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219. Ecce Homo, vers 1575.

Huile sur toile, 260 x 168 cm.
Bologne. Santa Maria del Borgo.
Lelio Orsi.

220, Le Martyre de sainte Catherine,
vers 1565. Huile sur toile, 88 % 66,5 cm.
Modéne. Galleria Estense.

Lelio Orsi.

221, Nol me tangere, 1575-15807?
Huile sur roile, 91,4 x 74.9 cm.
Hartford (Connecticur).

Wadsworth Atheneum.




Romano) et de Parme (Corrége et Parmigianino), Lelio Orsi intégre ensuite, aprés un

voyage 2 Rome en 1555, le michélangélisme bolonais de Tibaldi et il élabore ainsi,

dans des ceuvres de plus en plus dévotes, une synthése trés personnelle des différentes
options émiliennes. Apres avoir été I’éléve de Lelio Orsi, Raffaellino Motta part en
1572 pour Rome ol sa mort prématurée interdit de comprendre ce qu’aurait pu
mettre au point la synthese brillante qu'il esquisse entre maniérisme romain a la facon

de Federico Zuccaro et tradition parmesane de Correge.

Malgré cette remarquable fertilité, encouragée par la culture artistique propre
3 I'«art de lart», on ne saurait parler d’«école émilienne » ou de «maniérisme
émilien ». La diversité des villes et de leurs traditions I'empéche et il est plus juste
d’évoquer, avec Giulio Carlo Argan, un « milieu émilien » — celui précisément qu’a
progressivement €laboré la géographie régionale. A Venise en revanche, 'histoire de la
peinture permet d’observer la rencontre d’une école de peinture, existant déja avec ses

problématiques propres, et de la maniere.

Venise et le maniérisme

Si le maniérisme a entrainé une « crise » de la peinture vénitienne, c’est sous la

forme d’une phase « critique » de son histoire, suscitant une mutation des conceptions

qui caractérisent la Renaissance a Venise. Selon Rodolfo Palluchini, Uultima maniera de
Titien, cette peinture « par touches apparentes, largement brossées dans un style de
taches » (Vasari), manifesterait méme la réponse a long terme, intériorisée, a la crise
maniériste que 'artiste connait dans les années 1540 — et qu’attestent entre autres

les toiles peintes pour Santo Spirito in Isola et commandées initialement 2 Vasari,

alors 3 Venise. En désintégrant les formes par la lumiére et les touches, en libérant
donc completement 1'autonomie picturale du peintre, le dernier style de Titien répli-
querait finalement au défi formel du michélangélisme.

On ne saurait rapporter au seul maniérisme ensemble des mutations, indivi-
duelles et collectives, qui se font jour a Venise. Il n'en reste pas moins que, dans les

années 1540, le maniérisme a révélé conjointement aux Véniciens la force de leur tra-
rt A ce qui constituait la moder-

dition picturale, et ses limites, son isolement par rappo
nité de la peinture. La présence Jartistes d’Italie centrale a joue un role certain dans

| cette prise de conscience. En 1527, I’ Arétin et Sansovino sont a Venise; en 1539-
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Ticien. 222. David et Goliath, 1542-1544. Huile sur coile, 292 x 282 cm. Venise. Santa Maria della Salute.




1541, Francesco Salviati, accompagné de Giuseppe Porta, est invité par le cardinal
Grimani; entre 1541 et 1543, c’est au tour de Vasari, et Giuseppe Porta restera lon-
guement 3 Venise, démontrant qu'un compromis est possible entre la tradition lagu-
naire et la « nouvelle maniére ». Or, non seulement les ceuvres réalisées sur place
introduisent de nouveaux modes décoratifs 2 Venise, mais la présence des Florentins
suscite aussi un éveil critique et théorique : les écrivains vénitiens sont conduits a défi-
nir les mérites du colorito alla veneziana face au prestige du disegno et du michélangé-
lisme. En 1548, Paolo Pino estime dans son Dialogo della pittura que le peintre idéal
joindrait « le coloris de Titien et le dessin de Michel-Ange » et, aprés la publication en
1549 du Disegno du Florentin installé a Venise Anton Francesco Doni et du Della nobi-
lissima pittura du Vénitien Michelangelo Biondo, aprés surtout la publication a Flo-
rence en 1550 des Vite ou Vasari exalte la gloire de Michel-Ange, c'est en 1557 que
Lodovico Dolce apporte, avec L’Aretino, une réponse articulée a la prétendue supério-
rité de la maniére originaire d'Italie centrale.

