouvre sur le splen-
dide panorama de la vallée d’Orcia et le mont Amiata par trois arcades
ménagées dans le mur sud. Le panorama se distingue par sa beauté mais
aussi par sa symétrie, qui nait d’'un point de fuite naturel situé sur le
sommet du mont Amiata et sur lequel semble orientée ’architecture de
la place, du dome et du palais lui-méme. Un dispositif comparable exis-
tait dans le jardin attenant au palais de Caterina Cornaro 4 Asolo si I’on
suit la description qu’en donna Pietro Bembo dans G/i asolani (1505). Le
mur d’enceinte du jardin, sur le c6té est, devait, en effet, &tre percé de
deux fenétres en marbre formant des pavillons - belvédéres ouvrant sur
la campagne?. Des exemples plus tardifs sont repérables dans le jardin

22. Frommel 1961, p. 41-43.

23. Turner 1966, p. 202; Luchterhandt 1996; Frommel 2003, p. 126-133.
24. Leon Battista Alberti, De pictura, 1, 12, 19.

25. Leon Battista Alberti, De pictura, |, 5.

26. Richter 1970, p. 62.

27. Bek 2004, p. 169-170.
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de la villa impériale de Pesaro, dans celui de la villa d’Este a Tivoli, mais
aussi dans les vues peintes de Jacopo Zucchi du jardin de la villa Médicis
a Rome ou dans celles de la villa Giulia, dans la salle des Sept Collines.
Les fenétres ont pour fonction véritable de cadrer le paysage qui est ainsi
pleinement assimilé 2 une peinture. Le cadre, équivalent architectural
des limites du champ de vision, transforme le paysage en une «repré-
sentation». Dans le jardin de la villa d’Este, les baies qui ouvrent sur
le panorama du c6té sud-ouest reprennent la forme caractéristique de
’arc de triomphe. Elles servent 2 magnifier I’espace en prolongeant les
perspectives visuelles des allées transversales jusqu’a I’horizon, tandis
qu’elles ajoutent au paysage ainsi cadré une dimension métaphorique.
Par exemple, le belvédere en forme d’arc de triomphe qui termine la
seconde allée transversale conduit a une grotte dédiée a Diane et au
«plaisir honnéte» dans laquelle se trouvait une statue d’Hippolyte. De
I’entrée de la grotte, on pouvait admirer I’immense panorama mais ’on
dominait aussi du regard la fontaine de Rome la Rometta, représenta-
tion schématique de la Rome antique?. Cet enchevétrement de signes
donnait a la contemplation sensuelle du paysage depuis ce lieu une forte
charge symbolique, envisagée comme mise en scéne du regard vertueux
et puissant du cardinal. A la villa Mondragone de Frascati, certaines
des fenétres ouvrant sur le paysage étaient accompagnées d’inscriptions
qui nous permettent de comprendre la signification qu’avaient prise les
vues réelles depuis la villa, comme autant de peintures de paysage fie-
rement exposées sur les murs. Elles évoquaient le paysage classique de
Caton et faisaient de Scipione Borghese I’émule de Lucullus : « Prospicis
hinc Tibur Colles et rura Catonis/ Pulchrior aspectu quae tibi scena subit
[D’ici tu regardes vers Tibur, les collines et les champs de Caton/ Quelle
plus belle scene offerte au regard te vient-elle a esprit 21%. »
Lassimilation entre le paysage cadré par la fenétre et la peinture est
poussée a son extréme a la villa d’Este. Dans les appartements du car-
dinal, un petit paysage, peint au-dessus d’une fenétre, représente exac-
tement la vue que I’on peut admirer a travers son ouverture. Le peintre,
au lieu d’«inventer» un paysage, a tout simplement peint le paysage
visible depuis la fenétre®. Dans la salle des Fastes du palais Farnese de
Caprarola également, une petite veduta, peinte dans les rentrants d’une
fenétre, figure le jardin d’été tel qu’on pouvait le voir en se penchant au-
dehors®. Mais les implications théoriques du paysage de la villa d’Este

28. Brock 1985, p. 354-355.

29. Ehrlich 2002, p. 133, 247-248, 273.

30. Pour une analyse complete, voir Ribouillault 2008, 2011a, p. 219-220.
31. Cantone 2003, p. 124; Passini 2007.
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48. Anonyme, Le Jardin d’été en construction vu depuis la fenétre,
vers 1562-1565, fresque. Caprarola, palais Farnése, salle des Fastes
(rentrant gauche de la premiére fenétre en venant de la chapelle).

sont plus importantes. La encore, on peut attendre du spectateur une
réaction en deux temps : d’abord, le temps de la surprise et le «plaisir
de la reconnaissance» lorsqu’il sapercoit de I’identité entre le paysage
peint et la vue, puis le temps de la réflexion. La vue depuis la villa est
l’'objet d’une double représentation : par son cadrage d’une part, qui
découpe une portion du panorama, et par son double peint d’autre part,
tel un miroir qui en refléterait le contenu. Il ne s’agit pas d’illusionnisme
a proprement parler, mais d’un exposé d’une rare efficacité du proces-
sus de construction conceptuelle du paysage : du pays au paysage, et du
paysage au paysage peint®2. Cependant, ’illusion de I’identité entre le
paysage et son modele est basée sur I’existence d’un point de vue unique

32. Andrews 1999, p. 2-3.
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artificiel. Tout est subordonné a la position et a la vision du spectateur.
A Tivoli, quon se décale un peu et I’identité entre la vue et la peinture
disparait aussi sirement qu’elle nous apparait acquise lorsqu’on se tient
dans I’axe de l'ouverture de la fenétre. Le peintre anonyme de la villa
d’Este, en confrontant lobjet et son modele, questionne la possibilité
d’existence du paysage en dehors de son cadre, celui posé par I’homme
voyant, par la Condition humaine; une interrogation que reprendra,
quatre siecles plus tard, le peintre Belge René Magritte dans son célebre
tableau de 1933.

Vision humaniste, vision chrétienne

Les historiens de I’art ont depuis longtemps saisi I’importance de la
fenétre dans ’art du paysage. Paradoxalement, peu se sont interrogés
sur le role joué par les loggias et les belvéderes dans la construction de la
vision du paysage a la Renaissance. Les loggias, elles aussi, cadraient le
paysage. Les vues sur le contado étaient limitées latéralement et surtout
diaphragmées par les colonnes qui servaient de support d’encadrement et
déclinaient le paysage en autant de tableaux. Dés le xv¢ siecle, la loggia du
palais Piccolomini de Pienza, ou encore celle du palais ducal d’Urbino,
résidence du duc et condortiere Federico da Montefeltro, témoignaient
d’une connaissance profonde de la culture antique et, par conséquent, de
la relation fondamentale que les anciens Romains entretenaient avec le
paysage®. La construction du palais Colonna sur les ruines du temple de
la Fortune a Palestrina, a la fin du xv* siecle, constitue une autre pierre
milliaire dans I’élaboration d’une nouvelle vision du paysage. Vu depuis
le théatre dionysiaque, le paysage était mis en scéne par I’architecture
et construit sur un point de fuite a I’horizon, une vision axiale donc,
mais 2 laquelle faisait contrepoint une vision de type théitrale ou pano-
ramique, dans le sens plinien du terme?*. Bramante et Raphaél s’inspi-
rérent tous deux de cette conception du paysage en étudiant le temple de
la Fortune, mais ils I’interpréterent de manieére différente. Pour la cour
du Belvédeére au Vatican, Bramante adopta une position en contrebas
de I’édifice, faisant coincider I’hémicycle du théitre au sommet avec le
point de fuite de sa perspective : tout était subordonné a la vue du pape
ou de ses hotes situés a la fenétre de la chambre de la Signature, selon
une ligne qui se termine dans l’exédre couronnant les terrasses. A la

33. Bek 2004, p. 169.

34. Plin. Hist. nat., 4, 30; Plin. Ep., 5, 6, 7. Nous employons ici le terme « panoramique » dans le sens
d’une large vue sur le paysage et non pas pour désigner une vue a 360°, le panorama étant stricto
sensu une invention de la fin du xvmesiecle. Sur le temple de la Fortune a Palestrina, voir Merz
2001.
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villa Madama, commencée vers 1517, ’influence de la vision théatrale
des deux Pline sur Raphaél est manifeste. Contrairement 3 Bramante,
’architecte adopte une position dominante par rapport au paysage®.
Depuis le théitre, au point le plus élevé de sa villa, ou depuis la loggia
nord-est, «on peut voir en ligne droite au-dessus de la route qui va de la
villa au pont Milvius et le beau paysage, le Tibre et Rome ». Comme a
Palestrina, la vision est donc a la fois axiale, vers le pont Milvius, et théa-
trale, vers la ville de Rome qui s’étend a perte de vue. Cette vision est
réservée au propriétaire et a ses invités. La vue du pont Milvius était fon-
damentale du point de vue symbolique puisque le pont incarnait le Jocus
de la victoire de Constantin sur Maxence (312 apr. J.-C.) L'axe entre le
pont et la villa rendait visible dans la topographie le lien entre la Rome
antique des Césars et la Rome moderne des papes?®.

Une nouvelle vision du paysage, cadré par I’architecture et vu depuis
’architecture, commencait donc a naitre dans les villas de la Renaissance
et cette vision était essentiellement construite a partir de la connaissance
et de I’assimilation de I’art et de la littérature antique. La culture de la
villa, en négociant une relation nouvelle entre I’architecture, le jardin
et le paysage, en supprimant la distinction entre intérieur et extérieur,
en ménageant des vues peintes ou réelles, et en privilégiant la pastorale
littéraire et picturale, créait un contexte dans lequel ’appréciation esthé-
tique du paysage s’affirmait comme une activité culturelle 3 part entiére.

Cependant, cette dimension humaniste de la vision et de la représenta-
tion du paysage déguisait une idéologie de domination du territoire. Pour
illustrer ce point, reconsidérons un instant ’épisode de I’ascension du
mont Ventoux par Pétrarque en 1336, qui a profondément marqué I’his-
toriographie sur le paysage. Le poete, arrivé au sommet de la montagne
et admirant ’extraordinaire panorama, se repent soudain a la lecture d’un
passage des Confessions de saint Augustin qui lui rappelle que la vraie voie
est celle de la contemplation intérieure. I’événement et sa relation sont
inspirés par deux sources dont les orientations sont profondément dif-
férentes, ’'une étant chrétienne et l'autre profane. Outre ’exemplaire des
Confessions, Pétrarque avait été interpellé, la veille de son ascension, par
la lecture, dans I’Histoire de Rome de Tite-Live, de 1’ascension du mont
Hémus par Philippe de Macédoine : le monarque voulait vérifier si, du
sommet des Balkans, il pourrait contempler I’ensemble de son royaume
et apercevoir 2 la fois la mer Egée et I’Adriatique?. Dans ce passage, se
trouvent donc combinés la relation problématique entre, d’une part,

35. Sur le temple de la Fortune a Palestrina et la villa Madama, voir Merz 2001, p. 91-92.
36. Bek 2004, p. 171.
37. Schama 1999 (1995), p. 478-479.
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49. Panorama depuis I'amphithéatre du temple de la Fortune a Palestrina.

«connaissance empirique et introspection mystique» révélée par le texte
augustinien et, d’autre part, le rapport de type géographique que le poete
dresse du paysage a la suite de Philippe de Macédoine et de Tite-Live.
D’abord poussé par le désir de voir le sommet de la montagne, il est sur-
tout stupéfié par la vue panoramique qui se présente devant lui, un pay-
sage qui semble sans limites. Comme voulait le faire Philippe, Pétrarque
fait acte de reconnaissance d’une région connue ou parcourue; il en repeére
les zones stratégiques et les frontieres :  la fois 'ouest de la Méditerranée,
vers les Pyrénées, et I’est, vers la mer Tyrrhénienne et son Italie natale. Plus
que d’une «compréhension esthétique» du paysage, il s’agit d’une toute-
puissance de la perception, sentiment de se hausser de ’échelle humaine
au pouvoir d’une vision divine, médiatisée par une appréhension de type
géographique du territoire. C’est 2 ce moment qu’intervient le texte de
saint Augustin qui oriente le poéte repenti vers une critique violente de la
contemplation du monde extérieur. La vue panoramique, qui devait offrir
au monarque paien la jouissance d’une omniscience stratégique, est clai-
rement associée a I'orgueil de ’homme et a ses préoccupations terrestres.
Parce que ce regard est I’inversion du schéma de la perception transmon-
daine, il apparait comme dangereux et représente la séduction.
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Dans la peinture religieuse, le point de vue élevé est bien I’apanage
de Dieu. Pendant longtemps, la représentation théatrale, ou, pourrait-
on dire, «panoramique », du paysage est cantonnée a quelques épisodes
choisis, en premier lieu celui de la Crucifixion. Les Flamands d’abord,
conduits par Van Eyck, en donnent les interprétations les plus remar-
quables avant que la formule ne soit reprise par les Italiens comme
Antonello da Messina ou Giovanni Bellini*. Le paysage, véritable imago
mundi, est placé sous 'autorité du Sauveur. Aussi, la dimension topo-
graphique de ces paysages n’est-elle pas rare. Uexemple de la Crucifixion
de Sant’Andrea in Flumine a Ponzano Romano, avec les vues des
monastéres bénédictins, en témoigne®. Un autre exemple intéressant
est la belle enluminure de 1483 d’Attavante degli Attavanti, contenue
dans un missel romain réalisé pour Thomas James, alors chatelain du
chateau Saint-Ange. La Crucifixion se détache devant une superbe vue
de Rome prise depuis le Monte Mario, 1a ou, précisément, se dressera la
villa Madama quelques décennies plus tard*.

La contemplation esthétique du paysage de type humaniste se
double donc, chez Pétrarque, d’une vision chrétienne qui est morale-
ment réprouvable. La source principale d’une telle symbolique du point
de vue élevé se trouve dans le Nouveau Testament : apres le baptéme,
Jésus se retire dans le désert pendant quarante jours. La, affaibli par
le jeline et la fatigue, il est tenté A trois reprises par le démon : dans
le désert, sur le faite d’un temple et au sommet d’une haute montagne,
trois tentations correspondant aux péchés de la faim, de l’orgueil et de
la cupidité*’. Sur la montagne, dominant un horizon illimité, le diable
offre au Christ «tous les royaumes du monde étendus a ses pieds» en
échange de sa soumission. La contemplation en hauteur d’un vaste pay-
sage est donc treés précisément une séduction de pouvoir, de possession
et de domination. Ce theme du Christ sur la montagne a donné lieu a
des représentations précoces de paysages de type panoramique et topo-
graphique comme le célebre panneau de la Maesta de Duccio conservé
a la Frick Collection de New York ou ’enluminure du méme sujet dans
les Treés Riches Heures du duc de Berry, sans doute un prétexte pour
représenter le chiteau de Mehun-sur-Yevre, résidence favorite du duc.
Dans un autre ordre d’idée, on peut noter que «dominer» signifie 2 la
fois : «Commander souverainement, avoir une puissance absolue», ou
«tenir en sujétion, maitriser, gouverner», ou encore «&tre plus élevé,

38. Il Rinascimento a Venezia 1999, cat. 10-14, p. 202-211.
39. Voir supra, p. 249.

40. Frutaz 1962, |, p. 146; lI, tav. 163, pl. XCllla-b.

41. Matthieu 4, 1-11 ; Luc 4, 1-13.
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en parlant de certains lieux, d’ott 'on découvre une grande étendue de
pays». Formé du latin dominus qui désigne le maitre, le seigneur et par
extension Dieu, le verbe qui est associé a I’idée d’une vue en hauteur
désigne exactement l’exercice d’un pouvoir politique*. Si, du haut de
sa loggia de Pienza, le pape humaniste Pie II contemplait le splendide
panorama a travers les yeux de Pline et de Virgile, il s’agissait néanmoins
d’une terre sur laquelle il exercait pleine autorité politique et spirituelle.
La description que nous a laissée le pape a I'occasion de ’ascension du
mont Cavo en mai 1463, le long de ’antique voie Appienne, se situe aussi
dans cette optique : «Le pape s’assit quelque temps avec les cardinaux
et, regardant vers la mer, il parcourut des yeux toute la cOte appartenant
a PEglise, de Terracina au mont Argentario®.» Dans la suite du récit,
chaque lieu, chaque village, est nommé avec ses caractéristiques, écono-
miques pour certains, archéologiques, historiques ou dynastiques pour
d’autres. Si le souverain pontife jouit de ’extension admirable du pay-
sage, c’est d’abord parce que I’horizon qui le borne représente les limites
lointaines de son pouvoir temporel. Ce sont I’histoire et la géographie
politiques qui sont au centre de son discours, anticipant, sous une forme
littéraire, ce qu’un siecle plus tard Grégoire XIII fera réaliser en pein-
ture sur les parois de sa grande galerie du Vatican.

L’humanisme fonctionnerait ainsi comme vernis culturel de la domi-
nation territoriale, comme [’illustre certains paysages célebres de la
Renaissance, notamment le double portrait de Federico da Montefeltro
et Bianca Sforza de Piero della Francesca, conservé aux Offices a
Florence. A Palestrina, la splendide vue depuis le temple était devenue,
pour les Colonna, le symbole méme de leur puissance territoriale**. Un
siecle et demi plus tard, Scipion Borghese, admirant du haut de la villa
Mondragone de Frascati ses riches terres agricoles, affectait, lui aussi,
une mentalité de possédant®. N'omettons pas non plus le calembour
de Cosme de Médicis qui préférait, aux vues de la villa de Fiesole, celles
de Cafaggiolo parce que, disait-il, «ce que tu vois tappartient, ce qui
n’est pas vrai a Fiesole**». Pour Cosme, la valeur esthétique du paysage
dépendait étroitement de sa valeur marchande. L'orgueil de la possession
lui procurait du plaisir. On est bien loin, dans ce cas précis, du repentir
de Pétrarque. Le philosophe David Hume ne s’y est pas trompé lorsque,

42. M. Bescherelle, Dictionnaire universel de la langue frangaise, Paris, Garnier Fréres, 1869, ad
vocem.

43. 1 Commentarii 1984, I, p. 2251-2253.

44. Voir, par exemple, la description qu’en donne Ferdinand Gregorovius dans ses Wanderjahre in
Italien, Leipzig, 1864-1905.

45. Ehrlich, 2002, p. 256-264.

46. Brown 1992, p. 103.
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bien plus tard dans son Traité de la nature humaine (1739-1740), il donne
comme exemple de la passion d’orgueil celui d’un propriétaire contem-
plant son territoire du haut de la fenétre de son manoir : «Si I’agréable
perspective qui s’ouvre devant moi est contemplée du manoir de mon
ami ou du mien, cette nouvelle connexion d’idées donne alors une nou-
velle direction au sentiment de plaisir qui dérive de cette perspective;
elle suscite I’émotion de considération ou de vanité, selon la nature de
la connexion®. »

Lextraordinaire vue de la villa Médicis de Fiesole sur Florence,
comme celle de la villa Madama sur Rome qui est pour ainsi dire son
héritiere, n’est ainsi peut-étre pas aussi innocente qu’on a bien voulu
le dire. Certes, la villa s’était départie de la fonction agricole et éco-
nomique traditionnellement associée a ce type d’édifice et renouait
avec la tradition plinienne consistant a créer des vues sur le paysage,
mais il s’agissait d’établir de nouvelles formes artistiques et culturelles
d’expression du pouvoir. Pour Jean de Médicis et, encore plus, pour
Laurent le Magnifique, qui hérita de la villa en 1469, la «nature de la
connexion» entre la vue sur Florence et le pouvoir politique exercé sur
la ville avait profondément évolué depuis I’époque de Cosme I’Ancien.
Désormais, ’expression du pouvoir passait précisément par la récupé-
ration des valeurs antiques de ’architecture au détriment des motifs
d’inspiration médiévale, militairement connotés, qui avaient caractérisé
les premiéres villas médicéennes, comme Cafaggiolo. Amanda Lillie a
souligné I’importance sociale de ce changement de vocabulaire pour
architecture, mais ’argument fonctionne également pour les vues sur
le paysage dont elles sont, pour ainsi dire, le produit*. C’est en ce sens
qu’il faut comprendre les propos de James Ackerman : « Uextraordinaire
innovation formelle et fonctionnelle de la villa de Fiesole réside dans
le remplacement des valeurs économiques des premieres villas des
Meédicis — revenus, sécurité, approvisionnement du palais urbain — par
des valeurs idéologiques faisant du paysage une image et I’exaltant pour
le considérer comme quelque chose de plus que ’environnement naturel,
comme le théitre méme de la vie quotidienne®.» Outre I’importance
donnée a la contemplation du panorama depuis la villa et le jardin en
terrasses, d’essence essentiellement plinienne, la vision chrétienne du
paysage n’était pas absente 2 la villa Médicis de Fiesole. En effet, comme
I’a récemment montré Amanda Lillie, la récupération des mémoires

47. Hume 1991 (1739-1740), livre II, section IV, chap. 7. Sur les sentiments d’orgueil et de plaisir
dérivés de la contemplation des possessions, voir p. 109-170.

48. Lillie 1995.

49. Ackerman 1990, p. 106 (trad. fr., p. 99).
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50. Panorama depuis le jardin de la villa Médicis de Fiesole.

paiennes du lieu, véhiculée par les humanistes du cercle de Laurent le
Magnifique comme Politien ou Marsile Ficin, s’était accompagnée de la
construction sur la colline de Fiesole, non de «vingt temples des dieux »,
comme I’écrit Ficin dans une lettre de 1488, mais d’oratoires et d’églises.
L’implantation de la villa 2 Fiesole avait été motivée par la présence d’un
ermitage dédié a saint Jérome sur lequel on batit un couvent relié ala villa
par une rampe. Or, c’est face a ce couvent que Jean de Médicis décida de
placer sa chambre, au nord, tournée vers le site escarpé o avaient prié
les saints, hors du monde, a I'opposé de ’extraordinaire panorama qui
signalait la domination des Médicis sur la ville®. Le rapport de la villa
Médicis de Fiesole au paysage est donc double, et, en ce sens, héritier du
paysage de Pétrarque : d’un c6té le paysage théitral plinien de la plaine
ol s’agitent les hommes, construisant et cultivant la terre, de [’autre le
paysage pénitentiel de la méditation et du Salut.

Lexemple de la villa de Fiesole montre clairement que la contem-
plation esthétique du paysage s’accompagnait presque toujours d’une
appréciation d’ordre culturelle, politique, économique, ou stratégique
du «pays». Dans le méme ordre d’idées, il serait intéressant d’analyser
la maniére dont les tours dans les cités médiévales, a partir desquelles on
pouvait scruter et surveiller le paysage, furent peu a peu remplacées par

50. Lillie 2007.
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des belvéderes. A la Renaissance, ces derniers continuaient 3 garantir
aux élites la domination visuelle de ’Uberstadt, en particulier 3 Rome®!.
Avec la disparition progressive de la dimension militaire de I’architec-
ture en Italie et la transformation de nombreux chiteaux forts en rési-
dences seigneuriales, les bastions, plates-formes, tours et autres éléments
militairement connotés, toujours constitutifs du discours architectural,
étaient devenus des lieux d’appréciation esthétique du paysage, de véri-
tables belvéderes. C’est le cas des bastions d’angle du palais Farnese de
Caprarola, de la villa Médicis d’Artiminio ou du palais de la Loggia a
Bagnaia, mais aussi, 2 Rome, des loggias - belvéderes du chiteau Saint-
Ange ou de laloggia de la Fortezza de Buontalenti a Florence. La trans-
formation des tours de guet crénelées des chiteaux forts émiliens en
loggias - belvéderes a la fin du xv* siecle, comme au chiteau d’Este de
Ferrare ou au chateau de Torchiara, c’est-a-dire le passage d’une fonc-
tion militaire A une fonction spectaculaire des lieux de point de vue, est
aussi un épisode fondamental dans ’histoire de la contemplation et de
«I’invention » du paysage®.

Il n’est donc nullement surprenant que les cycles topographiques
se solent précisément développés dans des lieux pourvus de belvéderes
et de loggias. Un exemple caractéristique de ’articulation subtile entre
paysage peint et réel, se trouve d’ailleurs au chiteau de Torchiara. Pier
Maria Rossi, seigneur de Torchiara, fit décorer, a la fin des années 1450,
une des salles de son chiteau, la Camera Peregrina Aurea, avec toutes les
forteresses qui constituaient son petit Etat au sud de Parme. Ce décor
allie la célébration de sa carriere de condottiere a celle de la dame de ses
pensées, Bianca Pellegrini. Représentée sur chaque voitain, a une échelle
démesurée par rapport au paysage, Bianca effectue, en quelque sorte,
un parcours virtuel sur ’espace du territoire représenté en peinture. La
représentation des chiteaux s’entendait aussi comme une affirmation
picturale des prétentions de Rossi sur les territoires conquis®. Chacune
des forteresses avait été prise par la force, au cours d’une période ou
I’hégémonie milanaise sur la région s’était brusquement affaiblie, a la
suite de la mort, en 1447, du duc de Milan, Filippo Maria Visconti. La
possession des territoires usurpés ne fut rendue légitime et ratifiée qu'en
1449. La disposition des différentes places fortes sur les quatre portions
de la votite et dans les lunettes correspond, en outre, 3 une volonté de
réalisme topographique : sans doute aidés d’une carte, le peintre et les
exécutants ont défini un point au centre du territoire a partir duquel

51. Elling 1950, p. 20; Frommel 1973, |, p. 14-24; Fagiolo 2002, fig. 6, p. 33 et 16, p. 43.
52. Marino 1985.
53. Woods-Marsden 1985.
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toute la représentation s’articule. Les chateaux situés au nord de ce
point furent peints sur la voite et la lunette nord tandis que ceux a lest,
au sud, et a louest, prirent place respectivement dans les voitains et
les lunettes est, sud et ouest®. Ce décor constitue ainsi [’'une des plus
anciennes vues géographiques de type panoramique de toute I’histoire
de l’art. Les études sur la Camera d’oro a Torchiara omettent cependant
presque toujours de souligner le rapport immédiat entre I’extraordinaire
décor topographique et les splendides vues accessibles depuis les loggias
nouvellement construites. Sabatino degli Arienti note pourtant a propos
delasalle : «extra thalamum specula est ex qua omnis Aemilia et Liguria
speculantur [A Pextérieur de la chambre il y avait un lieu d’observation
(en hauteur) a partir duquel toute 'Emilie et la Ligurie peuvent étre
contemplées]* »

En conclusion, on proposera comme hypothése théorique que
la production de la peinture de paysage dans les palais et villas de la
Renaissance, qu’elle soit de nature topothésique ou topographique, est
essentiellement connotée par I’architecture qui la cadre et pensée en
relation avec les vues ménagées par cette architecture sur le paysage
réel. En outre, si 'appréciation esthétique du paysage se développe, 2
la Renaissance, grice a la récupération des valeurs poétiques de la pas-
torale et de l’architecture antique, cette appréciation se superpose au
regard pragmatique des élites militaires, politiques et économiques.
En ce sens, le paysage peut étre considéré, comme le propose W. J. T.
Mitchell, comme un «mécanisme pour oublier ou effacer ’histoire »,
comme un médium «qui dissimule la base véritable de sa valeur®®».

Par-dela la représentation

L’identité conceptuelle entre paysage peint et paysage réel — ou, plus jus-
tement, ’apparentement, le passage progressif ou I’instauration de conti-
nuités tendancielles entre ces vues en réalité distinctes — avait été expri-
mée avec beaucoup de clarté par Pline le Jeune dans sa lettre sur sa villa
de Toscane : «Vous aurez le plus vif plaisir & apercevoir I’ensemble du
pays depuis la montagne, car ce que vous verrez ne vous semblera pas une
campagne, mais bien un tableau de paysage d’une grande beauté. Cette
variété, cette heureuse disposition, partout ou se posent les regards, les

54. Summer 1979.
55. Marino 1985, p. 113.
56. Mitchell 1995, p. 110; Mitchell 1994, p. 5.
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réjouit”.» A la Renaissance, I’équation demeure valable et transparait,
au-dela des évidences visuelles et conceptuelles exposées plus haut, dans
un certain nombre d’occurrences textuelles. Alberti, par exemple, recom-
mande de peindre sur les murs, a ’intérieur de la villa, le paysage situé a
extérieur®s. De méme, Sebastiano Serlio explique comment décorer les
loggias et les cours autour des jardins : « Mais sil’on veut orner de diverses
couleurs par la peinture I’intérieur des édifices, on pourra avec bon gofit
et avec raison, sur les parois des loges autour des jardins et dans les cours,
feindre quelques ouvertures, et dans celles-ci y faire des paysages de pres
ou de loin, [...] des batisses, des figures, des animaux, et tout ce que l'on
désire, toutes choses coloriées, car c’est ainsi que I’on simule le vrai, si bien
qu’en regardant a I’extérieur des édifices on peut voir toutes ces choses
que l'on a dites*. » Pour Serlio, le paysage peint dans les villas est donc de
nature essentiellement topographique et implique un va-et-vient de ’ceil
entre vues peintes et vues réelles. Avant Serlio, Paolo Pino avait, en 1548,
construit sa critique du paysage flamand sur la base de cette identité entre
vision et représentation : «Les Nordiques ont un don particulier pour
peindre les paysages car ils décrivent le paysage de leur patrie, lequel pré-
sente, en raison de sa sauvagerie, des motifs convenant parfaitement, tan-
dis que nous vivons, nous autres Italiens, dans le jardin du monde, dont la
vue est plus délicieuse dans la réalité que dans une peinture®. »

Ernst Gombrich, dans son essai fondateur de 1953, reconnait dans
ce passage la premiére formulation de la théorie du «pittoresque », géné-
ralement associée au xVII siecle, mais il met également lecteurs et his-
toriens en garde contre les dangers de la simplification et de la géné-
ralisation lorsque l’on traite du passage entre vision et représentation :
«Cette conception de la beauté naturelle comme source d’inspiration de
Iart, conception qui sous-tend les écrits de Pino non moins que d’autres,
plus subtils, je la tiens, au bas mot, pour une simplification abusive et
fort dangereuse®.» Gombrich reconnait que les paysages de Joachim
Patinir, par exemple, avec leurs pitons rocheux si caractéristiques, sont
probablement inspirés par le paysage réel de la vallée de la Meuse, que
les Weltlandschaft de Brueghel doivent beaucoup 2 la beauté des Alpes,
mais il conteste I’argument en évoquant la nature conceptuelle, imagi-
naire, recomposée, de ces paysages : « Car ce que montrent ces exemples,
si tant est qu’ils montrent quoi que ce soit, c’est & quel point le che-
min qui sépare la perception de la représentation est long et malaisé.

57. Ep. 5, 6, 7-13. (trad. A.-M. Guillemin, Paris, 1967, t. I, p. 64)
58. Alberti 2004 (1485), 9, 2.

59. Serlio 1619, IV, f. 191v.

60. Pino 1946 (1546), p. 145 (cit. dans Gombrich, 1983, p. 28).
61. Gombrich, 1983, p. 30.
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Les paysages du xvI® siecle ne sont pas en définitive, des “vues”, mais en
grande partie une accumulation de détails particuliers; ils sont concep-
tuels plutdt que visuels®?. »

Sans vouloir remettre en cause la validité d’un tel constat, il nous
semble cependant que Gombrich se heurte 2 la définition méme de la
topographie a la Renaissance, qu’il considére de maniere trop stricte et
peut-&tre anachronique. Un passage du Miniatura d’Edward Norgate
(1650) sur I’invention du paysage en peinture constitue un témoignage
intéressant pour illustrer ce propos :

«Voici dans quelle circonstance, m’a-t-on raconté a I’étran-
ger, la chose s’est produite pour la premiére fois. Un gentilhomme
d’Anvers, grand liefhebber (connaisseur ou amateur d’art), au
retour d’un long voyage qu’il avait fait dans le pays de Liege et
la forét d’Ardenne, rend visite & son vieil ami, un habile peintre
de cette ville chez qui il avait ses habitudes. Il trouve le peintre
a son chevalet. Pendant qu’il travaille assidiment a une ceuvre,
I’'ami qui vient d’arriver lui raconte, en faisant les cent pas, les
péripéties de son long voyage ainsi que les villes qu’il a vues, les
paysages magnifiques qu’il a contemplés dans un pays mysté-
rieusement situé, plein de rochers alpestres, de vieux chiteaux et
d’édifices extraordinaires, etc. Ce récit [qui se prolonge] enchante
a tel point notre peintre, qui était vif et rapide, qu’il abandonne le
travail en cours, sans attirer I’attention de son ami qui continue
de déambuler, et commence a peindre, sur un nouveau tableau,
ce que disait l'autre, en donnant a la description un caractere
plus choisi et plus durable que n’en ont les mots de son ami. Bref,
lorsque le gentilhomme eut fini son long discours, le peintre avait
achevé son ouvrage, si bien que le gentilhomme qui, au moment
de s’en aller, jetait par hasard un coup d’ceil vers le tableau, fut
surpris et émerveillé de voir que le peintre avait rendu avec tant
de vie ces lieux et ce pays, comme 5’1l les avait déja vus lui-méme
ou ’avait accompagné lors de son voyage. Ce premier essai de
paysage rapporta, semble-t-il, écus et honneur au peintre. Ce qui
amena les autres a en faire autant®. »

Ce passage, souligne Gombrich, montre bien que la construction du
paysage doit tres peu a I’ceil et beaucoup a I’imagination; en d’autres
termes, avec quelle facilité, ou avec quelle naiveté, le liefhebber s’empresse

62. Gombrich, 1983, p. 29.
63. Gombrich, 1983, p. 29-30.
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de reconnaitre, dans le paysage générique et artificiel du peintre, le pay-
sage réel qu’il a traversé. Pour Gombrich, c’est la connaissance préalable
de I’ceuvre du peintre qui encourage cette association : I’énumération
des beautés du paysage par le liefhebber est déja conditionnée par les
images qu’il a vues dans les tableaux de son ami peintre. Mais c’est pré-
cisément dans cette propension a associer, voire a confondre mentale-
ment un paysage artificiel avec un paysage réel — ce que Gombrich qua-
lifie d’imagination naive — que réside, selon nous, I’importance de cette
démonstration rhétorique. Le passage décrit I’essence de la perception
du paysage 2 la Renaissance tel que le congoivent également Serlio ou
Paolo Pino, a savoir la capacité A considérer le paysage peint comme une
descriptio qui est logiquement rapportée a une expérience du paysage
réel, et ce, malgré la nature conventionnelle et composite de la représen-
tation, malgré son caractere d’invention.

Cette tendance n’est d’ailleurs pas réservée au seul domaine artis-
tique si ’on en croit Machiavel instruisant le prince sur ce qu’il doit
faire lorsqu’il voyage et chasse sur ses territoires : il devra, explique-t-il,
«apprendre la nature des sites et connaitre comment s’élevent les mon-
tagnes, comment s’ouvrent les vallées, comment s’étendent les plaines, et
comprendre la nature des fleuves et des marais, et a tout cela apporter le
plus grand soin [...] : car les collines, les vallées, plaines, fleuves et marais
qui sont, par exemple, en Toscane, ont avec ceux des autres provinces
certaines similitudes; si bien que de la connaissance du paysage [sito]
d’une province, on peut facilement venir a la connaissance des autres®* »
Dans ce passage, le mouvement est I’'une des clefs qui nous permet de
comprendre la nature «trans-catégorielle » de la perception et de la re-
présentation du paysage. La mémoire est capable de faire se confondre,
au-dela des catégories du temps et de I’espace, deux types distincts de
paysage si une sorte de typologie ou de «topique » commune y est recon-
nue. En étudiant son environnement, non pas depuis un point de vue
fixe, mais a travers une exploration physique du paysage, le prince doit
extraire de leurs lieux propres des éléments typiques — les montagnes,
les vallées, les plaines, les rivieres —, éléments qu’il retrouvera combinés
dans d’autres pays, de multiples manieres, pour créer d’autres lieux spé-
cifiques, exactement comme un peintre de paysage opére lorsqu’il réu-
tilise des dessins «d’aprés nature» dans des ceuvres réalisées en atelier.
Il s’agit d’un processus d’extraction et de relocalisation, darrachement
et d’enracinement, permettant de comprendre, en la décomposant, la
structure naturelle du paysage.

64. Machiavel 1992 (1532), p. 128.
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En cela, le paysage a la Renaissance réinterprete, sans doute plus fide-
lement qu'on a voulu le croire, ’essence du paysage antique peint ou
décrit, soit un paysage topique, c’est-a-dire fondé sur une succession de
topoi, de lieux communs dans les différents sens du terme. Il s’agissait
pour Vitruve de représenter «des images tirées des caractéres propres
et bien définis de [certains] sites [(...) ornarent ab certis locorum pro-
prietatibus imagines exprimentes]® ». Cette conception, rappelle Pierre
Grimal, traduisait une formule stoicienne : «Si 'art du paysage, tel que
le congoivent les stoiciens et les théoriciens de la peinture apres eux, est
la représentation, moins des objets particuliers que de ce qui fait leur
particularité, les peintres devront s’attacher, non pas a reproduire des
scénes réelles mais des éléments typiques des choses. Et ces éléments
typiques des lieux seront les topia®® ». Le travail du peintre de paysage
est, dans le passage de Vitruve, comparé a celui du jardinier, de I’archi-
tecte paysagiste. Comme ces derniers, le peintre crée des lieux, des ropoi,
qui mettent en marche un art de la mémoire, avec les mille souvenirs de
nos propres paysages. Une part essentielle de la peinture de paysage, mais
aussi de I’art des jardins a la Renaissance peut étre comprise a travers ce
cadre théorique. Le passage des Considerazioni sulla pittura (1620) cité
au début de cet ouvrage, ot Giulio Mancini recommande de figurer le
paysage «de maniére 3 ce qu’il soit immédiatement reconnu grice i cer-
taines particularités qui lui sont propres », constitue un écho frappant
de cette conception «topiaire» du paysage antique®. Par des moyens
pourtant assez éloignés des notres, Pierre Francastel, écrivant sur la
peinture de paysage de Giovanni Bellini, était arrivé a une conclusion
identique : «Non seulement on constate d’étroits parallélismes entre
la fonction remplie par ’art des jardins 2 Rome et par ’art de peindre
au Quattrocento, mais on est frappé par d’autres coincidences. Tout
spécialement, par le role joué, dans tout ce développement, par ces élé-
ments mémes que nous avons partout rencontrés comme une des bases
les plus stables de la pensée figurative de la Renaissance : ainsi la grotte
et le rocher. » Francastel reconnait ainsi dans ’art des jardins romains
(opera topiaria) et son origine stoicienne le fondement du paysage a la
Renaissance, transmis 2 la fois par les écrits de Vitruve et de Pline sur
Ludius mais peut-étre surtout par la tradition byzantine et médiévale :
«Tous ces lieux, ces sites particuliers, mais typiques en méme temps, on
les a reconnus, ce sont nos objets figuratifs, transmis par Byzance et par
le Moyen Age [...] Une sorte d’écran de représentation s’est interposé,

65. Vitr. De arch., 7, 5, 2 (trad. Grimal 1984, p. 92).
66. Grimal 1984, p. 92, n. 3. Sur les topia antique, voir Rouveret 2004.
67. Voir supra, p. 43-44.
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depuis le temps d’Auguste, entre le monde et ’imagination des sociétés,
issues successivement de la culture romaine, ol s’est condensé I’immense
trésor d’idées et d’images de I’Antiquité. Ni la civilisation de Byzance,
ni celle du Moyen Age n’ont effacé ces souvenirs et ces formes de I’ima-
gination des hommes ; stylisés, élaborés, associés a d’autres concepts,
ces rochers et ces temples, ces collines et ces péristyles ont continué a
fournir les signes matériels ou se sont fixés les systemes de représen-
tation figurative adaptés aux nouvelles croyances et aux innombrables
traditions collectives®. »

Apres avoir établi que la peinture de paysage est moins fondée sur
I’observation du réel que sur I’imagination et les traditions picturales,
Gombrich propose de situer la naissance de la «représentation » du pay-
sage avant celle de la «perception» du paysage, a savoir que la décou-
verte d’un sentiment esthétique de la nature aurait été essentiellement
permise par la médiation de la peinture : « Ainsi, alors qu'on considere
d’habitude que la “découverte du monde” est le principal motif qui
explique l’essor de la peinture de paysage, nous avons presque envie de
renverser la formule et d’affirmer ’antériorité de la peinture de paysage
sur le “sentiment” du paysage®.» Cette remarque est fondée sur une
série d’occurrences textuelles qui documentent la naissance, dans I’Ita-
lie du xvr® siecle, d’une appréciation nouvelle du paysage vrai a travers la
médiation cultivée de la peinture, devenu objet de « consommation col-
lectionniste ». Gombrich cite, a ’appui de cette these, le célebre passage
dans lequel ’Arétin admire la beauté des soleils couchants vénitiens en
faisant référence au coloris de Titien. Il mentionne également le peintre
et cartographe Cristoforo Sorte qui, dans ses Osservazioni nella pittura
(1580), décrit I’'incendie d’une ville en des termes essentiellement pic-
turaux’®. Dans la campagne romaine aussi, les paysages flamands, dont
parlait Paolo Pino, étaient devenus peu a peu de véritables modeles esthé-
tiques sur lesquels se basait ’appréciation du paysage réel. En témoigne,
par exemple, une lettre de 1624 d’Antonio Ghislieri, médecin des Orsini
de Monterotondo a Giulio Mancini, valet de chambre d’Urbain VIII et
célebre critique d’art. Dans cette lettre, Ghislieri mentionne ’une des
propriétés des Orsini autour de Monterotondo, considérée comme [’une
des plus plaisantes et qu’il décrit comme «ressemblant a2 une peinture de
paysage flamand”! ».