Cette présence (physique, artistique et intellecruelle) des Toscans ne suffic
cependant pas pour expliquer I'ampleur des mutations qui se font jour dans la pein-
ture vénitienne. La maniére était déja connue i Venise a travers les modulations qu'en
proposait I'Emilie toute proche (Mantoue et Parme) et a travers la gravure, trés pra-
tiquée et écrudiée a Venise. (Dans les années 1530, I'étude des gravures tirées de
Raphaél, Salviati et de I'Europe du Nord a joué un réle aussi important dans la for-
ma-non de Jacopo Bassano que les legons de Bonifazio de’ Pitati et de Titien.) L'invi-
tation quadresse le cardinal Grimani a Salviati et Giovanni da Udine en 1538 atteste
en fait le besoin ressenti chez certains, a Venise méme, de renouveler une culture pic-
tural'e conservacrice en l'affrontant 2 la modernité artistique, en |'obligeant a élaborer,
au sein de la tradicion locale, une réponse a la bella maniera. Les réactions 2 ce défi sont

rapides : 4 5 & ok
P entre 1540 et 1560, les ceuvres réalisées dans un esprit maniériste sont plus
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dalmate Andrea Meldolla, dit Schiavone (vers 1510/15-1563), reste assez super-
ficielle. Son ceuvre la plus célebre, I'Adoration des Mages de 1547, est une ceuvre
brillante et arbitraire qui inspirera en particulier Jacopo Bassano ; mais, tout en adop-
rant fidelement les principes formels de Parmigianino, Schiavone se contente de
concevoir la dissonance de son coloris et la vivacité de I'exécution comme un corollaire
local du disegno maniériste. Schiavone marquera ponctuellement tel ou tel de ses
contemporains, mais son ceuvre ne met pas profondément en cause la structure de la
peinture vénitienne. L'évolution de Paris Bordone (1500-1571) montre au contraire la
profondeur de I'interrogation artistique que pouvait susciter la rencontre de la maniére
et de la tradition vénitienne. En poussant a leurs extrémes conséquences les tensions
latentes entre les deux, Bordone aboutit  une réponse trop paradoxale pour faire école,
malgré tout le succes dont il jouit personnellement. Formé par Titien et toujours
fidele au fond a ses conceptions classiques, il réagit passionnément a l'intrusion du
maniérisme : il ne se contente pas de renoncer 2 la tradition tonale du co/orito en faveur
de la couleur locale ; sa couleur est agressive, brutale méme, au point qu'il transforme
en rougeurs presque disgracieuses la grace de la venusta qui devrait faire deviner le sang
courant sous la peau. De méme, loin de renoncer a la conception organique des formes
physiques, il la souligne mais c’est pour intellectualiser le modelé des anatomies et les
rabattre en surface au travers d'une gestuelle rhétorique et arbitraire. Cette élaboration
conduit Bordone  une maniére trés singuliére, comme une parodie de grazia dont les
connaisseurs apprécient la haute conscience artistique. Cette position originale corres-
pond aussi 2 la situation sociale de sa peinture. En 1539, Paris Bordone a accompagné

Titien 2 Augsbourg ot il a travaillé pour les Fugger et laissé des portraits tres admi-
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lisme et l'isolationnisme vénitiens pouvaient apporter a la diffusion internationale de

I'art des princes. Les fausses gaucheries de Piris Bordon sont celles d'un peintre de lh