68. Francastel 1967, p. 299-305, 302-303.

69. Gombrich 1983, p. 33.

70. Aretino, Il terzo libro delle lettere, Venise, 1546, p. 47; Cristoforo Sorte, « Osservazioni nella
pittura », dans Barocchi 1960-1962, |, p. 271-301 (cit. Gombrich 1983, p. 31-32).

71. Lettre du 24 mai 1624 d’Antonio Ghislieri a Giulio Mancini (cit. Pagliara 1980, p. 255).
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Malgré cela, cet argument en faveur d’une antériorité de la représen-
tation sur ’appréciation esthétique du paysage est, d’un point de vue plus
strictement théorique, difficilement recevable. Comment peut-il en effet
exister une re-présentation peinte, écrite, musicale, mentale du paysage
si la perception du «pays» n’est pas encore devenue contemplation du
«paysage », si le « paysage » lui-méme n’existe pas déja en tant que repré-
sentation’?? La question n’est donc pas de savoir qui, de la vision ou
de la représentation, précéde ’autre, mais plutdt de comprendre quand
s’effectue le passage de la perception du «pays» a celle du «paysage»,
quand ’environnement naturel devient-il «re-présentation », devient-il
paysage ? Ce passage semble s’effectuer a différents moments, dans dif-
férentes cultures et de différentes maniéres, lorsque le paysage devient
un véritable enjeu stratégique d’ordre économique, politique, militaire,
social, culturel. Gombrich contourne trop facilement cette question en
restant prisonnier du cadre dans lequel il situe son analyse, a savoir la
peinture et la théorie de ’art : «le paysage révolutionnaire de Gombrich
— souligne W. J. T. Mitchell - est systématiquement isolé des relations
de pouvoir, tant politiques que religieuses, et est situé au contraire dans
un espace cloitré associé a la consommation esthétique et a 'exposition
—le cabinet du collectionneur (collector’s cabinet)” ». Cette proposition,
enfin, en ne privilégiant que la peinture comme agent de transformation
du regard, met de co6té toutes les représentations ou figures paysagéres
autres que picturales, comme la littérature et la poésie, I’architecture
(on a vu ’importance de la fenétre et des loges), ou I’art des jardins. Les
limites de ’analyse de Gombrich sont particulierement visibles lorsqu’il
évacue les implications historiques pourtant fondamentales de la pre-
miére citation de son essai, celle de Norgate, selon lequel la peinture de
paysage est, «de tous les types de peinture, le plus innocent, et que le
diable lui-méme ne pourrait jamais accuser d’idolatrie™». Nous avons
vu, en effet, combien ces qualités de pureté et de dévotion attribuées a la
peinture de paysage avaient été déterminantes pour son essor dans I’Ita-
lie de la Contre-Réforme. La création d’un cabinet de peinture comme
celui de Federico Borromeo, exemple pourtant symptomatique d’un
collector’s cabinet, ne peut d’ailleurs se comprendre sans qu’on prenne
en considération la fonction dévotionnelle de la peinture de paysage a
cette époque.

72. Mitchell 1995, p. 111.
73. Mitchell 1995, p. 107.
74. Mitchell 1995, p. 107-109; Gombrich 1983, p. 15.
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Le paysage comme «totalité détotalisée »

Au sein d’une théorie de la perception et de la réprésentation du paysage,
une question fondamentale demeure : comment percoit-on le paysage et
comment cette perception peut-elle &tre représentée ? Comment recréer
I’expérience que ’on fait du paysage ? Par essence, le paysage est com-
posé d’objets, animés et inanimés, de différentes formes et couleurs. Or,
paradoxalement, le paysage les dépasse. Il dépasse méme leur totalité, ce
que Jean-Paul Sartre appelle, dans L’étre et le néant, une «totalité détota-
lisée », quelque chose qui, tout en étant appréhendé comme un tout, n’est
cependant pas réductible 2 [a somme de ses parties”. Le paysage est donc
toujours partiellement «invisible » ou limité 2 sa visibilité littérale. Dans
son essence, il englobe physiquement le spectateur et interdit toute pos-
sibilité d’étre saisi visuellement dans sa totalité. Le philosophe Edward
Casey forge, pour réfléchir sur cette question, le concept d’unité «pan-
perceptuelle» : «En tant qu’unité pan-perceptuelle, le paysage défie la
simple imitation, c’est-a-dire, tout effort de le réduire a une sorte d’objet
défini (ou 2 un groupe d’objets) qui peut étre appréhendé en une seule
fois, et par conséquent en une seule image”. » Si ’objet paysage échappe
donc toujours en partie a ceux qui cherchent a en définir les contours
et le contenu, comme lorsqu’on se dirige vers un horizon qui persiste
a nous échapper, un des probléemes fondamentaux de la représentation
du paysage peut étre ramené 2 la difficulté que rencontre une peinture,
une carte, un texte, a «contenir » ce paysage par définition insaisissable,
et, par extension, a la difficulté de ’homme, de l’artiste, a s’extraire du
paysage afin de I'appréhender depuis une distance. En considérant le
probleme sous cet angle, un pan entier de I’histoire de la représentation
du paysage apparait sous un jour nouveau. Les représentations panora-
miques, les vues 2 vol d’oiseau, les cartes géographiques”, le cadrage,
’instauration du tableau, du point de vue, la théorie de la perspective,
’organisation du territoire et du paysage par et autour de I’architecture,
lart des jardins, en d’autres termes ces stratégies de concentration du
paysage, participeraient d’une frustration de ’homme face a I’'impos-
sibilité de saisir et donc de comprendre son lieu, son milieu, et ’espace
dans lequel il se meut, son «étre-au-monde”». Le paysage serait cet

75. Casey 2002, p. 6.

76. Casey 2002, p. 6. Sur cette problématique concernant I'histoire des sciences, voir aussi Latour
2006.

77. Voir les remarques de Besse 2003a, p. 118.

78. L'expression renvoie ici au Dasein heideggerien. Sur cette problématique d’une spatialité vécue ou
espace hodologique dans la pensée philosophique et psychologique contemporaine, en particulier
chez Sartre, voir les réflexions de Besse 2004.
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espace inventé, concentré et mis a distance, ou ’homme tente de se
comprendre dans le monde qui le contient. En retour, ayant fait acte
de domination de I’espace par I’invention de stratégies de représenta-
tion totalisantes, ’homme exprimerait sa nostalgie a travers des utopies
paysageres dans lesquelles il serait soit absent, c’est-a-dire délivré de sa
contingence terrestre, soit libéré de sa frustration originelle, c’est-a-dire
vivant en harmonie dans et avec la nature. Les paradigmes paysagers les
plus fondamentaux traversant I’histoire des représentations paysageres,
le Paradis (hortus conclusus), I’Arcadie et la Pastorale (locus amcenus),
les fantasmes aériens, ainsi que tout le probléme historiographique du
«paysage pur», dont certaines recherches ont souligné la dimension
téléologique et idéologique”, relevent de cette tension.

Vers le mirage d’une vision totale

On peut ainsi mieux mesurer I'importance des paysages de nature
«panoramique» dans l’art de la Renaissance : il s’agissait de regrouper
des «morceaux » choisis de paysages de maniere a créer une représenta-
tion qui puisse se donner comme équivalente a I’expérience totalisante
de I’«&étre-au-paysage ». On peut distinguer essentiellement deux straté-
gies de «concentration» de ’espace. La premiére consiste & « contenir »
un paysage en une seule image bidimensionnelle. La représentation du
paysage devient alors une juxtaposition d’éléments choisis et regroupés
en un seul espace, ce que Michel Foucault a pu appeler «hétérotopie®®».
La saisie successive de ces éléments de la part du spectateur est I’équi-
valent, pour la perception visuelle, d’une expérience physique dans ce
paysage. En d’autres termes, les mouvements du corps a travers I’espace,
comme la marche, sont réduits au doigt dessinant un parcours a la sur-
face de I’image ou au mouvement des yeux sur cette image. Explorer
I’image, c’est transformer les mouvements véritables du doigt ou des
yeux en un mouvement mental du corps tout entier. La gravure mon-
trant le pelerinage des sept églises publiée par Antoine Lafréry en 1575
est un bon exemple de ce type de construction et du type de perception

79. Voir notamment Mitchell 1995; Briffaud 1998; Brunon 2006.

80. « 'hétérotopie a le pouvoir de juxtaposer en un seul lieu réel plusieurs espaces, plusieurs
emplacements, qui sont eux-mémes incompatibles. [...] I'exemple le plus ancien de ces
hétérotopies, en forme d’emplacements contradictoires, c’est peut-étre le jardin. [...] Le jardin
traditionnel des Persans était un espace sacré qui devait réunir a I'intérieur de son rectangle quatre
parties représentant les quatre parties du monde, avec un espace plus sacré encore que les autres
qui était comme I'ombilic, le nombril du monde en son milieu (c’est la qu’étaient la vasque et le
jet d’eau) [...] Le jardin, c’est la plus petite parcelle du monde puis c’est la totalité du monde. Le
jardin c’est, depuis le fond de I’Antiquité, une sorte d’hétérotopie heureuse et universalisante »
(Foucault 1994, p. 759).
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qu’il engendre : une juxtaposition consciente et arbitraire de signes (les
basiliques de Rome) qui dessinent une topographie irréelle, néanmoins
parfaitement compréhensible. Les pelerins cheminent a ’intérieur de cet
espace comme |’ceil face 3 I’image chemine d’une église a I’autre. Le pro-
cédé est courant dans la cartographie dite préscientifique qui superpose
des éléments (fabriques, arbres, personnages) vus en perspective aux
signes abstraits de la notation topographique. Ces personnages - relais
aident 2 la projection mentale du spectateur dans I’espace de la repré-
sentation. Le paysage de la carte ne peut étre appréhendé en un seul
regard et implique la perception successive de ses parties. Insaisissable
spatialement, il est donc aussi insaisissable temporellement. Le temps
du regard est I’équivalent d’un temps de cheminement d’un lieu a un
autre, d’un signe a un autre dans I’espace conventionnel de la carte ou du
paysage. L’équivalent littéraire de cette construction est I’énumération,
construction syntaxique qui caractérise par exemple les textes de Pline
et de Vitruve sur la décoration des ambulationes. I”énumération est

.
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I’équivalent littéraire d’un tableau dont le principe de composition rési- e ; 2 _ {1 — - E'.'.’.'.';'I."T.'E."}.“;..
derait dans la disposition harmonieuse de motifs d’égale importance. AR 2 P A e e

Concernant les images religieuses, comme celles de Lafréry, la per-
ception de I’image devient donc le substitut d’un pelerinage imaginaire.
Les peintres religieux ont trés tot saisi le potentiel symbolique de ’effet
psychologique que suscite la perception de la peinture de paysage. A
propos de Joachim Patinir par exemple, Reindert Falkenburg a mon-
tré que les paysages étaient construits selon une disposition symbolique
opposant deux poles, deux choix possibles d’existence, qui renvoyaient
au concept de «pelerinage de la vie». Dans le Paysage avec saint Jérome
du musée du Prado, le chemin ardu serpentant a droite dans le désert
et la montagne mene a la révélation et a la vie éternelle. De lautre coté,
la campagne souriante symbolise une voie plus facile, celle de la beauté
temporelle qui éloigne de la vérité spirituelle, comme le révele le détail
de I’aveugle en bas a droite du tableau®!. Comme Hercule a la croisée
des chemins dans les jardins de la villa d’Este & Tivoli, le spectateur
«déambulant visuellement» dans le paysage se voyait donc offrir un
choix moral.

Lexpérience du paysage peint et I’expérience du paysage construit
qu’est le jardin sont, il est vrai, moins éloignées qu’on pourrait le croire.
On ’a déja vu, le parc de la villa Giulia ou le jardin de la villa d’Este sont
élaborés comme les vues topographiques qui ornent leurs salons, comme
une juxtaposition de topoi ou loci dessinant des parcours possibles. De

81. Falkenburg 1988, p. 85-90.
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51. Etienn}e Dupérac, publié par Antoine Lafréry,
Les Sept Eglises de Rome, 1575, gravure. Londres, British museum.

méme, durant la Contre-Réforme, les gravures représentant le peleri-
nage des sept églises trouveront un équivalent plastique dans le dévelop-
pement des Sacro Monti comme celui, célebre, de Varallo, ou vinrent se
presser des milliers de pelerins jusqu’a la seconde moitié du xvire siecle®2.
Dans le contexte plus privé dela villégiature, la gravure de Lafréry trouve
un surprenant parallele dans la villa Duodo de Monselice, réalisée par
Vincenzo Scamozzi entre 1589 et 1607, avec sept chapelles figurant les
sept basiliques de Rome. L’ensemble dessinait un parcours sacré dans
la ville virtuellement transposée, qui s’achevait dans la villa située au
sommet de la colline®. La résidence d’Isola d’Alfonso d’Este, marquis
de Montecchio, construite avant 1575 et détruite en 1632, possédait, elle
aussi, un ensemble de structures, construites sur des micro-iles reliées
par des ponts, qui évoquaient les sept basiliques romaines®*.

82. Voir, par exemple, Schama 1999 (1995), p. 496-508.
83. Aksamija 2008, p. 45-51.
84. Ceccarelli 2004.
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Dans le cadre plus spécifique des vues de villes, les historiens ont
souligné la volonté des artistes d’atteindre «le mirage d’une vision
totale», de faire entrer dans une seule image ce qu’il est impossible de
saisir grce a la seule vision®. Toute représentation basée sur la vision
ne pouvant offrir que des documents d’une réalité éphémere, les artistes
et les cartographes de la Renaissance chercherent a «dilater I’ceil » pour
dépasser la vision forcément limitée d’un seul observateur, depuis un
seul point de vue et en un moment donné du temps, et ainsi dessiner une
image englobant tout du microcosme urbain ou paysager. L'invention
du plan en perspective, comme celui de Venise par Jacopo de’ Barbari
(1500), construit a partir d’une multiplicité de points de vue refondus
ensuite en une seule représentation est peut-étre la solution qui fut la
plus couramment adoptée. Plus rarement, les peintres de paysage et les
chorographes développérent leurs représentations en longueur. Lucia
Nuti a fourni des exemples passionnants de ce type concernant I’ico-
nographie de la ville d’Istanbul au xvr® siecle : « Dans la seconde moitié
du xvre siecle, se développe une iconographie trés riche de caractere “fil-
mique”, grace a 'ceuvre des peintres qui la visitent 2 la suite des ambas-
sadeurs nordiques, et qui I’épient dans ses moindres détails. [...] Si la
vue de Pierre Coeck [Pieter Coecke van Aelst] demeure encore, avec ses
86,5 cm de long, dans les limites d’une perception totale quasi simul-
tanée, l'aquarelle de la Osterreichische National Bibliothek de Vienne,
avec son métre cinquante, demande déji un temps d’observation plus
long pour apprécier chaque monument décrit. [...] Enfin, le plus spec-
taculaire est le dessin de Melchior Lorichs mesurant 11,275 m de long.
Le dessin, apres avoir été découpé en 1681, se présente aujourd’hui en
vingt-deux sections. Avant cette date I’image de la ville se révélait lente-
ment, au fur et 3 mesure que ’on suivait la longue bande, que la gravure
de Jan Cornelisz Woudanus montre encore fixée au mur nord, a gauche
de la vue de la salle de lecture de la bibliotheque de Leyde®. »

Hétérotopie et espace impérial

La tentative de «contenir» le paysage dans un seul tableau ou un seul
dessin, demeure, malgré certaines expérimentations brillantes, nécessai-
rement limitée. De plus, représenter le paysage dans un seul tableau nie
I’expérience totalisante d’«étre» dans le paysage. Malgré la capacité du
sujeta se projeter virtuellement dans ’espace peint ou dessiné, il demeure
spectateur immobile — ou du moins peu mobile — devant I’image qui lui

85. Nuti 1999, p. 74-76.
86. Nuti 1999, p. 75-76.
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fait face. Les décors topographiques de la Renaissance poussérent donc
encore plus loin le «mirage d’une vision totale» en recréant a I’inté-
rieur d’un espace architectural, par définition tridimensionnel, un autre
espace virtuel ou un ensemble d’espaces virtuels®”. Que les paysages
recouvrent entiérement les parois ou seulement la frise, le spectateur
est véritablement «entouré» par le paysage peint. Ce type de disposi-
tion introduit aussi I’idée d’un parcours, physique cette fois et non plus
simplement mental, entre les différents lieux représentés, parcours qui
peut étre linéaire, dans une galerie ou une loggia, ou bien circulaire et
périégétique, dans une salle de plan rectangulaire. La projection mentale
dans Pespace de I’image 4 deux dimensions est désormais complétée par
les mouvements physiques du spectateur 2 travers la galerie ou la salle
en trois dimensions. Marcher dans la galerie ou dans la salle se donne
comme la métaphore d’une exploration de la ville, du territoire, ou du
monde entier représenté sur les murs. Le voyage virtuel a travers les plus
fameuses cités du monde que proposaient Braun et Hogenberg grace aux
planches de leurs Civitates, était ainsi transposé a une échelle monu-
mentale dans 'espace méme du palais.

Nous avons rencontré le premier type de parcours, le parcours
linéaire, a plusieurs reprises : dans la galerie des Cartes du Vatican, au
troisieme étage des loges vaticanes (ou troisiemes loges), avec la pro-
cession des reliques de saint Grégoire de Naziance, ou dans le Salone
Sistino, ou la perception successive des monuments de la Rome sixtine
s’achéve dans la vue 2 vol d’oiseau de la ville qui condenserait I’ensemble
du parcours en une seule vue. La galerie introduit une dimension nar-
rative, «la linéarité vectorielle d’'un voyage» avec son enchalnement
rigoureux d’étapes qui recrée I’expérience symbolique du pelerinage. Le
second type de parcours circulaire et périégétique s’applique a presque
tous les autres exemples que nous avons rencontrés et implique, 12 aussi,
la perception successive des différents loci, recréant ainsi virtuellement
lexpérience du voyage. Le splendide décor de la Camera Peregrina
Aurea a Torchiara fonctionne, comme son nom I’indique, sur ce méme
principe, puisque les chiteaux représentés figurent les étapes du voyage
imaginaire de Bianca Pellegrini d’Arluno, a la recherche de son seigneur
aimé*®s.

Il existe, cependant, une différence symbolique fondamentale entre
la structure linéaire et la structure circulaire de ces «salons paysagers ».
L'une implique une direction, l’autre un centre. Les salles ou se déve-
loppent les décors topographiques a la Renaissance, microcosmes de

87. Sur cette problématique concernant la géographie, voir Besse 2003b.
88. Summer 1979.
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la ville, du territoire ou du monde, sont presque toujours rattachées a
un principe central. I’étendue géographique se déploie horizontale-
ment, son principe cosmologique verticalement : sur les parois, la terre;
au plafond, le ciel. C’est la traduction littérale, a I’échelle de la salle,
de I’«étre-au-monde». Ce «principe» transcendant ’horizon géogra-
phique varie en fonction des cycles : une carte du ciel, comme dans la
salle de Bologne, dans la salle de la Mappemonde a Caprarola ou dans
la salle de la Méridienne a la tour des Vents du Vatican, ou encore la
représentation du zodiaque ou des heures. Comme dans d’innom-
brables cycles topographiques, des Trés Riches Heures du duc de Berry
aux décors de la villa Giulia, de Caprarola ou de Tivoli, I’espace est
associé au temps, temps historique et temps cosmique. La représenta-
tion des saisons, du calendrier zodiacal, des vents, implique le passage
d’une structure microscopique (le lieu) a une structure macroscopique
(la création), dont elle est le miroir. L'origine de cette formule remonte
a ’Antiquité et a la décoration des salles de cérémonies des palais impé-
riaux ou l’origine divine du pouvoir temporel des souverains était maté-
rialisée dans I’espace de la salle. Les cartes célestes qui décorent les salles
de la Renaissance rappellent ainsi, a bien des égards, la salle de banquet
principale de la Domus Aurea de Néron dont la vote, raconte Suétone,
opérait, comme la volite céleste, une constante révolution au rythme
des heures du jour et de la nuit®”. On mentionnera aussi les constel-
lations peintes des vottes du palais de Septime Sévere sur le Palatin®.
Enfin, le célebre Aviarium ou Ornithon de Varron et son ddme céleste
décoré d’une rose et des figures des vents, ainsi que les étoiles du matin
et du soir représentées sur la partie basse de la voiite pour indiquer le
passage du temps, constituait également un modele célebre connu a la
Renaissance®. Le fonctionnement symbolique des observatoires astro-
nomiques, comme les tours des Vents de Grégoire XIII au Vatican et au
Quirinal, ou les deux tours des Vents de la villa Giulia, est comparable
a celui de ces salles d’apparat : ces constructions servaient a la fois de
belvéderes, pour scruter et admirer le paysage, et de plates-formes du
haut desquelles on pouvait observer le ciel et étudier les vents, en défini-
tive, mesurer le cosmos. Elles s’apparentaient 4 la fois 2 des observatoires
et a des schémas cosmographiques du monde. Méme chez Alberti, la

89. Suet., Nero, 6, 2; Courtright 2003, p. 100; Lehmann 1945.
90. Cassio Dione (Cocceianus) Hist. rom. 77. 11 (Lehmann 1945, p. 8, 24).
91. Varr. Rerum rust., 3, 5, 17 (Lehmann 1945, p. 19-20).
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domination visuelle du territoire, depuis les hautes tours familiales qui
hérissaient le paysage des villes italiennes au Moyen Age, était rattachée
a des considérations d’ordre astronomique et astrologique®.

A la villa d’Este, le principe du pouvoir territorial d’Her-
cule-Hippolyte est emprunté a la mythologie. Aprés avoir vaincu le
dragon dans le jardin des Hespérides et choisi le chemin de la vertu,
Hercule accede a 'immortalité. Il est regu dans ’Olympe et au banquet
des Dieux. Tout autour, Jupiter, Junon, Pluton et Neptune, figurés dans
les gquadri riportati de la volte, représentent les quatre éléments (I’air,
la terre, le feu et ’eau), qui évoquent, a leur tour, les quatre saisons,
principes élémentaires du cosmos. Des scenes de sacrifices aux dieux
tutélaires de la nature — Diane, Bacchus, Cérés et Apollon — renvoient
quant 2 eux au mythe d’Orphée®.

A ce principe cosmologique ou mythologique peut se substituer un
principe historique : il s’agit presque toujours d’une scéne représentée
au plafond qui légitime le pouvoir territorial suggéré par les paysages
représentés sur les parois. Cest le cas a la villa impériale de Pesaro dans
la salle des Cariatydes (triomphe du duc Francesco Maria della Rovere),
dans la salle de Cosme I au Palazzo Vecchio de Florence (victoire de
Montemurlo), ou dans les chiteaux Colonna de Castelnuovo di Porto
et de Subiaco, ou encore au palais del Drago a Bolsena. Ces salles sont
donc des microcosmes territoriaux et, en ce sens, des espaces symbo-
liques de pouvoir impérial par excellence. En créant un espace ou il
peut voir ’ensemble de ses possessions disposées en cercle autour de
lui, le prince jouit d’une omniscience qu’il peut partager, pour sa propre
gloire, avec ses invités. Mais c’est une vision profondément manipulée et
déguisée qu’il offre comme une «vérité» inscrite et lisible au regard de
ses hotes. Nous I’avons vu, tant les vues topographiques que les scenes
historiques, les récits mythologiques ou les cartes célestes qui en trans-
cendent la signification a 'intérieur des systemes décoratifs, sont sou-
mis aux mémes stratégies d’exhibition et de dissimulation, d’embellisse-
ment et de propagande. Topographie, histoire, cosmologie, description
et narration, sont mis au service d’une méme rhétorique de la preuve qui
doit servir la gloire du prince.

92. Alberti 2004 (1485), 8, 5.
93. Monssen 1989a.
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Le paysage rhétorique
Le paysage aux quatre vents

Le principe de représentation microcosmique du territoire fit 'objet, 2 la
Renaissance, de représentations extrémement élaborées, comme le décor
de la Camera Peregrina Aurea a Torchiara ou le Salone de la villa d’Este.
Non seulementy étaient figurées les possessions du commanditaire, mais
les sujets peints étaient correctement orientés sur les parois, selon un
principe que l'on a qualifié d’imitation homothétique. Ces cas, pourtant
exemplaires, ne sont pas isolés. Lexemple le plus ancien de cette orienta-
tion des paysages est, 2 ma connaissance, un décor daté de 1400 environ
au palais de la Masseria 2 Mantoue : la représentation de la ville et de
son territoire, avec les routes, fleuves, lacs et chateaux qui constituaient
les points névralgiques du territoire, se développait sur quatre lunettes
d’une salle rectangulaire®. Dans le Latium, le décor du palais Farnese de
Gradoli présente aussi de telles caractéristiques. Situé au coeur du terri-
toire farnésien, sur les rives du lac de Bolsena, il fut exécuté vers 1521-
1524. La loggia du palais ouvrait au nord et a I’est sur un magnifique
paysage tandis que les parois sud et ouest étaient ornées de paysages
encadrés par des colonnes qui ouvraient fictivement I’espace aux quatre
vents®. Les paysages, fort endommagés, contiennent des scénes mytho-
logiques, comme I’Enlévement de Ganymeéde ou Diane et Actéon, qui
furent copiées d’apres des gravures de Giovan Battista Palumba et de
Marcantonio Raimondi. Seuls les paysages different par rapport a ces
modeles : au lieu des profils de villes nordiques qui occupent larriére-
plan des gravures, les paysages de la loggia sont typiques des vues de la
campagne romaine et font écho au paysage réel visible depuis la loggia®.
Dans le fond du paysage ot I’on voit Diane et Actéon, une forteresse rap-
pelle celle de Bolsena et le village, dans Jupiter et Ganimeéde, correspond
ala position de Marta sur les rives du lac. On peut reconnaitre, dans un
autre paysage, le motif d’un temple hexagonal, allusion probable a celui
que construisit Antonio da Sangallo le Jeune, I’architecte du palais, sur
I’ile Bisentina, ou fut enterré Ranuccio Farnese. Or, ces paysages sont
géographiquement orientés. Sur la paroi sud, vers Bolsena, on reconnait
des vues de Bolsena; méme chose a 'ouest pour Capodimonte, «comme

94. Toesca 1982, p. 10-12.
95. Gennari Santori 1996, p. 141-146.
96. Gennari Santori 1996, p. 142-144.
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pour confondre les paysages réels et visibles avec les paysages peints, eux
aussi toutefois réellement existants et qu’il aurait été possible d’admirer
si les parois n’avaient pas existé” ».

L'orientation des vues dans les décors de la Renaissance participe
sans doute d’une conscience du paysage plus «physique» que celle
qui est aujourd’hui la notre. Les recommandations des architectes de
la Renaissance, qui conseillaient de construire les villas sur des posi-
tions élevées, saccompagnaient d’une véritable science de ’orientation
en fonction du climat, des vents, des zones d’ombre et d’ensoleillement.
La villa, bien congue, devait capter au mieux les bénéfices de I’environ-
nement naturel tandis qu’elle protégeait du froid, de la chaleur et des
intempéries. Pour cette raison, la dimension thérapeutique du paysage
constitue I'un des éléments centraux des discours sur la villa depuis
I’Antiquité®®. Comme ’explique Bettina Bergmann pour la villa antique,
«les salles romaines devaient étre orientées en relation aux [quatre] coins
du monde, aux heures du jour, aux saisons et aux vents”». Presque
toutes les villas de la Renaissance furent construites dans ce souci. La
villa du Belvédere d’Innocent VIII au Vatican ou la villa de Belriguardo,
pres de Ferrare, en sont de parfaits exemples'®. Le nom méme des pieces
révele souvent ce souci d’orientation. A la villa Grazioli de Frascati, par
exemple, la chambre du Jour ou du Soleil se trouve a 'ouest de I’édifice,
tandis que celle du Repos ou de la Nuit, est située dans 1’aile est opposée.
Comme pour les paysages peints mentionnés plus haut, la représenta-
tion des vents dans les décors était également toujours orientée. Cest le
cas au plafond du petit Stanzino sopra le Mura de Ferdinand de Médicis
dans les jardins de la villa Médicis ou dans la salle de la Méridienne de la
tour des Vents au Vatican'®'.

Dans un passage célebre du De re aedificatoria, Alberti étend cette
qualité thérapeutique du paysage aux paysages peints eux-mémes :
«Notre ame se réjouit grandement lorsque nous voyons représentés
en peinture les beautés des paysages ou des ports, des scénes de péche,
de chasse ou de baignade, des jeux agrestes, des fleurs et des feuillages.
[...] Contempler des peintures de sources et de ruisseaux fait beaucoup
de bien aux fiévreux. Tu peux faire ’expérience suivante : les nuits ol
le sommelil te fuit, efforce-toi, au fond de ton lit, de te remémorer les
eaux limpides des sources, des rivieres ou des lacs que tu auras déja vus;
aussitot tes veilles arides seront baignées de fraicheur, et le sommeil

97. Polidori 1991, p. 283.

98. Howard 2001.

99. Bergmann 1992, p. 38.

100. Coffin 1977; Sambin De Norcen 2008.

101. Morel 1991, p. 46, n. 9; Courtright 2003, p. 42.
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s’insinuera peu a peu en toi jusqu’a ce que tu t'endormes tout douce-
ment'®2.» Utiles pour guérir de la fievre, les vues peintes sont aussi
un remede efficace contre la mélancolie. Giovanni Battista Armenini
recommandait, en 1586, de peindre des paysages qui transmettent la joie
et dissipent la mélancolie!®. L’intérét thérapeutique de la peinture de
paysage figurait aussi dans la littérature scientifique. Le philosophe et
médecin Girolamo Cardano pensait que les peintures et les descriptions
littéraires de paysages soulageaient un esprit mélancolique aussi bien
que la nature elle-méme!'*. Une personnalité comme Giulio Mancini, 2
la fois critique d’art et physicien, avait naturellement introduit de telles
idées sur les relations entre art et thérapie dans ses Considerazioni sulla
pittura (1620), ot il discute de ’effet des différents sujets picturaux sur
I’humeur des spectateurs!'®.

D’un point de vue théorique, cette fonction thérapeutique bien
attestée de la peinture de paysage a la Renaissance démontre encore, de
maniere quasi irréfutable, [’aporie vers laquelle Gombrich nous conduit
en suggérant «|’antériorité de la peinture de paysage sur le “sentiment”
du paysage ». En effet, 'expérience des qualités thérapeutiques de I’en-
vironnement sain autour de la villa est, précisément, la cause du sen-
timent de plaisir et de bien-&tre i la vue des peintures de paysage. La
«nature de la connexion » entre le sujet et le paysage, pour reprendre les
termes de David Hume, est affectée par une expérience particuliere de
ce paysage. Alberti donne un indice important en parlant de «vue» et
de «mémoire ». En effet, c’est le sens de la vue qui réduit paysage réel et
paysage peint a une identité presque interchangeable dans le regard du
spectateur. Le texte d’Alberti, autant que ceux de Paolo Pino, de Serlio
ou de Norgate, trouve une explication dans la théorie extrémement
répandue a I’époque, selon laquelle le sens de la vue I’emporte sur tous
les autres sens et permet de fixer les objets et les choses dans la mémoire.
Pour Léonard de Vinci écrivant dans le Paragone, la beauté de la pein-
ture est supérieure a la beauté de la nature qu’elle imite. Si ’ceil prend
autant de plaisir dans la contemplation de la nature peinte que dans la
contemplation des beautés réelles, la nature peinte, cependant, survit 2
la nature réelle : « Mais la beauté d’une telle harmonie est détruite par le
temps en peu d’années, ce qui n’arrive pas a la méme beauté imitée par
le peintre, car le temps la conserve pour longtemps; et ’ceil, o [cette
beauté] réside, jouit du vrai plaisir de cette beauté peinte, comme il I’etit

102. Alberti 2004 (1485), 9, 4, 805-807, p. 435-436.

103. Armenini 1988 (1596), p. 198.

104. Girolamo Cardano, Opera omnia, 2 vol., Liege, 1663, Il, p. 217 : « Vigilias leetis cogitationibus,
studiis, colloquiis, picturarumque amoenarum aspectu compensabis » (cit. Witte 2008, p. 50).

105. Mancini 1956-1957 (1620), I, p. 142.
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fait de la beauté vivante!%. » En ce sens, la peinture peut remplacer ’objet

manquant qu’elle représente, ce que ne peut faire la description du poete.
Pour étayer sa démonstration, Léonard utilise justement I’exemple du
paysage réel et du paysage peint :

«Que t’incite, homme, a abandonner ton logis a la ville et 2
laisser parents et amis pour te rendre a la campagne par monts
et par vaux si ce n’est la beauté naturelle du monde, laquelle si tu
y penses bien, peut seulement étre appréciée grice au sens de la
vue ? Et si le poete, dans ce cas, prétend s’appeler peintre, pour-
quoi n’as-tu pas utilisé la description de ces lieux écrite par le
poete et n’es-tu resté A la maison ol tu n'aurais pas souffert de
la chaleur du soleil ? Cela n’etit-il pas été plus utile et moins fati-
gant, car on peut [ainsi] rester au frais a I’abri des peurs et des
dangers de la maladie ? Mais I’Ame ne pouvait jouir du bénéfice
des yeux, ces fenétres de son logis, et elle ne pouvait recevoir les
reflets des lieux joyeux, ni voir les vallées ombragées arrosées par
le jeu des rivieres qui serpentent, ni voir les nombreuses fleurs,
qui avec leurs couleurs variées composent un tableau harmonieux
pour ’ceil, et ainsi de toutes les autres choses qui peuvent se pré-
senter a ’ceil. Mais si le peintre durant les froids et rudes hivers
place devant toi les mémes paysages peints ou d’autres, dans les-
quels tu as pris du plaisir aupres d’une fontaine, ol tu puisses te
revoir comme un amant avec ton aimée dans les prés fleuris, sous
le doux ombrage des plantes verdoyantes, cela ne te donnera-t-
il pas plus de plaisir que d’écouter la description de cette scéne
écrite par un poete'” ? »

Le rapport entre vision et représentation est donc essentiellement
relié, dans ce passage, tout comme dans celui d’Alberti, a la faculté de
mémoire du sujet. La vue peinte évoque une expérience vécue et son
pouvoir d’évocation est supérieur a celui de la description du poete.