I'élite; il ne pouvait pas avoir de disciples — et son prestige tenait sans doute aussi a ;

cet ultime raffinement. |
C'est cependant du coté des trois grands ateliers de Véronese, Bassano et Tinto-

|
| a
ret que se trouvent les réponses les plus significatives, les plus riches d’avenir que la 1 :

tradition vénitienne apporte a I'impact du maniérisme. l
‘, La Tentation de saint Antoine est la seule ceuvre proprement maniériste de Véro- I
( nese : commandée en 1552 par le cardinal Ercole Gonzague pour la cathédrale de
Mantoue, la toile adopte le michélangélisme dont Titien avait fait montre, une dizaine
d'années plus tét, a Santo Spirito in Isola. Pour le reste et méme s'il adopte la gestuelle
élégante de la maniére, 2 aucun moment Véronése ne peut écre considéré comme un
maniériste. Quand il arrive 2 Venise en 1553, sa culture artistique est déja constituée
et associe la tradition véronaise de la couleur locale (et non tonale), le dynamisme et

I'illusionnisme spatial de Giulio Romano et I'élégance formelle raffinée de Parmigia-

nino. Il est ainsi porté 2 promouvoir la «belle maniére » dans l'acception initiale, ‘
presque classique du terme — c’est-a-dire cette alliance de grice élégante et de noble Il
dignité ot la « maniere » (prise au sens de comportement social) tempére tout exces,

' formel ou expressif. Loin de travailler a accommoder la tradition vénitienne au manié-

risme ambiant, sa modernité tient 2 ce qu’il renouvelle la relation aux précédents clas- f

siques de cette tradition (en particulier Carpaccio). Les grands programmes politiques il

et religieux de la Sérénissime lui donnent l'occasion, pour la plus grande gloire de I

la cité, d’exalter un « majestueux thédtre», un «style clair» qui montre I’affinité i

virtuelle de la « belle manitre » tant avec le baroque qu’avec le classicisme du siecle

suivant. i
Comme Véronese, Jacopo Bassano (1510-1592) n'est pas Vénitien a part entiere; I
mais sa culture artistique, constituée dans une large mesure a partir de I'étude de gra-

vures, recouvre les enseignements de Bonifacio de’ Pitati par la lecon de Pordenone et

du maniérisme d’Ttalie centrale. En adoptant pleinement cette esthétique, Jacopo Bas-

I'est surtout par son gofit de I'expérimentation incessante, et celui-ci conduit son far |

E
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] sano devient, dans les années 1545-1565, le plus brillanc des maniéristes vénitiens. Il I

di maniera 3 une remarquable évolution. En 1548, la virtuosité paradoxale de la \

conception, la brillance arbitraire, presque gringante du coloris et 1'élégance raffinée ‘

Vérondse. 223. La Tentation de saint Antoine, 1552. Huile sur roile, 198 X 151 cm. Caen. Musée des Beaux-Arts. 339




des poses rapprochent sa Décollation de saint Jean-Baptiste a la fois du Rosso des années
1520-1527 et de Parmigianino. En 1563-1564, son Adoration des Mages simplifie et

structure solidement les arabesques démonstratives et un peu inconsistantes de Schia-
vone. Cet éclat maniériste ne caractérise toutefois que la phase centrale de la longue
carriere de Bassano. Aprés 1565, l'attention portée a l'ultime maniére de Titien le
conduit 2 simplifier les formes tout en décomposant les couleurs, et il aboutit dans ses

ceuvres religieuses (Mise au tombean de 1574) a une intensité tragique tres éloignée de

I'approche maniériste. Mais celle-ci se maintient, paradoxalement, dans ces scenes pas-

torales qui deviendront ensuite une spécialité de l'atelier familial. Loin d’étre «réa-

liste », Bassano invente un « mode bucolique » dont la saveur tient i ce qu’il associe la
représentation d'un registre inférieur de réalité et une présentation extrémement arti-
ficielle des figures — stéréotypes manifestes ou la configuration di maniera impose
d'autant plus son effet raffiné que le mode pictural semble ne pas l'impliquer. Les
scénes bucoliques de Jacopo Bassano manifestent a Venise le lien qui pouvait se trou-

ver entre pratique d7 maniera et « peinture de la réalité », et quon retrouve ailleurs en