Vision et mémoire

Dans le contexte plus strict des images topographiques, cette fonc-
P & pographiq
tion mnémonique des images est fondamentale. Elle trouve son ori-
gine dans les traités sur la rhétorique et I’art de la mémoire, comme
le De oratore de Cicéron, le De institutio oratoria de Quintilien ou le
3

106. Richter 1970, I, p. 61.
107. Richter 1970, 1, p. 61.
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Ad herennium. En effet, les salles décorées de paysages dans les palais
et villas de la Renaissance partagent un certain nombre de caracteres
avec les dispositifs inventés par les rhétoriciens pour leurs «palais de
mémoire» tels qu’ils sont décrits dans ces traités. La tradition des arts
mnémotechniques, dont lorigine, selon le De oratore de Cicéron, est
attribuée a2 Sémonide, est précisée par Quintilien : «Pour former une
série de lieux dans la mémoire, il faut, dit-il, se rappeler un batiment,
aussi spacieux et varié que possible, avec ’atrium, la salle de séjour, les
chambres 4 coucher, les salons, sans omettre les statues et les autres
ornements qui décorent les pieces. Les images qui doivent rappeler le
discours [...] sont alors placées en imagination dans les lieux qui ont
été mémorisés dans le batiment'®. » Dans un premier temps, explique
Isabelle Rieusset-Lemarié, «on peut supposer que c’est I'immobilité de
la structure architecturale qui permet de fixer les images et de leur assu-
rer ainsi une permanence mnémotechnique plus forte. Mais en fait, la
possibilité de retrouver les images que I’on a rangées dans son palais de
mémoire dépend de la pratique quotidienne d’une déambulation dans
cette architecture imaginaire!®». Pour Quintilien, «quand il faut ravi-
ver la mémoire, on part du premier lieu pour les parcourir tous, en leur
demandant ce qu'on leur a confié et que ’image rappellera. Ainsi, aussi
nombreux que puissent étre les détails dont il faut se rappeler, ils sont
tous liés les uns aux autres [...] et celui qui suit ne peut divaguer par
rapport a celui qui précede!». Ce qui est mémorisé, avant toute chose,
c’est I'ordre d’un parcours orienté par la topologie d’une architecture.
On se déplace ainsi, non seulement d’une piece a I’autre, mais d’un palais
de mémoire 3 un autre. On peut encore imaginer une promenade dans
un jardin, une promenade dans la ville, un long voyage a travers villes et
campagnes, ou encore la visite d’une pinacothéque ou d’un palais décoré
de fresques : «Ce dont j’ai parlé pour une maison, on peut le faire aussi
dans un batiment public, un long voyage, une promenade dans une ville,
on avec des peintures''.» L’incitation a une promenade dans la ville,
poursuit Rieusset-Lemarié, n’est pas ici une invitation a ’errance, mais
3 une exploration méthodique, ordonnée par un itinéraire. « Quelle que
soit la méthode utilisée, c’est la pratique méme du parcours qui permet
la mise en mémoire et la transformation de ce paysage en véritable pay-
sage mnémonique. Dés lors, il ne reste plus au sujet qu’a décrypter la
mémoire des choses ou des mots qu’il a lui-méme transcrits en images

108. Quint. 11, 2, 17-22 (Yates 1975 [1966], p. 14-15).
109. Rieusset-Lemarié 1997, p. 250.

110. Quint. 11, 2, 20 (Yates 1975 [1966], p. 34-35).
111. Quint. 11, 2, 21.
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sur le support de cette architecture virtuelle. Le parcours mnémotech-
nique devient ainsi le parcours d’une lecture dans un paysage qui se
présente comme un paysage scriptural dont chaque élément visuel peut
donner lieu a un déchiffrement!2. »

La ressemblance entre le paysage mnémonique décrit par les auteurs
antiques et les décors topographiques dans les palais de la Renaissance
est frappante!”. S’il est imprudent d’établir une connexion directe
entre cette pratique des artes memoriae et la forme et la fonction des
décors topographiques, leur apparentement, en tant que dispositifs, per-
met néanmoins de souligner ’efficacité de leur fonction mnémonique
puisqu’ils sont, eux aussi, définis et pergus a travers un parcours. Chaque
lieu (loci) décrit en peinture rend tangible, au-dela de sa propre image,
tout un réseau d’idées, d’associations, d’histoires qui lui sont liées (ima-
gines). Dans le Salone de la villa d’Este par exemple, les paysages topo-
graphiques évoquent, a travers la succession des loci, le symbolisme et la
splendeur des fontaines, les fétes du jardin de Montecavallo, les poésies
d’Horace, ’age d’or de I’antique Tibur, les mysteres de la Sibylle, les
somptueuses chasses du barco, etc. Dans la galerie des Cartes géogra-
phiques au Vatican, les événements déterminants des conquétes impé-
riales et pontificales ont été inscrits sur I’espace des cartes, sous forme
de petites vignettes, trés probablement inspirées par des descriptions
de décors géographiques d’époque antique!™*. Dans les cycles de Sixte
Quint, les loci sontaccompagnés d’inscriptions qui, a1’ issue du parcours,
forment les éléments d’un discours encomiastique complexe célébrant le
souverain pontife. Rome elle-méme devient le texte de sa propre célé-
bration. La salle des Sept Collines, les troisiemes loges avec les paysages
d’Etienne Dupérac au Vatican, décors basés sur une accumulation de
topoi, fonctionnent également comme des théitres de mémoire : ils des-
sinent les «lieux de I’histoire ». C’est cette capacité mémorielle du locus
qui est exprimée dans ’utilisation répétée de I’anachronisme topogra-
phique a la Renaissance. Le lieu, Jocus, « contient » son histoire, sa storia.
1l est, virtuellement, tout ce qu’il a été, si bien que voir le lieu, c’est avoir
acces a son histoire. On touche [ au rapport fondamental entre espace
et temps, deux données inséparables comme étaient inséparables, pour
les philosophes antiques et les penseurs de la Renaissance, la géogra-
phie et histoire!®. Lorsqu’il publie, en 1570, le premier atlas mondial

112. Rieusset-Lemarié 1997, p. 250-252.

113. Pour une discussion sur le paysage topographique et I'art de la mémoire, voir Mangani 2004.

114. Morel 1996; La Rocca 2004, p. 26, 29; Meadows-Rogers 1998, p. 97. Paola Sereno a déja
souligné cette fonction de la galerie des Cartes du Vatican comme théatre de mémoire : Sereno
1994, p. 164.

115. Casey 2002, p. 264-267; Besse 2003a, p. 295 et suiv.
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constitué par des documents modernes, Abraham Ortelius souligne son
intérét historique : il lui parait indispensable «pour parvenir a I’intel-
ligence des histoires [de posséder] la connaissance des régions et pro-
vinces, et des mers, [de la] situation des montagnes, des vallées, des villes,
du cours des rivieres, [...] ce que des Grecs ont appelé [...] Géographie
et d’aucuns doctes (et non a tort) “I’ceil de ’histoire”!"*». La formule
est heureuse et résume la qualité du Jocus comme réserve mémorielle
accessible immédiatement par I’intermédiaire du sens de la vue («ceil »,
mais aussi «lumiere » ajoutera plus tard Joan Blaeu dans I’introduction
de son Grand Atlas de 1663"7). Cicéron avait souligné cette puissance
évocatrice du locus dans le De finibus : «Les lieux ont un tel pouvoir
d’évocation que, non sans raison, on les a utilisés pour créer un art de la
mémoire!'®. » Par leur qualité mnémonique, les salles ornées de paysages
topographiques fonctionnent aussi comme les jardins maniéristes dont
elles sont souvent une simple extension ou, comme 2 la villa d’Este ou a
la villa Giulia, un miroir ou un modéle réduit. Comme I’explique André
Chastel, le jardin, «devenu une sorte de microcosme avec son déploie-
ment de statues allégoriques, ses grottes, ses “fabriques” pleines de réfé-
rences antiques ou mythologiques, [...] comporte comme une sorte d’ars
memoriae, une suite de reperes concrets pour ’imagination'" ».

La nature explicitement topographique des paysages est un élément
supplémentaire qui rapproche nos exemples renaissants des locz décrits
par Cicéron, Quintilien ou 'auteur de I’Ad herennium. Les déambula-
tions dans les paysages mnémoniques devaient, en effet, étre vécues de
maniére trés concréte par ceux qui pratiquaient les artes memoriae. Le
Ad herennium recommandait ainsi une grande précision dans la repré-
sentation mentale des lieux parcourus: «Ils ne doivent pas étre trop
brillamment éclairés parce que les images scintilleront et éblouiront; et
ils ne doivent pas étre non plus trop sombres car les ombres obscur-
cissent les images. Les intervalles entre les loci doivent étre mesurés, une
dizaine de metres environ car, comme l’ceil externe, I’ceil interne de la
pensée perd de sa puissance quand on place ’objet de la vision trop pres
ou trop loin'?®.» Comme les vedute renaissantes, les paysages mnémo-
niques doivent ainsi avoir la méme acuité visuelle que des images réelles.
Celui qui les congoit doit apprendre, tel un peintre, a donner ’illusion
d’un paysage réel grice aux jeux de la lumiére. Il doit méme tenir compte
des effets de focalisation afin que ’ceil se trouve a la distance idéale pour

116. Besse 2003a, p. 296 (trad. Anvers, 1581).

117. « La Géographie [est] I'ceil et la lumiére de I'histoire » (Alpers 1983, p. 159; Besse 2003a, p. 296).
118. Cic. Fin., 5, 2.

119. Chastel 1981, p. 43 ; Mac Dougall 1992, p. 124-125.

120. Yates 1975 (1966), p. 19-20.
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voir les moindres détails du paysage. Outre cette qualité mimétique des
paysages mnémoniques, leur qualité esthétique les rapproche aussi des
décors que nous avons étudiés. En effet, si les arts de la mémoire n’ont
pas, a priori, une visée artistique, ils n’ont cessé de souligner la perma-
nence mémorielle des impressions esthétiques, capables de frapper les
sens par «une beauté exceptionnelle ou une laideur particuliere!?! ».
Comme dans les palais de mémoire ot les Joci nécessitent des sup-
ports architecturaux, les décors renaissants sont disposés sur les parois
de maniére précise pour organiser la connaissance et en permettre un
acces et une lecture aisés, opérer des regroupements, permettre des
comparaisons, faciliter les correspondances internes. On peut les qua-
lifier de «théitres» en tant que dispositifs d’organisation et sommes
d’information. Comme pour Cicéron et Quintilien, l'organisation de
la connaissance et des éléments du monde était, a la Renaissance, basée
sur la croyance en ’efficacité des images, plutot qu’en celle des textes!'?2.
Dans le contexte des images topographiques et cartographiques, cette
volonté de classifier, regrouper et condenser la connaissance d’un sujet
en un lieu ou un objet unique, héritiere de la tradition des speculi ou
«miroirs» de la tradition médiévale scolastique, s’exprimait plus géné-
ralement A travers la diffusion d’atlas ou «théitres », ouvrages réunissant
un ensemble important de documents topographiques tels que cartes,
vues de villes, vues de monuments, etc., qui jouissaient au XVI¢ siecle
d’une extréme popularité'®. On trouve le terme appliqué au célebre
atlas d’Abraham Ortelius, le Theatrum orbis terrarum et a celui du non
moins célebre Civitates orbis terrarum, que Braun appelle, en effet,
«nostro theatro»'?*. Dans sa préface, Ortelius considérait que pour dis-
poser une série de cartes géographiques, dont les dimensions avant le
XVI® siecle correspondaient généralement a la paroi d’une salle, il fallait
disposer d’un regio quodam theatro, un trés large espace d’exposition.
Dans I’espace restreint de la bibliotheque, son livre jouait le role d’une
véritable galerie des cartes, un théitre de la mémoire et de la vision'?.

121. Ad her., 3, 22 (Yates 1975 [1966], p. 22; Rieusset-Lemarié 1997, p. 255).

122. Sur I'idée de «théatre » a la villa d’Este, voir Ribouillault 2005a, p. 81-86.

123. Nuti 1996a ; Besse 2003a, p. 306-307.

124. Braun et Hogenberg 1966 (1572-1618), 1, p. ii : « Erit igitur in hoc nostro Theatro ». Sur cette méta-
phore, voir Curtius 1953 (1948), p. 138-144.

125. Nuti 1996, p. 107.
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Descriptio et ekphrasis

Dans le vocabulaire classique, les paysages topographiques qui décorent
les parois des palais et des villas correspondent, on I’a vu, au terme de
descriptio et, partant, sont indissociables de la tradition rhétorique appe-
lée ekphrasis'*. Cette technique de description littéraire, utilisée origi-
nellement par le poete grec Homere pour décrire le bouclier d’Achille
(11., 18, 418-608), fut rendue célebre a la Renaissance par la redécouverte
des lettres de Pline le Jeune décrivant ses magnifiques villas'?”. Les deux
genres descriptifs étaient, a leur tour, considérés comme des sous-caté-
gories de l'epideisis, ou rhétorique épidictique, c’est-a-dire le discours de
la louange, de I’éloge, mais aussi du blime. Les images topographiques
étaient donc implicitement situées dans un contexte rhétorique qui
justifiait la connexion fréquente observée tout au long de notre étude
entre géographie, topographie (ou chorographie), paysage et idéologie.
De méme, dans ce contexte épidictique, les descriptions célébraient tout
autant ’objet de la description, propriétés ou possessions, que les ver-
tus et le pouvoir de leur détenteur!?. Le caractére propagandiste des
décors topographiques de la Renaissance trouvait, dans cette tradition,
une base théorique solide.

Lekphrasis plinienne joua un role primordial dans I’élaboration de la
villa Madama 2 Rome!?. Elle fut prise pour modele dans la plupart des
descriptions de villas 3 la Renaissance. Citons, pour la villa d’Este, la
lettre que Foglietta adressa  son ancien protecteur en 1569, le cardinal
Flavio Orsini, ainsi qu’une description anonyme des jardins, conser-
vée a Paris et 2 Vienne'™; pour la villa Giulia, la lettre de Bartolomeo
Ammannati 3 Marco Benavides; ou encore, la description de la villa
Aldobrandini de Frascati adressée a Charles-Emmanuel I** de Savoie par
Giovan Battista Agucchi en 161131, Ces descriptions détaillées et élo-
gieuses étaient généralement accompagnées d’un dessin qui permettait
de visualiser les différents sites évoqués par l’auteur. Plus souvent, les
commanditaires faisaient réaliser des gravures qui contribuaient gran-
dement a la célébrité des sites et de leurs créateurs et a la diffusion des
idées en matiére d’architecture et de jardins'*2. On sait, par exemple, que
le cardinal Ferdinand de Médicis avait acheté en 1587 une toile d’Etienne

126. Besse 2003a, p. 303-304.

127. Sur les termes descriptio, ekphrasis et epideisis, voir Curtius 1953 (1948), p. 68-71, 157-158,
183-202.

128. Besse 2003a, p. 215 et suiv.

129. Foster 1967 ; Bek 2004.

130. Coffin 1960, p. 141-150.

131. D’Onofrio 1963.

132. Eustis 2003, p. 42-43 et 50, n. 8.
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Dupérac figurant les jardins de la villa d’Este a Tivoli, sans doute la vue
qui fut gravée en 1573 et maintes fois reproduite. Il est des lors possible
que le tableau de Dupérac motiva la commande, quelques années plus
tard, des fameuses vues de Juste Utens pour Artiminio'®.

Les manuscrits de Paris et de Vienne décrivant la villa d’Este avaient
été envoyés respectivement a Catherine de Médicis et 3 Maximilien II
pour expliquer le dessin représentant les jardins. Dans I’oraison funébre
prononcée a l’enterrement du cardinal de Ferrare, en décembre 1572,
Ercole Cato rappelle que ’'empereur Maximilien et la reine de France
étaient «tellement amoureux de la gloire de beauté et la fascination
[des jardins de Tivoli] qu’ils souhaitaient les voir dépeints'**». Dans sa
lettre décrivant la villa Giulia 3 Rome, Bartolomeo Ammannati montre
aussi que les deux genres étaient indissociables. Dans son introduction,
il compare description littéraire et représentation topographique et il
affirme, comme Léonard, le primat de la seconde sur la premiere : «Et
parce que Votre Excellence la verra d’abord en imagination plutot que
par les sens, je chercherai, lieu par lieu, a la lui faire voir, mais pas aussi
bien ni avec autant d’ordre avec la plume qu’avec le pinceau, comme je
le ferais sur un dessin. Bien que j’espere aussi dans quelques jours vous
envoyer celui-ci'®.» L’idée est 2 nouveau exprimée par Agucchi a pro-
pos de la villa Aldobrandini®*. Ce primat de la perception visuelle, plus
apte a fixer les images dans la mémoire que ne le ferait I’imagination
stimulée par la description littéraire, est également postulé par Foglietta
a propos de la villa d’Este :

«Daspect de I’ceuvre dans sa totalité et la splendeur de ses
différentes parties sont tels qu’ils surpassent de beaucoup non
seulement les facultés de I’écrivain, mais aussi la puissance de
I’imagination. Un bref regard fait parfaitement comprendre com-
ment [s’organise] la villa, mais cela n’advient pas tout d’un coup,
car l'observation individuelle de ses parties fait grandir peu a peu
I’admiration [...] En fait, le premier regard saisit ’Ame et les yeux
d’une stupeur immédiate, et il s’en fallut de peu pour que je n’en
perde les sens. Ensuite, me reprenant et regardant les différentes
parties [de la villa], je commengai 2 les admirer plus en détail, et je
fus alors véritablement convaincu que ce lieu n’aurait jamais fini

de surprendre!?. »

133. Occhipinti 2009, p. 37-40.
134. Coffin 1960, p. 141.

135. Falk 1971, p. 171.

136. D’Onofrio 1963, p. 82.

137. Foglietta 2003 (1569), p. 2-3.
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Le Salone de la villa d’Este, avec ses vues topographiques, appa-
rait, dans ce contexte, plus encore que la gravure de Dupérac, comme
le véritable et indispensable support visuel du texte de Foglietta!**. En
ce sens, les fresques du Salone revétent bien une fonction didactique et
mnémotechnique. En premier lieu, la vue générale de la villa surprend
le visiteur, I’impressionne, suscitant ce «plaisir de la reconnaissance»
dont parle Aristote dans la Poétigue. Selon Foglietta, «voir» c’est ici
«comprendre» («Un bref regard fait parfaitement comprendre com-
ment [s’organise] la villa»). Elle lui permet, dans un second temps, de
s’imaginer le plan général du site, le relief, le rapport au paysage. Mais
c’est seulement en découvrant les vues isolées des fontaines, représentées
sur d’autres parois, ou en scrutant plus en détail I’espace topographique,
que le visiteur peut parvenir a une compréhension totale de la villa. Le
Salone, tel un campanile dominant la cité, permettait ainsi aux visiteurs
de reproduire la technique quadoptaient les voyageurs pour fixer dans la
mémoire le caractere et I’aspect des lieux visités : « Quand j’arrive dans
une ville, je vais toujours sur le plus haut clocher ou la plus haute tour,
pour voir le tout ensemble avant de voir les parties; et, en la quittant, je
fais de méme pour fixer mes idées », écrivait par exemple Montesquieu
lors d’une visite 2 Rome, a la villa Médicis'®.

Cette fonction didactique et mnémonique des vues topographiques
correspondait aussi pleinement, on I’a vu, a la fonction accordée aux
images par le concile de Trente. Paleotti n’oublie pas de le rappeler
lorsqu’il décrit les images du troisieme type dont font partie vues et
cartes topographiques : «lesquelles, a les voir sous forme de peintures
peuvent par ce biais demeurer plus présentes a la mémoire!*». Lorsque
Giovanni Ghislieri envoie 2 Grégoire XIII son rapport économique sur
la province de Bologne, dont il est gouverneur papal, il le presse de le
lire en s’aidant de la carte de la juridiction qu’il avait fait réaliser a cet
effet par Egnazio Danti : « Votre Sainteté aura facilement connaissance
de toutes choses, si ces écrits sont accompagnés du dessin que j’ai fait
faire de cette province au Pere Ignatio Danti, et que j’ai envoyé il y a peu
a votre Béatitude™.» L'importance de la stimulation morale ou intel-
lectuelle que procuraient les images était, on I’a vu, importante pour le
choix des sujets dans les demeures des papes et des cardinaux. Le traité
De cardinalatu de Paolo Cortesi de 1510 demeure, 2 cet égard, notre

138. Foglietta entra au service du cardinal en 1568 et y resta jusqu’a sa mort en 1572 (Pacifici 1984
[1920], p. 377). Dans sa description, il mentionne son amitié avec Pirro Ligorio, a qui il attribue
la paternité du programme du jardin (Coffin 1960, p. 94-97).

139. Cit. Nuti 19964, p. 118-121.

140. Paleotti 1960-1962 (1582), p. 356.

141. BAV, Ms. Urb. Lat. 831, f. 85v. (v. 1578-15797) (cit. Fiorani 2005a, p. 159).
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principale source d’information, anticipant de plus de soixante ans
les orientations proénées par ’entourage bolonais de Grégoire XIII en
matiere de politique des images :

«Les pieces estivales [tricliniorum] doivent &tre décorées pra-
tiquement de la méme maniere. Plus le concept mathématique que
présente une peinture est subtil [subtilior mathematica ratio], plus
la peinture apparaitra cultivée [litzeratior]. Par exemple, il peut y
avolr une peinture représentant une machine hydraulique [...],
représentation qui stimule la réflexion [du spectateur]. On peut
dire la méme chose des systemes de drainage d’eau, de levage, de
sieges et de canalisation des cours d’eau [...] De méme, il n’y a rien
de plus agréable a I’homme cultivé qu’une représentation peinte
du monde [pinax] ou de ses diverses parties [...] Et la méme chose
est vraie des peintures faites d’aprés nature [zographiae descri-
bendae ratio]?. »

La décoration du Salone de la villa d’Este semble une véritable appli-
cation des conseils de Cortesi, s’agissant tout d’abord de la décoration
d’un triclinium. On y retrouve les merveilleuses machines hydrauliques
que constituaient les fontaines de I’Orgue et de Tivoli et les autres fon-
taines du jardin, mais aussi les vues topographiques (descriptio) et les dif-
férentes especes d’oiseaux, zographiae describendae ratio. A ce propos,
la représentation ostensible d’un paon devant la grande vue de la villa
pourrait renvoyer a la fonction didactique et mnémonique des vues. Le
paon soulignerait le primat de la vue sur les autres sens pour I’entende-
ment sil’on en croit Lucien de Samosate qui prétend, dans ses Dialogues,
que nul ne peut préter attention au chant du rossignol ou du cygne s’il
admire un paon silencieux : «car son charme réside dans son aspect et
non pas dans sa voix. Si justement on présentait a c6té de lui le rossignol
ou le cygne en leur ordonnant de chanter, et si au milieu de leur chant on
exposait le paon silencieux, je sais bien que notre Ame se porterait vers
lui et enverrait au diable les chants des autres, tant le plaisir procuré par
la vue parait irrésistible'®. » L'argument apparait compliqué ou obscur?
Quoi qu’il en soit, ce type d’allusions subtiles était précisément ce qui
était conseillé pour stimuler I’intellect. Ainsi, Paolo Cortesi conclut :
«Et dans ce genre, nous recommandons la représentation d’énigmes

142. D’Amico et Weil-Garris 1980, p. 94-97. Fabio Albergati développe aussi cette idée dans un traité
publié en 1589 a l'usage des jeunes cardinaux d’origine princiére : Fabio Albergati, Del cardinale
libri tre, Rome, 1598 (3¢ éd.), p. 186 (cit. Morel 1991, p. 88).

143. Lucien La Salle, 19 (trad. J. Bompaire, 1993).
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(aenigmata) et de fables (apologi). Leur représentation aiguise ’intel-
ligence et [I’étude] de ces images érudites entretient la culture de ’es-
prit**.» Le Salone de la villa d’Este, comme la plupart des salons pay-
sagers de la Renaissance, était donc le lieu d’acces A une connaissance
supérieure, un point de vue sur ’ensemble de la villa, ses jardins, ses
fontaines, son territoire et son histoire, sa syntheése visuelle et symbo-
lique, son outil mnémotechnique, son modele réduit.

Représenter les projets

Un des caracteres les plus fascinants des vues topographiques est leur
capacité a simuler une vision de la réalité. Mais ’analyse des vues six-
tines, par exemple, montre amplement combien le choix ou la combi-
naison de points de vue particuliers conditionnaient la lecture d’une
image, combien les déformations d’échelles et les « corrections » étaient
courantes pour mettre en valeur des monuments et des objets, combien
les figures qui peuplent ces décors pouvaient profondément orienter leur
compréhension, enfin, combien ’ensemble de ces choix, de ces stratégies
de représentations, composaient les lignes d’un discours encomiastique
destiné i la célébration du prince. On pourrait continuer d’explorer les
racines anciennes de cette rhétorique de I’évidence ou enargeia. Comme
I’explique Jean-Marc Besse, « Rendre un discours ou un objet enarges,
c’est le rendre clair, visible, palpable, c’est le mettre en lumiere de telle
sorte qu’il paraisse comme vivant devant un regard. [...] Ce terme sera
rendu par les rhétoriciens latins par toute une série de termes : eviden-
tia, inlustratio, demonstratio. Chacune de ces expressions désigne cette
opération quasi magique qui consiste a rendre visible, a faire “toucher
du doigt” (Quintilien), ou a “placer sous les yeux” (Cicéron), la réalité
qui est évoquée verbalement, comme si ¢’était la chose méme qui était
placée, sans médiation, devant les yeux'®. »

Les décalages presque constants entre I’image et son modele sont
aussi liés au processus de production des vues topographiques. Dans
de nombreux cas, en effet, elles furent réalisées a partir de dessins de
projets et non a partir de relevés in situ. Prenons le cas exemplaire de la
fresque représentant la villa Lante qui décore, a c6té des autres grandes
villas du Latium, la loggia de la Palazzina Gambara 4 Bagnaia. Claudia
Lazzaro a souligné, a juste titre, qu’elle représentait un projet et non
pas la villa elle-méme. La fresque dériverait d’un disegno original, un
bozzetto grafico dont Arcangelo Carones, un des premiers critiques 2

144. D’Amico et Weil-Garris 1980, p. 96-97.
145. Besse 2003a, p. 302-303; Quint., 4, 2, 64 et 6, 3, 32; Cic. Part., 6, 20.
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mentionner le nom de ’architecte Vignole a propos de la villa Lante,
signale ’existence!*. La gravure de Tarquino Ligustri de 1596, Disegno
et vero ritratto del bellissimo giardino detto il barco di Bagnaia, fut sans
doute réalisée d’apres ce méme modele. Uimportance de ce projet origi-
nal, utilisé a la fois pour la fresque et la gravure, et célébré dans la dédi-
cace de cette derniere, révele probablement la renommée de son auteur.
Une comparaison entre la fresque et ’inventaire de 1588, établi a la mort
du cardinal Gambara, montre que pratiquement tous les éléments indi-
qués sur cette vue furent réalisés, a 'exception de la seconde Palazzina,
qui fut achevée par le cardinal Montalto'”. On peut donc supposer que
la représentation de ce disegno sous forme de fresque dans la Palazzina
réalisée des 1578 devait servir en quelque sorte de garantie a I’achéve-
ment du chantier selon le programme original. Pendant pres de dix ans,
le jardin ne ressembla que partiellement a ce qui est représenté dans la
fresque. Son apparence fut plus probablement celle d’un vaste chantier.
On oublie trop souvent que le jardin, si ’on peut dire, «imita» la fresque
et non I’inverse. La vue n’est donc pas une description d’un état du jar-
din mais bien une «anticipation » de son aspect désiré.

La fresque figurant le projet de la villa du cardinal Gambara a
Bagnaia aurait donc eu une fonction proche de celles de Jacopo Zucchi
dans le Stanzino de la villa Médicis. Il s’agissait sans doute de garantir
que le dessin original approuvé par le cardinal fut effectivement mené a
bien. Tout ceci plaide en faveur d’une attribution du disegno original a
Vignole, car a quel autre architecte aurait-on accordé tant d’égards ? A
cette époque, seul Pirro Ligorio, lui aussi nommé architecte de Saint-
Pierre a la mort de Michel-Ange en 1564, pouvait prétendre a un tel
hommage. Larchitecte napolitain avait d’ailleurs été lui-méme célébré
de cette maniere dans les fresques de l’escalier du Casino de Pie IV
au Vatican. Le role de larchitecte et ingénieur hydraulicien Tommaso
Ghinucci dans la réalisation de la villa Lante, récemment réévalué, fut
certes considérable, mais le siennois était-il & ce point renommé que son
dessin fasse si tot 'objet d’une célébration en peinture'** ? Il est plus pro-
bable que la décoration de la Palazzina Gambara ait été motivée par la
volonté du cardinal de souligner 'originalité du disegno de sa villa et sa
«marque de fabrique » vignolesque plus encore que sa villa elle-méme a
une époque ol la colline de Bagnaia n’était, semble-t-il, encore qu’un
chantier. Son achévement dépendait en effet d’'un grand nombre de fac-
teurs et sera notamment compromis par les remontrances adressées a

146. Lazzaro-Bruno 1974, p. 37-40.
147. inventaire est publié dans Villa Lante 2005, p. 360-362.
148. Sur la question de I'attribution de I'idée de la villa, voir Villa Lante 2005.
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Gambara par le cardinal Borromeo lors de sa visite en 1580'%. La décou-
verte récente d’un portrait de Vignole dans I’'un des termes-caryatides
de la loggia, en face des deux domaines du cardinal Farnese — le palais
de Caprarola et le barco — renforce considérablement cette hypothese!®°.

Cette importance donnée au disegno de I’architecte, plus encore qu’au
batiment lui-méme, n’est pas isolée. L'exemple du projet de Michel-Ange
pour la basilique Saint-Pierre est symptomatique. Il fut maintes fois
reproduit dans des dessins (Etienne Dupérac dans les Disegni de le ruine
di Roma e come anticamente erono), des gravures (Dupérac et Luchini)
et des fresques (dans la salle des Pontifes de Pie IV ou le Salone Sistino
sous Sixte Quint). Pour sa gravure du projet de Saint-Pierre, Etienne
Dupérac utilisa le modele en bois de Michel-Ange, ainsi que les des-
sins pour le projet de la facade, tous combinés pour produire une image
complete de I’église telle qu’elle apparaitrait en réalité'. L'importance
accordée a ce dessin original tenait au fait qu’il était considéré comme
disegno dans son acception théorique et conceptuelle, en tant que «fon-
dement [des] trois arts, I’Architecture, la Sculpture et la Peinture»
(Vasari), en tant que produit d’un génie créateur, traduction graphique
d’une «idée», clé de tout le processus imaginatif, instrument de la pen-
sée méme du peintre et de son expression matérielle!2. C’est cette «idée»
qui était avant tout exaltée dans les gravures et les fresques et dont le
prestige rejaillissait sur ceux qui allaient en permettre la matérialisation.
Lorsque Federico Gonzaga tente d’obtenir une ceuvre de Michel-Ange,
précisant bien «qu’il ne désire rien d’autre qu’une ceuvre de son génie »,
il exprime cette méme fascination pour I’/dea du grand artiste!*.

La vue de la villa d’Este par Muziano, ainsi que la gravure réalisée
par Etienne Dupérac en 1573, furent également élaborées 2 partir de pro-
jets'®*. Nicolas Audebert note, lors de sa visite, que «le pourtraict et des-
seing» de Muziano ne figure pas la villa telle qu’elle est, mais telle qu’elle
apparaitrait une fois achevée!®. Il souligne aussi combien le dessin de la
gravure de Dupérac, en privilégiant une représentation axiale, écrase la
perspective et gomme [’impact majestueux créé par la forte pente qui
meéne de la villa aux parterres et aux fontaines des terrasses inférieures'*.

149. A la suite de la visite du cardinal Carlo Borromeo a Bagnaia en 1580, il semble qu‘aucune des
nuove fontane et nove fabriche n‘ait été construite a Bagnaia.

150. Alessi 2005, p. 110-112.

151. Lazzaro-Bruno 1974, p. 47. Selon Coolidge (1943, p. 224-225), la gravure de Dupérac de la villa
Giulia fut réalisée a partir de dessins d’architectes représentant des projets.

152. Vasari 1880 (1550 et 1568), I, p. 168; Panofsky 1989 (1924), p. 79-89.

153. Gombrich 1983, p. 20-21. Sur le concept d’idea chez Michel-Ange, voir Panofsky 1989 (1924),
p. 139-152.

154. Coffin 1960, p. 92-97; Eustis 2003, p. 42-43.

155. Lightbown 1964, p. 171.

156. Lightbown 1964, p. 190.
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Au contraire, la fresque de Muziano, en utilisant une vue en diagonale,
accentue l’effet de la pente et rehausse la majesté de la villa qui domine
le jardin. Les deux représentations, différentes dans leur forme, le sont
aussi dans leur contenu et correspondent a deux projets successifs. Les
tours d’angle de la gravure n’apparaissent pas dans la fresque et ne seront
d’ailleurs jamais réalisées, tout comme la fontaine de Neptune!?”.

La magnificence du Prince

Une grande partie des décors que nous avons analysés sont centrés sur
la représentation de I’architecture ou des projets d’architecture. Or, ce
genre si prisé dans la Rome de la Renaissance dérive de la théorie, essen-
tielle dans ’histoire de I’architecture, de la magnificence du prince. Son
point de départ était la notion, développée par Aristote dans I'Ethique
a Nicomagque et reprise plus tard par Thomas d’Aquin, selon laquelle
’'usage vertueux des richesses impliquait la réalisation d’objets appelés a
durer dans le temps, apportant a leurs promoteurs une postérité méritée.
A leur suite, la tradition humaniste érigea en maxime cette idée que la
construction de monuments superbes assurait la gloire et 'immortalité.
La promotion des activités artistiques et architecturales avait, depuis des
temps immémoriaux, auréolé de prestige ceux qui en avaient pris I’initia-
tive et porté la responsabilité. Vitruve, dans le De architectura, considérait
que la construction de monuments publics convenait particuliérement au
«jeune» pouvoir impérial. Il s’agissait d’un acte de bon gouvernement,
mais aussi d’un geste d’autocélébration, une volonté de louer sa propre
mémoire aux yeux des contemporains et des générations futures's.
Dans un contexte seigneurial, la participation vertueuse au bien public
et la pérennité des édifices étaient les principaux arguments sur lesquels
s’appuyaient les théoriciens de la Renaissance pour justifier les dépenses
somptuaires de leurs princes. C’est le cas de Galvano Fiamma pour
Azzone Visconti ou de Sabadino degli Arienti pour Hercule I* d’Este
au xve siecle. Souvent, la construction d’édifices grandioses palliait d’ail-
leurs un pouvoir précaire. Alberti explique ainsi dans le De re aedifi-
catoria : «C’est pourquoi Thucydide approuve excellemment la sagesse
des Anciens qui dotaient leurs villes de tous les genres d’édifices pour
paraitre bien plus puissants qu’ils ne [’étaient en réalité. Et, parmi les
princes les plus grands et les plus sages, en fut-il seulement un qui refusa

157. Lamb 1966, p. 15-16.

158. Sur la magnificence en relation a I'architecture, voir notamment Fraser Jenkins 1970; Goldthwaite
1993, p. 220-223; Baragli 2003, ici p. 83, n. 19 en rapport avec les chantiers de la fin du Moyen-
Age; Clarke 2003, p. 54-65.
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de considérer I’art d’édifier comme ’un des principaux moyens de trans-
mettre son nom et sa mémoire'”?» Mais Alberti rappelle aussi que la
magnificence d’un monument devait &tre adaptée a la dignité et a la vertu
de son propriétaire. Selon Matteo Palmieri, celui qui voulait construire
un palais a la ressemblance des magnifiques demeures des citoyens les
plus nobles méritait le blime s’il n’avait pas auparavant égalé leurs ver-
tus'®. Nous avons vu précédemment que Cristoforo Boncompagni, le
pere du futur Grégoire XIII, avait été vivement critiqué pour avoir fait
batir un splendide palais pres de la cathédrale, magnificence peu appro-
priée A son rang et au statut social dont il jouissait alors!®!.

L’image sociale que traduisait ’architecture a la Renaissance est aussi
clairement illustrée dans ce passage du De cardinalatu de Paolo Cortest :

«De telles décorations [pour ’extérieur] des palais, qui les
font apparaitre bien dessinés et somptueusement réalisés sont
également recommandées pour des raisons de prudence. Ainsi
la foule ignorante sera découragée de menacer les cardinaux par
quelque action violente et de piller leurs biens par I’impression de
puissance de I’édifice et 'admiration qu’engendre son opulence.
Puisqu’il est clair que la foule est généralement conduite par les
sens [sensus] plutdt que par la raison, on peut voir pourquoi la
vue des somptueux palais des cardinaux retient la foule admira-
tive de faire du mal; par contre, lorsque les hommes voient des
cardinaux logés modestement, ils pensent immédiatement que
les palais sont vulnérables et, mus par un désir pervers pour la
liberté, contemplent volontiers la possibilité de les renverser et de
détruire la position des cardinaux dans ’espoir d’un pillage'62. »

Dans le contexte de la Rome papale, la place fondamentale donnée a
I’'urbanisme et a I’architecture renvoyait au mythe du souverain pontife
comme architecte céleste et refondateur de Rome, mais elle était égale-
ment indissociable du topos de la magnificence du prince vue comme
attribut fondamental de la nature aristocratique. Dans le cadre de I’idéo-
logie sixtine, l’exercice de cette vertu était considéré comme un instru-
ment essentiel de la dévotion et rentrait dans la logique du rapport bien
connu, d’origine platonicienne, entre beauté et foi'®. Déja formulé par
Marsile Ficin, ce rapport avait fait 'objet d’une attention particuliere

159. Alberti 2004 (1485), p. 50-51.

160. Goldthwaite 1993, p. 220-221.

161. Voir supra, p. 198-199.

162. D’Amico et Weil-Garris 1980, p. 88-89.
163. Bevilacqua 1993, p. 159.
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chez les théoriciens de la Contre-Réforme comme Carlo Borromeo qui
écrivait en 1577, dans ses Instructiones fabricae et supellectilis eccle-
stasticae (chap. 3) & propos des édifices religieux, que la décoration des
facades, bien que n’incluant rien de profane, doit toutefois apparaitre la
plus splendide possible. Lexercice de la magnificence, en somme, était la
garantie d’une gloire divine. Dans la derniere scéne du cycle de ’hopital
de Santo Spirito, Sixte IV est accueilli au Paradis par saint Pierre, consé-
quence logique de ses bonnes actions et de son mécénat architectural
célébré dans les peintures.

Si Sixte Quint s’inscrivait dans une solide hérédité papale, Sixte IV
lui-méme poursuivait une tradition déja bien établie. C’est Nicolas V
qui avait eu le premier I’idée d’utiliser les obélisques a la gloire de la
chrétienté et lui qui, sur son lit de mort, avait défini avec clarté la por-
tée spirituelle d’un programme urbanistique. Construire était selon lui
indispensable pour «I’exaltation du pouvoir de la Sainte Eglise i travers
la chrétienté», car «les grandes constructions, monuments perpétuels
et éternels témoins faits, semble-t-il, de la main de Dieu lui-méme»,
démontrent que «l’autorité de ’Eglise romaine est la plus grande et
la plus haute». Ainsi, les illettrés, dont la foi «repose sur des fonda-
tions faibles», 3 moins d’étre «provoquée par la vue de choses extra-
ordinaires », trouveront «leurs croyances continuellement confirmées
et corroborées tous les jours par la vue des grands monuments!®*». La
magnificence de ’Eglise en matiére d’urbanisme et d’architecture, ins-
trument de vertu et outil politique du maintien de I’ordre social selon
Cortesi, lui avait cependant valu les critiques les plus acerbes de la
part des réformistes protestants, au premier rang desquels Erasme de
Rotterdam. Dans le Julius exclusus édité en 1517, un dialogue imaginaire
entre Jules II et saint Pierre, le pape se voit refuser I’entrée au paradis
pour avoir, tel un paien, chargé I’Eglise de monuments magnifiques et
de richesses terrestres, contrevenant ainsi a la volonté de pureté et de
simplicité enseignée par le Christ dans ’Evangile'®. Les critiques des
protestants contre les abus de Jules II trouveront sans surprise un écho
durant la Réforme catholique. Les principaux acteurs de la Contre-
Réforme chercherent a anticiper et prévenir celles-ci en limitant les abus
qui avaient valu 3 Rome d’étre mise 2 feu et 2 sang lors du sac de 1527.
On connait, par exemple, les critiques adressées par Carlo Borromeo
au cardinal Gambara lors de sa visite de la villa Lante de Bagnaia, le
30 janvier 1580; critiques qui provoqueérent peut-étre I’interruption des

164. Giannozzo Manetti (1396-1459), Vita di Nicolo V, A. Modigliani (éd.), Rome, 1999 (Partridge
1996, p. 20-21). Cité dans Partridge 1996, p. 20-21.
165. Partridge 1996, p. 9-11.
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travaux. Borromeo se lamente des énormes dépenses qui furent enga-
gées et rappelle au prélat que son devoir est de protéger les indigents
et non d’embellir ses jardins de plaisir (delitie) en y faisant construire
de nouvelles fontaines et de nouveaux édifices!®®. Face a ces attaques,
les cardinaux de I’Eglise, et les papes eux-mémes, avaient vite trouvé
la parade. Foglietta, par exemple, dans sa description de la villa d’Este,
associe la construction d’édifices grandioses a la piété chrétienne et a la
charité, puisque les grands chantiers fournissent du travail a la main-
d’ceuvre nécessiteuse :

«Il n’existe rien qui révele mieux la bienveillance des grands
hommes et une ame généreuse, et (ce qui constitue le premier
devoir de la piété chrétienne) qui soulage I’indigence des plus
besogneux, dont les files continues sont nourries grice aux
emplois offerts dans les diverses maisons. Cette attention louable
fut toujours évidente chez le Ferrarais [Hippolyte d’Este],
comme lattestent les nombreux édifices érigés en plusieurs lieux
avec grand luxe, mais encore plus dans les énormes fondations
tiburtines'?’. »

Largument apparait évidemment cynique si ’on rappelle la maniére
dont le cardinal expropria une bonne partie de la ville pour construire
sa villa. Il annexa des terres entiéres et envoya Pirro Ligorio piller sites
et églises de tout ce qui pouvait constituer un ornement antique pour
son nouveau jardin. Les documents indiquent que ’architecte napoli-
tain ne montra aucune marque de respect pour la propriété privée des
habitants et, fort de ’autorité de son patron, recourut fréquemment au
bannissement ou A ’emprisonnement pour punir ceux qui refusaient de
transformer leurs terres en chantiers archéologiques!®®. Un autre épisode
révélateur est celui de la visite de Carlo Borromeo au palais Farnese de
Caprarola. Impressionné par la richesse et la beauté du palais, il se serait
exclamé « Che sara il Paradiso! [Ne serait-ce le Paradis!] » pour se cor-
riger immédiatement en ajoutant « Oh /! meglio sarebbe stato aver dato
a’ poveri tanto danaro spesovi [Oh! Le mieux aurait été d’avoir donné
aux pauvres tout l’argent qui y a été dépensé] ». Le cardinal Alessandro
lui aurait répondu quau lieu de donner cet argent aux pauvres, il avait
préféré le leur faire gagner «par la sueur [de leur travail]'®» !