Italie, dans le nord de I'Europe et, en particulier, a Prague.

| Clest cependant Tintoret, le seul peintre parmi les « grands » a étre né a Venise,
qui élabore le maniérisme dans l'esprit pictural le plus profondément vénitien. Sa

peinture se situe en effet au coeur des traditions locales — comme s'il avait, plus que

ses contemporains, pris a bras-le-corps la question qui était d’actualité dans les années
1540, au moment ol lui-méme fait irruption dans le milieu vénitien : unir le coloris
de Titien et le dessin de Michel-Ange. Dés les années 1550, sa peinture propose une
véritable alternative a celle de Titien et c’est d'ailleurs contre lui que se concentreront

les critiques des théoriciens toscans, partisans du disegno contre 'école du colorito :

Vasari est « effaré » par ses ceuvres « réalisées au hasard et sans dessin, comme pour

montrer le peu de sérieux de la peinture [...1, si peu dégrossies qu'on y voit les coups
de pinceau lancés de chic et dans la fievre plutbt qu'avec la logique du dessin » ; Arme-

nini reprend ses arguments et, finalement, Federico Zuccaro voit en Tintoret le res-

ponsable de la « décadence » de I'école vénitienne 2 la fin du siécle. A elle seule, cette

incompréhension radicale des enjeux picturaux qui animent I'impétuosité de Tintoret
montre |'importance de ce qu’il invente. Ce n'est pas un hasard si, apres étre passé par

I'atelier de Titien, Greco se montre le continuateur et I'interprete le plus profond de

Tintoret.

Jacopo Bassano. 224. La Décollation de saint_Jean-Baptiste, vers 1351
Huile sur toile, 131 % 126 cm. Copenhague. Statens Museum for Kunst.

Jacopo Bassano. 225. Scéne champitre, vers 1560. Dérail.
Huile sur toile, 139 X 129 cm. Madrid. Fundacién Coleccién Thyssen—Bornemisza.
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Clest dans le traitement de ses figures que Tintoret se montre le plus mani-
festement maniériste. C'est 1 aussi qu’il est le moins original. Il recourt en fait 2 un
répertoire de poses qui reprennent le vocabulaire le plus répandu de la gestuelle manié-
riste, utilisant sans hésiter les types qui lui permettent d’insérer rapidement dans ses
compositions des poses connues et, donc, facilement « lisibles », des poses qui ne font
pas obstacle par leur singularité ou leur recherche poncruelle a I'effer d’ensemble de ses
compositions. Car c’est sur ce dernier point que porte avant tout sa recherche, et 'ori gi-
nalité de son maniérisme tient 2 la fagon dont il renouvelle en la bouleversant la tradi-
tion vénitienne de I'espace pictural et du colorito. Maitre dans la construction d’espaces
perspectifs accélérés, il s'en sert pour impliquer dramatiquement et émotivement le
spectateur — déplacant en quelque sorte sur l'espace le travail que le « protomanié-
risme » de Pordenone avait réalisé sur les figures. 11 s'oppose ainsi 4 la conception dis-
tanciée qui est celle des théoriciens toscans. Conjointement cependant, il restaure la
force et, si 'on peut dire, la prégnance du plan de la représentation a la fois par I'ara-
besque entrelacée des figures (qui, de fagon typiquement maniériste, unit le proche et le
lointain et rabat ainsi la profondeur dans le plan) et, surtout, par la lumiére et le chiaros-
curo : leur artifice affiché contribue a structurer fortement I'image en surface au moyen
de grandes et brusques répartitions qui, aidées et confortées par la géométrie perspec-
tive, découpent obliquement le plan d’inscription de la storia. Tout en affirmant 'auto-
nomie picturale de la représentation (qui trouve sa cohérence i I'intérieur des limites du
cadre), cette importance accordée 2 la surface est trés €loignée de la conception orne-
Iflentale qui caractérise le maniérisme de Salviati ou de Vasari. Chez Tintoret, '« art de
]_E'ir't » reelab’ore la tradition vénitienne pour laquelle, depuis les mosaiques jusqu’a
Titien ou Véronese en passant par Bellini et Carpaccio et comme I'a magistralement
montré David Rosand, le plan d’inscription des figures joue un réle constant et consti-

tue un «lien entre les générations » 211, Le paradoxe di maniera de Tintoret tient i ce qu'il