166. Voir Villa Lante 2005, p. 11, 27-29, 108, 111; Benocci 2010a, p. 46-47.

167. Foglietta 2003 (1569), p. 1-2.

168. Coccanari-Fornari 1919-1920.

169. Voir notamment Cantone 2003, p. 118. Sur les critiques des villas romaines pendant la Contre-
Réforme, voir Ribouillault 2011c.
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52. Atelier de Cesare Nebbia, La Fontaine de Tivoli en construction,
vers 1569, fresque. Tivoli, villa d’Este, premiere salle tiburtine.
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Limportance sociale de batir pour les nobles de la Renaissance est
également bien illustrée par la représentation récurrente des chantiers
dans les décors. Un nombre important de villas, mentionnées dans cet
ouvrage, sont figurées en cours de construction. Méme s’il ne s’agit,
la plupart du temps, que de détails, les échafaudages, les matériaux de
construction et les ouvriers s’activant au sein du chantier, completent
I’image de la villa”®. A Caprarola, on se souviendra du petit tondo
représentant, dans la salle des Fastes, le jardin d’été en travaux. Dans
la chambre de la Signature au Vatican, un détail, a I’arriére-plan de la
scéne de la Dispute du saint sacrement, montre les loges de Raphaél en
construction, peut-&tre une allusion a la fondation du nouveau temple,
tirée d’un passage de saint Paul aux Corinthiens (I, Ad Cor., 3, 9-11)"7'.
A lavilla d’Este, dans la premiere salle Tiburtine, une vue de la fontaine
de Tivoli en cours de construction occupe une place stratégique, étant
placée pres d’une fenétre d’oti la vraie fontaine est visible. Mais elle révele
sa véritable signification lorsqu’on la confronte aux autres épisodes figu-
rés dans la salle, liés a la genese de I’antique ville de Tibur. Sur la votte,
deux scenes figurent la construction de la cité et deux autres montrent
les sacrifices qui accompagneérent sa fondation. La vue de la fontaine de
Tivoli en chantier fait immédiatement penser aux deux fresques de la
ville antique en construction, avec lesquelles elle partage le vocabulaire
formel. La vue topographique, les scénes historiques et la vue depuis
la fenétre s’enrichissent donc mutuellement et font de la construction
de la fontaine de Tivoli un véritable acte de «refondation» : « Tibur
Restituita'’ ».

En représentant 1’édifice en gestation, il s’agissait de figurer ’acte
méme de construire; montrer, a I’ccuvre, comme dans un dessin laissé
inachevé, les forces créatrices et opérantes. Comme dans les images ou
joue le principe de I’anachronisme topographique, le lieu dessine une
image du temps. Ici, ce n’est plus son caractere vénérable qui est souli-
gné mais, au contraire, sa genése. L'image du chantier implique le pas-
sage d’une conception, d’un disegno, a sa réalisation pratique, placée
sous I’égide et la surveillance du seigneur des lieux. Au palais Ruspoli
de Rome, dans la galerie Rucellai décorée par Jacopo Zucchi, quatre
tableaux, dans les rentrants des fenétres sur le petit c6té de la galerie,

170. C'est le cas des vues de la villa Lante a Rome, de la villa Giulia au Belvédere, du palais du Té dans
la chambre d’Ovide a Mantoue ou de la villa Madama dans la salle de Constantin au Vatican.
A la villa Guastavillani de Barbiano, plusieurs paysages se rapportent a ce theme, & commencer
par le découpage des blocs de pierre dans les carrieres, jusqu’a I'édification de la villa et de ses
dépendances. Voir Aksamija 2008, fig. 1.

171. Borsi 1989, p. 291-292.

172. Sur la salle, voir Coffin 1960, p. 60-63. Seul Lamb 1966, p. 15 mentionne cette vue.
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53. Atelier de Jacopo Zucchi, Vue du palais Rucellai a Florence,
vers 1586-1592, fresque. Rome, palais Ruspoli, galerie Rucellai.

font allusion a I’activité de batisseur de la célebre famille florentine, et en
particulier a celle de Giovanni Rucellai (1403-1481). On le voit occupé
a discuter des plans avec son architecte Leon Battista Alberti sur le lieu
des chantiers. Lartiste a représenté 1’église de Santa Felicita a Florence,
la place et I’église Santa Maria Novella, le palais Rucellai et, enfin, la
Loggia Rucellai, adjacente au palais'”®. Les mémes monuments figurent
dans le beau portrait de Giovanni di Paolo Rucellai, attribué a Francesco
Salviati et conservé a Florence au palais Rucellai. Les fresques, comme
le tableau, devaient rappeler 'immense réputation que s’était forgée
Giovanniaupres de ses contemporains. Il était considéré, a cdté de Cosme
I’Ancien, comme 'un des plus grands batisseurs de son époque. Le pape
Pie II lui-méme l’avait loué pour ses réalisations tout comme, apres sa
mort, Giovanni Pontano dans le De splendore, ou encore Paolo Cortesi,
qui le cite comme le premier exemple moderne de magnificence'”. A une

173. Strinati 1992, p. 190-191.
174. Goldthwaite 1993, p. 221.
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échelle bien plus importante, 'ouvrage de Domenico Fontana, le Della
trasportatione dell’obelisco Vaticano et delle Fabriche di Nostro Signore,
publié en 1590, se rapportait aussi a cette tradition consistant a célébrer
les moyens gigantesques mis en ceuvre pour la construction d’édifices
grandioses a la gloire de Dieu'””. L’érection de I’immense obélisque
du Vatican dans I’axe de la nouvelle basilique Saint-Pierre, célébrée en
peinture a la Bibliotheque vaticane, acheva de sceller dans les esprits le
mythe de Sixte Quint comme grand pape batisseur.

Liconographie du chantier s’inscrivait donc de maniere systéma-
tique au sein d’un discours encomiastique célébrant la vertu, la piété
chrétienne et la grandeur des seigneurs. Construire était devenu 'une
des premieres qualités associée au prince en tant quelle témoignait de
son aptitude a concevoir, a entreprendre, 2 mener a bien des projets des-
tinés au bien public, en bref, son aptitude a gouverner. En définitive,
cette représentation de 'ordre social au sein des images topographiques
trouvait a s’exprimer sous bien d’autres formes. On pourrait ainsi s’at-
tarder sur le role des personnages qui peuplent les vues : promeneurs,
visiteurs, qui montrent et qui admirent, carrosses et scénes de chasse,
qui témoignent d’un statut'”®. Dans d’autres images, loisir et travail,
riches et pauvres, cohabitent dans un méme espace, contribuant ainsi
A construire ’image d’un ordre social cohérent et harmonieux. Dans
les vues de la villa d’Este, gravées par Giovanni Francesco Venturini
a la fin du xvire siecle, les aristocrates en visite et les paysans au travail
ont été représentés cdte 2 cote, dans des poses étroitement similaires,
comme dans un ballet social savamment orchestré : sur la gauche de la
vue représentant les grandes peschiere, un gentilhomme s’appuyant sur
sa canne montre la fontaine de I’Orgue. Sur la droite de I’image, un jar-
dinier, une pelle a la main, reprend la pose en miroir en indiquant d’un
geste lallée centrale!”’”. La présence de sculptures de paysans dans les
jardins de la Renaissance a été remarquée, en particulier dans les jardins
médicéens de la fin du xvr© siecle, 2 Boboli et  Pratolino, ou plus tard 2
la villa Aldobrandini de Frascati ou la villa Garzoni de Collodi'”®. En
1616, des statues d’un paysan et d’une vieille femme furent également
installées dans le jardin de la villa d’Este. Ils dessinaient ’image d’une
structure sociale de laquelle dépendaient précisément les aristocrates
pour créer leurs jardins; en bref, un systéme qui leur permettait d’avoir
acces, pour leurs immenses travaux et l’entretien permanent de leurs

175. Fontana 1987 (1590).
176. Lazzaro 2003.

177. Lazzaro 2001, p. 56-58.
178. Lazzaro 2001, p. 57.
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villas, 3 une main-d’ceuvre soumise et souvent gratuite. Au sein d’une
société de plus en plus polarisée entre extréme richesse et profonde
pauvreté, I'image d’une cohabitation harmonieuse entre les diverses
classes de la société dans le paysage idéal du jardin relevait précisément
de P’«utopie négative ». Mais les exemples de cette cohabitation étaient,
somme toute, encore rares. Le plus souvent, I’effacement total des classes
laborieuses dans le paysage garantissait une image «propre» et asepti-
sée, dans laquelle tout signe manquant de noblesse était soigneusement
écarté!”. Dans la vue de la villa d’Este de Muziano, l’espace est peuplé
de dizaines, voire de centaines de minuscules personnages qui donnent
au jardin une impression de démesure, dessinent I’image d’une véritable
ville voire d’un royaume tout entier. Mais la réduction des personnages
a une échelle minuscule effacait toute différence sociale, elle la mettait
a distance. Seule comptait la beauté et la grandeur du jardin, métaphore
d’un ordre social idéal célébré par I’ensemble de ses acteurs et soumis au
contrdle et au regard tout puissant de son créateur.

179. Ehrlich 2002, p. 135-136, qui cite Williams 1973, p. 32, 46, 125, 179.
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Conclusion

A REPRESENTATION DES LIEUX dans les décors romains du xvI° siecle

releve a la fois de I’espace et du temps. Ces deux catégories sont
indissociables a 1’échelle du paysage comme 2 I’échelle de la géogra-
phie, congue, dans I’Antiquité et A la Renaissance, comme «ceil» ou
«lumiére» de I’histoire. La particularité la plus fascinante des images
étudiées réside dans leur narrativité intrinséque, qui n’implique pas
nécessairement la représentation de la figure humaine. Elles révelent
une conception de I’historicité différente de la notre, non linéaire, qui
s’exprime par une vision moins anachronique que synchrone de I’his-
toire. Le présent semble étre congu sous la forme anachronique d’un
retour ou d’un pli du temps (ana-chronos, c’est un temps qui revient). A
une quéte délibérément anachronique se combine en effet, dans la Rome
du xvr© siecle, une réalité synchronique dans laquelle, comme 2 travers
une sorte de machine du temps, les commanditaires aristocratiques se
projettent dans un univers passé ou mythique qui englobe tous les arts
et tous les secteurs de la vie sociale et culturelle. Il faut donc, pour com-
prendre ces images et ce qu’elles révelent de la «maniere de voir» des
hommes de la Renaissance, abandonner I’idée d’un temps uniforme,
comme il faut abandonner ’espace de la perspective linéaire qui est son
corollaire. Alexander Nagel et Christopher Wood suggerent ainsi :

«[...] en imposant une fonction mimétique a I’image, la
Renaissance a introduit une “tyrannie du visible”, supprimant la
conception de I’image comme index qui prévalait au Moyen Age.
Contrastant avec la rhétorique de la maitrise, de [’adéquation et de
I'intelligibilité de la Renaissance, I’image médiévale [...] présente
une opacité, une perturbation des codes opératoires du signe,
une ouverture disjonctive par lesquelles ’image peut renvoyer a
une série d’associations figuratives a faire tourner la téte et qui
va bien au-dela de la logique de la “simple raison”. Il s’agit d’une
conception de I’image mieux servie par les concepts freudiens de
symptome et de réve, que par les procédures de I’iconologie déve-
loppées par les héritiers kantiens de ’humanisme renaissant, en
particulier Panofsky!. »

1. Nagel et Wood 2005, p. 411.
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Les paysages de la Renaissance sont caractéristiques de cette tension
entre le mimétique et le conceptuel. Il s’agit, avant tout, de mosaiques,
de montages d’espace-temps qui forment des dispositifs et fonctionnent
en réseau pour fabriquer du sens. Ce sont, pour reprendre les termes
d’Ernst Gombrich, non pas des «vues», mais largement des «accumu-
lations d’éléments individuels», conceptuels plutot que visuels, et ce,
malgré leffort des peintres et des théoriciens de la Renaissance, comme
Alberti, pour donner I'illusion qu’il s’agit de fenétres ouvertes sur le
monde, ajustées 2 ’ceil de 'observateur?.

A cet égard, plusieurs fois dans notre étude, il nous a semblé néces-
saire de convoquer, pour comprendre ces images, ou les espaces qui en
sont les prolongements, I’héritage antique et médiéval. Retenons ainsi
que Laemulatio-imitatio de I’art de ’Antiquité a la Renaissance passait
non pas tant par une imitation «en surface» de ses objets que par une
«assimilation » créative de ses principes et de ses lois, diversement inter-
prétés A partir de fragments (littéraires ou artistiques). Dans le champ de
la construction méme des images, par exemple, on a vu que lutilisation
des médailles antiques incitait 3 réfléchir a des chalnes d’images qui,
de la médaille au dessin ou du dessin 2 la carte ou a la fresque, enga-
geaient des opérations 2 la fois intellectuelles et graphiques nombreuses
et complexes, mais aussi  la circulation de documents qui convergent,
in fine, dans la production de I’image peinte stabilisée, entendue dés lors
comme un processus. De méme, il semble clair que la «réinvention » des
thémes décoratifs et iconographiques d’aprés les sources antiques s’ac-
compagnait d’un processus de recherche sur les techniques et le style des
Anciens, une question sur laquelle des recherches ultérieures sont indis-
pensables. D’un autre point de vue, celui de la philologie et de I’épis-
témologie, il est apparu nécessaire d’invoquer la pensée géographique
et la notion de chorographie, héritée de Ptolémée, pour comprendre
la maniére dont, a la Renaissance, les images de lieux, dans les décors
peints, mais aussi dans les jardins, étaient construites et traduisaient une
conception spécifique de I’espace. Quant aux notions de topographie et
de topothésie et la conception antique des lieux telle qu’elle fut transmise
3 la Renaissance a travers la littérature antique, elles illuminent 1’idée
de paysage a la Renaissance. En particulier, la conception stoicienne du
paysage, comme représentation des caractéres typiques des lieux, nous
a semblé traduire I’essence du paysage a la Renaissance plus précisément
que tout autre concept moderne a notre disposition.

2. Gombrich 1983, p. 29.
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Au contraire, les tenants d’une lecture traditionnelle du genre, qui
considerent la disparition ou I’effacement de la figure humaine du pay-
sage en peinture comme un événement révolutionnaire, seraient tentés
de voir, dans cette «purification », le signe d’une soi-disant modernité.
Au lieu d’«invention» et de paysage «pur», nous préférerons, quant a
nous, parler d’une autonomisation du paysage dans la production d’un
discours culturel et non pas naturel ; autonomisation qui est marquée par
le remplacement de la fonction narrative des figures, par une immanence
mémorielle du paysage, qui ne décline pas I’histoire de maniere dyna-
mique mais en contient, en puissance, la mémoire. C’est la traduction,
en somme, de la vision subjective du sujet regardant, qu’il soit indivi-
duel ou collectif, sur le paysage qui ’entoure. Un paysage pur ne peut se
concevoir sans une vision pure, qui n’existe, précisément, qu’en théorie.

A bien des égards, la peinture de paysage est paradoxale. Elle est
décorative et récréative, tout en jouant un role important dans lex-
pression de valeurs liées a la légitimation du pouvoir territorial; elle
est humble et placée au bas de I’échelle de la théorie des genres, mais
s’impose comme [’un des genres majeurs dans la décoration des villas
et des palais. Il existe donc une dichotomie profonde entre la théorie
artistique et la réalité historique qui révele la richesse sémantique de la
peinture de paysage. Elle est fortement marquée par les contingences
historiques, mais toute relation sociale, politique, idéologique, identi-
taire y est présentée comme mise a distance; mise a distance, efface-
ment, essentiellement permis par un processus d’esthétisation de 1’ob-
jet: «Paradoxalement — rappelle Francois Walter —, deés sa genese, le
paysage est emprisonné dans des usages esthétiques délicats a dépasser.
Que ce soient les références antiques, puis la formalisation du paysage
comme tableau (dés le xve siecle), et enfin la déferlante picturale et poé-
tique des XVII® et XVIII® siecles, le paysage peine a s’affranchir de codes
perceptifs. Le cas de la campagne romaine, esthétisée en paysage sur un
modele pictural 2 la fin du xviir© siecle puis constamment regardée au
travers de lunettes littéraires, illustre ce processus®. » La recherche de la
«pureté» du paysage, qui domine les discours historiographiques des
XIX® et XX° siécles, serait donc I’équivalent, dans le champ de la critique
et de ’histoire de I’art, d’un processus similaire d’« effacement de I’his-
toire» qui caractériserait le paysage en tant que processus de formation
identitaire et outil idéologique*.

3. Walter 2004, p. 467.
4. Mitchell 1994, p. 5 et ibid. 1995, p. 110.
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Lanalyse des cycles de vedute qui constituent le corpus de cet
ouvrage nous a permis de déconstruire ces approches au profit d’une
appréhension de la peinture de paysage all’antica comme procédé de
visualisation de I’histoire dans le lieu d’une part, comme modzéle histo-
rique d’autre part. En cela, les vedute qui décorent les palais de Rome et
de sa campagne rappellent, a bien des égards, ce que certains géographes,
comme John Brinckerhoff Jackson, ont souligné a propos de la photo-
graphie aérienne : «une maniére de considérer le paysage comme une
écriture monumentale », ol s’est fixée plus ou moins durablement I’his-
toire des groupes humains. L'archéologie aérienne restitue en effet «une
sorte de transparence i ces couches d’histoires superposées dans le pay-
sage, en permettant A I’ceil de ’'observateur de les saisir en méme temps,
dans l’actualité d’un regard unique ». Tous ces moments sont cristallisés
dans leur historicité «tous aussi actuels les uns que les autres, parce que
saisis tous ensemble dans I’instantané photographique®». Il faut donc
donner aux vedute des palais et des villas une valeur de symptdmes qui
révelent non seulement la mémoire des lieux, mais surtout la maniére
dont les lieux et les territoires étaient pensés et construits & partir d’une
mémoire, fictive ou attestée. Lhistoire des lieux y est condensée et se
donne dans I’'immédiateté d’un regard qui saisit tout. « Le temps devient
un espace inspecté par le regard®. »

Cette constatation rejoint les analyses d’'un nombre non négligeable
d’historiens et de géographes travaillant sur les notions de lieu, de terri-
toire, et d’espace, dans la constitution de I’idée de paysage. D’aprés Jean-
Luc Piveteau, par exemple, le territoire prend forme «autour de cette
rencontre entre l’espace et le temps qui se cristallise notamment dans
les toponymes, noms donnés aux lieux pour les faire sortir de leur ano-
nymat, les singulariser, et ainsi les faire entrer dans la mémoire et dans
une histoire ». A celui de transparence, il préfere les termes de «palimp-
seste» et de « coupe transversale » pour tenter de caractériser I’épaisseur
temporelle de 'organisation de I’espace’. On pourrait aussi emprunter
a la théorie littéraire de Michael Bakhtin le concept de «chronotope »
pour désigner cette capacité qu'ont les paysages que nous avons étu-
diés, de matérialiser, de rendre palpable et visible une vision du temps?®.
Bruno Latour, dissertant sur I’histoire des sciences et des techniques,
éclaire aussi cette idée du paysage en tant que dispositif de condensation
spatio-temporelle qui permet 3 I’homme de comprendre le monde et de

5. Besse 2000, p. 125.

6. Latour 2006, p. 24.

7. Piveteau 1992.

8. Bakhtin 1994 (1981), p. 84 et suiv.
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se comprendre dans le monde’. Enfin, on a vu combien la vision mémo-
rielle de la ville de Rome par Sigmund Freud traduisait cette qualité
de stratification historique de Iespace propre a la psyché. En se fon-
dant sur la pratique de la véritable archéologie, celle des archéologues
dont les fouilles mirent Pompéi au jour, au xix¢ siecle, Freud évoque
une «archéologie imaginaire», en ce qu’elle supposerait la conservation
absolue de chacun des éléments matériels de la ville de Rome en son état
premier, a la méme place, ol en réalité, dans I’histoire, dans le temps,
d’autres éléments s’y sont substitués ou superposés. La liste pourrait
s’allonger, mais ces quelques exemples de méthodologies d’analyse, de
I’archéologie aérienne a I’épistémologie, de la critique littéraire 2 la psy-
chologie, montre bien que les problématiques spatio-temporelles sou-
levées par les vues topographiques du xvre siecle vont bien au-dela du
domaine strictement artistique.

La métaphore archéologique de Freud est évidemment utile pour
souligner combien les paysages du xvr© siecle traduisent une «maniére
de voir» qui était celle des hommes de la Renaissance. Mais elle peut
faire oublier que cet ancrage de Ihistoire dans le lieu était avant tout
le fruit de nécessités d’ordre social, voire anthropologique, fondé sur
une volonté de pouvoir. Lutilisation primordiale de la peinture topo-
graphique 2 des fins stratégiques de légitimation au XVI° siécle met par
exemple en évidence 'importance de la notion d’«enracinement» dans
les sociétés de la Renaissance. Selon Frangois Walter, qui cite les travaux
de Biagio Salvemini, «les rapports entre groupes sociaux et lieux ont
été analysés et cartographiés en suivant des métaphores végétales : les
racines, I’enracinement, la transplantation, comme si les lieux étaient
“naturels”, c’est-a-dire préconstruits. Ce localisme s’expliquerait par
une sorte de psychologie de la privation qui pousserait les populations a
chercher frénétiquement des références a des lieux. [...] Depuis quelques
décennies, avec la fin de ce rapport séculaire du territoire, les pratiques
sociales ne cesseraient de se délocaliser, tandis qu’en compensation on
chercherait a relocaliser les références identitaires'®». Cette remarque
est cruciale si on la replace dans les perspectives que nous avons définies
pour Rome et sa campagne au xvi© siecle. Il suffit, pour s’en convaincre,
de parcourir les pages des traités contemporains de généalogie qui
synthétisent avec clarté l’essence territoriale de I’identité sociale a la
Renaissance. L'identité est avant tout familiale; ’arbre généalogique,
aux branches lourdes de portraits d’ancétres, est enraciné dans la terre.
Au-dela des évidences visuelles et symboliques, nous avons vu, a partir

9. Latour 2006.
10. Walter 2004, p. 303-309.
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54. Scipione Ammirato, Arbre généalogique de la famille De’ Cattani da Diacetto,
gravure dans Delle famiglie nobili fiorentine, Florence, 1615.

de plusieurs exemples, combien les transferts identitaires, liés a la grande
mobilité sociale des élites ecclésiastiques de la Rome papale au xvi¢ et au
début du xvir© siecle, entralnaient souvent un «déracinement» pour les
nouvelles familles, et donc, la nécessité politique d’une relocalisation des
références identitaires au sein du nouveau paysage romain. La plupart
des figures paysageres que nous avons étudiées, paysages a la mémoire
reprogrammée que ’on exhibe pour convaincre et se convaincre, tra-
duisent cette volonté de relocalisation.

Si cet attachement au territoire est, pour Salvemini, un paradigme
végétal, il est, pour d’autres, inspiré de ’éthologie animale. Selon la
célebre «théorie de I’habitat », proposée par le géographe Jay Appleton
en 1975, I’appréciation esthétique du paysage serait conditionnée par des
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réflexes instinctifs liés 2 un mode d’évaluation territorial qui remonte
aux sociétés de chasseurs-cueilleurs!. Linstinct de protection et d’ex-
pansion territoriale ainsi que la pratique fondamentale de la chasse
qui caractérisent le comportement des élites aristocratiques romaines
propriétaires de la terre au xvI° siecle, sadaptent remarquablement a ce
schéma primitif de la territorialité. Ce type de comportement ne dis-
parait d’ailleurs pas des lors que lon glisse d’un environnement rural
3 un environnement urbain. L'importance de I’appréciation esthétique
des vues panoramiques au sein de la théorie d’Appleton correspondrait,
en ce sens, dans la Rome du xvi¢ siécle, 2 la colonisation stratégique des
lieux de point de vue, qui assurait aux élites la maitrise de ’Uberstadt
et la domination visuelle et symbolique de la ville, pouvoir panoptique
qu’illustrent tant de vues peintes analysées dans cet ouvrage'.

Dans cette perspective anthropologique, il est important de ques-
tionner, outre les bindmes espace-temps et géographie-histoire, les
couples toponymie-anthroponymie et archéologie-généalogie. Nous
avons vu 2 quel point la représentation des lieux était liée a la toponymie
(noms de lieux) et a ’'anthroponymie (noms de personnes), sciences alors
basées sur une approche essentiellement généalogique. Les lieux de la
Rome du xvre siecle et les papes qui en étaient les seigneurs, toponymes
et patronymes, étaient totalement identifiés. Nommer et renommer,
¢’était s’approprier non seulement ’espace que désignaient ces noms,
mais aussi leur histoire et la puissance évocatrice qu’ils contenaient au
sein de ’imaginaire social. C’était capter, en les détournant au besoin,
leur efficacité symbolique dans la justification du statut au sein d’une
société. C’était enfin donner un sens nouveau au lieu et 'imposer 2
ceux qui en fréquentaient et pratiquaient les espaces. La toponymie, en
ce sens, est I'institutionnalisation d’une prise de pouvoir sur les lieux;
voila pourquoi elle est, selon Jacques Derrida, I’acte de violence le plus
absolu®. La topographie, la toponymie, I’anthroponymie, mais aussi
I’héraldique, en tant que langages, participaient de cette concentration
exceptionnelle du pouvoir. Tous ces langages de I’identité (du lieu ou de
la personne) sont historiquement liés a1’idée de territorialité et de généa-
logie'*. Dans la Rome du xvi¢ siecle, I’ensemble de ces discours étaient
stratégiquement entrelacés et géographiquement distribués pour induire
une saturation sémantique de l’espace social au service d’un pouvoir.

11. Appleton 1975.

12. On rappelera ici le concept de Visualisierungsprozess, proposé par Christoph Frommel a propos
des palais romains de la Renaissance. Voir Frommel 1973, vol. 1, p. 14-24 ainsi que Elling 1950.

13. Critical toponymies 2009, p. 8 et suiv.

14. Bizzocchi 1991a, 1991b.
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Ils fabriquaient, produisaient et reproduisaient’® des espaces-temps, des
horizons de perception et de compréhension, dans lesquels la vision ins-
tantanée et objective était immédiatement affectée par des constructions
historiques et idéologiques qui la transcendaient et la subjuguaient.

La «production» de ces espaces autres, de ces hétérotopies, opérait
par des transferts d’un médium a un autre, par exemple du jardin a la
peinture, de la peinture a I’espace urbain, du blason a I’architecture, de la
littérature a la peinture, etc., transferts qui fonctionnaient, on I’a vu, sur
le principe de ’analogie et de la similitude. Et 12 ot on ne percevait plus
la similitude, lorsque les formes étaient menacées de perdre leur lisibi-
lité, I’analogie devenait verbale : I’assonance, ’antonomase, tour 2 tour
métaphore ou métonymie, venaient prendre le relais des sympathies
lorsque ces dernieres faisaient défaut au regard. On recherchait dans la
forme des mots I’essence méme des choses. Ce que nous avons cherché
a mettre en exergue, ce sont les relations, le réseau, le canevas formés
par la dynamique de ces objets médiatiques. Meta dans métaphore ou
métonymie signale d’ailleurs un déplacement. A la villa d’Este de Tivoli
ou i la villa Giulia, dans les barchi des Colonna ou dans la Rome de
Sixte Quint, ce sont les relations entre les décors peints, les vues sur le
paysage, les fabriques du jardin, etc., saisies dans le temps d’une vision
et d’une expérience — c’est-a-dire le temps d’un déplacement, d’un mou-
vement —, qui fabriquent du sens. En effet, ce qui détermine la nature
du lieu, et son histoire, c’est avant tout la relation que ce lieu entretient
avec un individu ou une famille. Le lieu, en ce sens, n’est pas donné en
tant que tel, mais surgit comme une conjonction unique de relations
sociales. Plutdt que de penser les lieux comme marqués par des limites,
ils peuvent étre imaginés comme des « moments » articulés au sein d’un
réseau de relations déployées dans le temps et dans I’espace'®. Dans sa
discussion de la notion d’intermédialité, Eric Méchoulan explique,
quant a lui, que «le préfixe “inter” vise 3 mettre en évidence un rapport
inapergu ou occulté, ou plus encore, a soutenir ’idée que la relation
est par principe premiére : 1 ou la pensée classique voit généralement
des objets isolés qu’elle met ensuite en relation, la pensée contemporaine
insiste sur le fait que les objets sont avant tout des nceuds de relations,
des mouvements de relation assez ralentis pour paraitre immobiles. [...]
Le verbe latin [interesse] — poursuit Méchoulan — offre encore une autre
dimension significative : il désigne souvent le fait méme d’étre présent,
non en soi, mais justement dans une relation : participer a un événe-
ment, se trouver parmi des gens. Interesse suppose donc une présence

15. Lefebvre 2000.
16. Critical toponymies 2009, p. 10.
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aux autres, voire la présence premiere des autres qui donne au sujet sens
et valeur dans I’événement qui les réunit. L’étre-entre serait donc ce qui
produit de la présence, des valenrs comparées entre les personnes ou les
objets mis en présence'.» C’est en ce sens que nous avons utilisé, de
maniere répétée, les termes représenter et représentation qui, au moins
jusqu’aux prescriptions tridentines, signifient uniquement ou priori-
tairement «rendre présent». «Re-présenter», c’est-a-dire présenter a
nouveau, implique en effet un transfert, une traduction, un déplace-
ment, un mouvement. Ce que doit prendre en charge une archéologie du
regard, serait donc la maniére dont le regard en mouvement «rend pré-
sent», c’est-a-dire réinvente, sans cesse, les relations entre les objets mis
en ordre dans lespace. Clest la simultanéité, I'immédiateté du regard
qui met en relation la mémoire, I’imagination, et la vision du paysage.
«D’image — écrit Gaston Bachelard — n’est plus descriptive, elle est réso-
lument inspirative. Etrange situation, les espaces qu’on aime ne veulent
pas toujours étre enfermés! Ils se déploient. On dirait qu’ils se trans-
portent aisément ailleurs, en d’autres temps, dans des plans différents de
réves et de souvenirs'®. »

17. Méchoulan 2003.
18. Bachelard 1972 (1957), p. 63.
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Cosme I 86, 87,199, 202, 221, 224, 273
Cosme I’Ancien 175,274,313
Ferdinand (cardinal) 203, 218, 220, 221,
224-226, 242, 293, 300
Jean 48,274,275
Laurent 274,275
Meyer, Cornelius 76
Michel-Ange (Michelangelo Buonarotti) 33, 35,
48,54, 73, 80, 87, 120, 139, 140, 153, 245, 305,
306
Moise 94, 109, 146, 149, 153, 171, 176, 216, 218
Monselice (Padoue)
villa Duodo 287
Montaigne 112,237
Montano, Benito Arias 194
Montemurlo (Prato)
villa Pazzi a Parugiano 249
Monterotondo
palais Orsini 123,250
Monte San Savino (Arezzo) 70, 86
Mosca, Simone 61
Mucantius, Franciscus (Francisco Mucanzio)
188
Mugnos, Don Filadelfo 117
Muret, Marc-Antoine 102, 103
Muziano, Girolamo 96, 100, 108, 109, 144, 167
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Naldini, Giovan Battista 57

Néron 53, 54, 59, 65, 68, 74, 82, 89, 91, 116, 119,
160, 165, 290

Nicolas III (pape) 248

Nicolas V (pape) 309
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Noé 94, 143, 146, 175, 213
Nogari, Paris 242
Norgate, Edward 140, 142, 279, 283, 294
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Oriolo Romano
palais Santa Croce Altieri 239
Orsi, Aurelio 164
Orsini
Anguillara 214
Felice 33
Flavio 300
Gentil Virginio 160,219
Giordano (cardinal) 112
Niccolo IV 122
Paolo Giordano IT 251
Vicino 122
Ortelius, Abraham 194, 206, 298, 299
Osiris 114
Ottoboni, Pietro (cardinal) 253
Ovide 47,128, 130, 131, 135, 143, 263
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Pace
Giovan Battista 125
Michele 125
Paleotti, Gabriele (cardinal) 200-203, 218, 302
Palestrina (Préneste)
palais Barberini-Colonna 84, 113, 114, 269
temple de la Fortune 58, 113, 269
Palladio
Andrea 88,126,258
Blosio 260
Palumba, Giovan Battista 292
Pamphilj (famille) 71, 255
Pansa, Mutio 177
Panvinio, Onofrio 47, 112
Pasi, Marcantonio 108, 230
Passerotti, Bartolomeo 201
Patinir, Joachim 278, 286
Paul IT (pape) 37
Paul ITI (pape) 33-35, 37-41, 48-50, 56, 57, 60,
71-73, 93, 115, 149, 151, 152, 218, 231, 233, 238
Paul IV (pape) 115, 117, 147
Paul V (pape) 147
Pazzi, Maddalena 249
Pellegrini, Bianca 276, 289
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famille 71,159, 160, 168, 169, 173, 255
Michele 159, 168, 169
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Peruzzi, Baldassare 144,260, 262, 265
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San Pietro in Montorio 87, 88
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Sant’Onofrio (cloitre) 145
San Vitale 145
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65, 151
via Flaminia 63, 67, 69, 73, 74, 77, 148, 151, 152
via Lata 37,50, 152
via Pia 151, 152, 153
villa Borghese 71, 160, 254, 255
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villa de Montecavallo (palais du Quirinal) 100,
106, 108, 109, 150, 197, 290, 297
villa Farnésine 77,96, 260
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villa Giulia 30, 62, 63, 64, 65, 68, 70, 73, 74,
78, 80, 81, 83, 84, 85, 87, 119, 151, 286, 300,
324
fontaine publique de la via Flaminia 73, 74,
75, 82
horologium 81, 82
nymphée 67,73,74, 82,87
salle des Sept Collines 64, 69, 74, 78, 83, 87,
212,267
tour des Vents 75, 80, 82,290
Vigna Poggio 69, 71,75,77
villa La Magliana 45, 124
villa Lante 47,51,77
villa Mattei (dite de la Navicella) 245
villa Médicis 202, 259, 267, 302
salle du Domaine florentin 224
Stanzino du jardin 218,224,293, 305
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villa Montalto 155, 157-161, 164, 166, 171-175,
180

villa Pamphilj 160, 254, 255
Romei, Annibale 171
Romulus 88, 129
Romulus et Rémus 74
Roncalli, Cristoforo 242,250
Rossellino, Bernardino 266
Rossi, Pier Maria 276
Rucellai, Giovanni 313
Ruffini, Alessandro 49
Ruscelli, Giovanni 205,212
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Sabadino degli Arienti 307
Sabatini, Lorenzo 197,200, 201
Sadeler, Giles 145
Saint Augustin 202
Saint Grégoire de Naziance 135, 138, 183, 187,
190, 193, 196, 208, 289
Salluste 49
Salviati, Francesco 313
Sangallo, Giuliano da 51, 105
Sangallo le Jeune, Antonio da 49, 54, 61, 292
San Gregorio da Sassola
Castello Santa Croce 240
San Martino al Cimino
palais Doria Pamphilj 239
Sannesio, Giacomo (cardinal) 242
Sansavino, Francesco 122
Santacroce, Prospero (cardinal) 240, 241
Santi di Tito 148, 150, 174
Savelli (famille) 45, 121, 123, 125, 173, 192
Scamozzi, Vincenzo 143, 287
Scipion I’Africain 41
Scorza, Sinibaldo 253
Segni
palais Sforza Conti 241
Segni, Bernardo 68
Séneque le Pere 82
Septime Sévere (empereur) 91,290
Serlio, Sebastiano 58,278, 280, 294
Servius 143, 164, 233, 263
Sfondrato, Paolo Emilio (cardinal) 242
Sforza, Ascanio (cardinal) 125
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Sigonio, Carlo 201
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Snayers, Pieter 208
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Soperchio, Jeronimo 62, 63

Sorte, Cristoforo 203,248, 282

Spartien 50, 82

Spezzano (Modéne)
chiteau des Pio di Savoia 221

Stace 74,101, 102

Stella, Giacomo 242

Strabon 66
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Suétone 68, 70, 82, 103, 166, 290

Sustris, Lambert 128
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Tasso, Torquato 111, 169, 171
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temple de la Sibylle 51, 98, 103, 104
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109, 110, 111, 124, 146, 153, 199, 202, 217,
226, 232, 238, 267, 286, 291, 298, 300, 301,
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267-269
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Salone 94-109, 146, 233, 292, 297, 302,
303,304
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Castello dei Rossi 276
Camera Peregrina Aurea 276,277,289, 292
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Van Mander, Karel 100
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Vanosino da Varese, Giovanni Antonio 198,208
Van Poelenburgh, Cornelis 252
Van Swanevelt, Herman 252
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Varchi, Benedetto 140
Varron 67, 95, 290
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200, 221, 249, 251, 306
Vasi, Giuseppe 76
Vatican
Casino de Pie IV 147, 148, 150, 151, 159
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galerie des Cartes géographiques 133, 142,
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289,297
tour des Vents 133, 134, 141, 143, 147, 153,
196, 197, 242, 290, 293
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loge d’Innocent VIII 89,219, 220, 293
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Vénus 52,73, 82, 97, 114, 116, 225
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Véronese, Paul (Paolo Veronese) 126,258
Vico, Enea 212
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230, 232, 305
Virgile 62,70, 120, 126, 130, 131, 135, 233, 259,
263,273
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Azzone 307
famille 124
Filippo Maria 276
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Vitruve 24, 61, 81, 83, 109, 128, 135, 209, 259,
266, 281, 286, 307
Vranckx, Sebastien 251

w
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X
Xénophon 143

VA
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palais Colonna 121
Zuccari
Federico 96, 116,227, 244, 251
Taddeo 63,227,251
Zucchi, Jacopo 224,225,261, 267, 305, 312
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