7 "
nnule et affirme avec autant de force ce plan traditionnel : il en fait un lieu chargé de

tensions, parcouru d’énergies contradictoires qui y trouvent néanmoins leur équilibre

Cette approche critique interne de la tradition vénitienne définit la venezianita

du maniéri i

¢érisme de Tintoret. On la retrouve dans sa pratique du colorito. La force de
scandale que constitue la peinture de Tintoret aux yeux de Vasari tient précisément a
ce qu'il annule cette articulation entre disegno et colorito qui fair du dessi

] n, pour un
Toscan, le fondement de I'art de peindre. Tintoret réalise la synthése en

acte de ces

deux principes en pratiquant une «touche longue » 2!! qui pose en méme temps le

dessin et la couleur. §'il laisse voir, au grand scandale de Vasari, le travail du pinceau,
c'est aussi qu'il pratique avec hardiesse, qu'il maitrise ce colpo sprezzante qui exige
la plus grande sprezzatura, cette affectation de nonchalance essentielle a4 la « belle
maniére ». Non seulement il prend ainsi a contre-pied sur son propre terrain le prin-
cipe selon lequel I'art doit cacher I'art, mais il donne tout son sens actif a la notion
vénitienne de colorito, cette «utilisation constructive de la couleur » ?'' fondamenta-
lement opposée au concept toscan de la couleur (colore), utilisée pour son éclat mais
entierement soumise 2 la regle du dessin et a son gindizio.

Le maniérisme de Tintoret associe une hyperconscience artistique manifeste et
une impétuosité du faire qui va bien au-dela de la seule facilité et de la rapidité dont
Vasari se vante pour la salle des Cent-Jours. On pourrait méme penser qu’en laissant
voir cette énergie impétueuse, Tintoret exceéde les limites du maniérisme. Mais ce
serait négliger le fait que seules ses ceuvres religieuses fondent leur effet sur cette
manifestation d’énergie; moins emportées, plus distantes et retenues, les peintures
mythologiques font montre d’'un maniérisme en quelque sorte plus « convenable ».
L'impétuosité physiquement visible des grandes toiles religieuses est indissociable de
I’enjeu spirituel chrétien qui constitue une inspiration fondamentale de Tintorert : sa
fougue est indissociable de sa piété.

La profondeur de ce « maniérisme chrétien » (exprimé dans les termes de la pein-
ture vénitienne) se marque d’ailleurs aussi au fait qu’il semble annoncer sur de nom-
breux points I'esthétique baroque et qu’il ouvre la voie au « maniérisme visionnaire »
de Greco. Singulier a premiére vue et manifestement trés personnel, le style de ce der-
nier s'élabore a Venise, en fonction de l'alternative Titien/Tintoret qui domine encore
la scéne locale quand Greco (1541-1614) arrive dans la cité en 1567. Originaire de
I'lle de Crete et formé a la tradition byzantine locale, Greco a connaissance des gra-
vures italiennes et allemandes, bien diffusées dans ce qui est encore un territoire véni-
tien. (Il continuera dailleurs en Italie 4 former son style en copiant des gravures
maniéristes, en particulier des Italiens Parmigianino, Schiavone, Caraglio, Bonasone,
mais aussi des Nordiques Cort et Sadeler.) Greco est trés vraisemblablement admis
dans I'atelier de Titien — auquel il rend hommage en peignant son portrait a l'arriére-
plan de la Pieta qu'il réalise aprés son séjour 2 Rome en 1570-1572. Mais c’est du

maniérisme de Tintoret qu'il fait la base la plus stire de I'occidentalisation de son
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Tintoret. 229. s, Aviane et Bacchus, 1576.
Huile sur roile, 146 X 167 cm. Venise. Palais ducal

Tintotet. 230. La Flagellation du Ch 1587-15
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propre style. En Espagne, ou il part en 1576, dans 'atmospheére trés marquée par la
Contre-Réforme de 'ancienne capitale du royaume, Toléde, Greco approfondit la ten-
dance spirituelle de Tintoret et, si son ceuvre apporte, dans une certaine mesure, selon
Rodolfo Palluchini une conclusion a «la grande aventure du maniérisme italien dans
son acception vénitienne », il confirme aussi tout le potentiel de spiritualité d'un
style dont Pontormo avait montré, dés l'origine, la capacité a donner figure — aussi
diverses en soient les expressions individuelles — a une religiosité intense, inquiéte,

intellecruelle, celle-1a méme du xXVviI© siécle.

Modalités de la diffusion enropéenne

Cest sous le régne de Philippe II (1556-1598) que la peinture espagnole
acquiert une stature proprement européenne et son histoire confirme alors que le
milieu de cour est, au XVi° siecle, nécessaire au développement « moderne » de l'art.
Mais les réserves qui entourent le prestige de la maniére et, en particulier, I'’échec de
Federico Zuccaro a 1’Escurial confirment aussi son incompatibilité avec I'esprit de la
Contre-Réforme militante.

Au milieu du siécle, quand Philippe II accéde au trone, la peinture espagnole est
marquée par la diversité de ses écoles et la relative abondance de sa production — ou
I'italianisme a, dés les années 1520, fortement teinté la tradition hispano-flamande.
Pourtant, pour les multiples travaux qu’il entreprend, le nouveau roi ne fait appel
4 aucun des peintres en vue de la péninsule Ibérique : la peinture nationale ne pou-
vait que lui parafitre « provinciale » en regard des développements contemporains du
maniérisme européen. Que ce soit a Toléde (ou le style daté de Juan de Borgofia, mort
en 1537, domine la production locale jusqu'au milieu du siécle) ou a Valence (ot la
dynastie familiale des Macip maintient sans grands changements le style italianisé
mais vieilli du fondateur, Vincenzo Magip — vers 1475-1550), la production des
peintres est répétitive et datée. A Séville, la culture picturale est plus moderne, mais
elle révele aussi, dans les années 1550, un «retard » par rapport aux créations euro-
péennes ou italiennes contemporaines. Luis de Varga (1505-1 567) revient, en 1550,
d’un séjour de neuf ans en Italie, 8 Rome ot il a été profondément marqué par Vasari,

Salviati et Perino del Vaga. Sa présence a Séville renouvelle méme l'art du Flamand

Greco, 231. Pier, 1580-1585. Huile sur toile, 120 x 145 cm. Collection privée.

349

e ———




350

Pedro Campafia (Pieter Kampeneer, 1503-1580) qui travaille dans la cité depuis
1537. Mais, contrecoup de cette assimilation italienne, son Immaculée Conception s'ins-
pire tellement, en 1561, de celle réalisée par Vasari une vingtaine d’années plus tot
qu’elle est « datée » dans sa conception méme. Seul Luis de Moralés (1509/19-1585),
encouragé par le renouveau spirituel « illuministe » promu par les cardinaux Cristobal
Sandoval y Roja puis Juan de Ribera, développe, a Badajoz, une proposition originale
de peinture dévote qui aurait pu intéresser le roi. Mais, comme le montre son admi-
rable Piets des années 1560, Moralés reste stylistiquement plus proche de la tradition
hispano-flamande que de la maniére d’Ttalie centrale et son art ne pouvait donc satis-
faire Philippe 1I, impatient de créer un art de cour digne de celui qui entourait les
autres grands souverains d'Europe.

Ce « retard » de la peinture espagnole s'explique d’abord par le fait que les fré-
quents voyages de Charles Quint ont empéché la présence fixe d'une cour a Toléde.
L’empereur privait ainsi les peintres des commandes propres a une cour (en particulier
le portrait) et il ne suscitait pas non plus cette émulation cultivée propre au milieu
courtisan. Le renoncement quasi complet d'Alfonso Berruguete (vers 1490-1561) a la
peinture sur la fin des années 1520 est exemplaire de ce point de vue. Revenu d'Italie
en 1518 trés marqué par Michel-Ange et le « premier maniérisme toscan », il est
nommé peintre du roi dés la premiére visite de Charles Quint en Castille. Mais
I'absence de cour et donc de commandes le conduit 4 se consacrer presque exclusive-
ment 2 la sculpture puisque la majeure partie (et la plus prestigieuse) de la décora-
tion des églises reposait, traditionnellement, sur la sculpture. Or, trés profitable
économiquement et socialement pour Berruguete, ce choix prive la jeune génération
des peintres castillans d'un maitre « moderne » et laisse le champ libre au style déja
archaique de Juan de Borgona.

Les pratiques conservatrices de la clientéle (publique ou privée) expliquent aussi
le retard des peintres espagnols au milieu du siécle. Souhaitant le plus souvent que les
su}jets soient représentés «de la maniere habituelle », le principal commanditaire,
IEglise, encourage les artistes a reprendre des compositions traditionnelles ou a copier
des gravures préalablement proposées pour accord comme modéles aux comman-
ditaires. Par ailleurs, les contrats (déterminant mériculeusement I'iconographie, le
nombre de personnages, le type et la qualité des couleurs, etc.) sont établis dans des

conditions encore artisanales, profondément contraires 3 I'esprit de la Renaissance ;

Luis de Varga. 232, Allégorie de I'Immaculée Conception, 1561. Huile sur bois 75 X 183 cm. Séville. Cathédral
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I'adjudication des commandes est mise aux encheres entre les artistes candidats, et le
prix de l'ceuvre achevée est discuté au travers d’une évaluation, ou tasacion, confiée a
des experts désignés par les deux parties. Ces pratiques mettent les artistes dans une
situation économique difficile et encouragent de leur part une attitude conservatrice et
protectionniste a I'égard des étrangers. Quand il arrive a Tolede en 1576, c’est encore
A ce systéme archaique que se heurte Greco : réalisé pour la cathédrale de la ville,
le commanditaire religieux le plus important d’'Espagne, son Espolio («Le Christ
dépouillé de sa tunique ») est critiqué pour inconvenance iconographique (introduc-
tion des trois Marie dans le coin inférieur gauche), erreur dans la composition (la téte
du Christ n’occupe pas le point le plus élevé de la composition), et son prix est estimé
3 moins du tiers de la valeur proposée par I'expert représentant les intéréts du peintre.
Habitué aux pratiques de Rome et de Venise, Greco engage son premier procés — qui
dure deux ans et demi et dont il sort « glorieux, mais vaincu » .

Méme s'il refuse en 1582, pour les mémes raisons d’inconvenance dans I'icono-
graphie et la composition, le Martyre de saint Maurice de Greco et le fait remplacer par
la version (tout aussi maniériste mais plus « convenable ») de Romulo Cincinnato,
Philippe II bouleverse radicalement les conditions et I’histoire de la peinture en
Espagne. Renongant 4 la pratique itinérante de Charles Quint, il fixe sa cour au ceeur
du royaume et, décision politique significative, déplace dés 1561 la capitale de Tolede
3 Madrid. Il n’est évidemment pas indifférent, dans ce contexte, que le premier peintre
quil engage, en 1559, soit un portraitiste. Titien ayant refusé de quitter Venise, il
recrute dans les Flandres Anthonis Moor (1516-157

la cour de Marie de Hongrie, mais aussi a Lisbonne et Charles Quint l'avait envoyé€ en

5/76). Celui-ci avait travaillé pour

Angleterre faire le portrait de Marie Tudor. Son succes international tient a ce qu'il
avait mis au point une formule qui réussit, en quelque sorte, le tour de force paradoxal
d'associer brillamment Bronzino et Titien, la distance élégante propre a esprit de
cour et I'énergie secrete d'une figure monumentalisée. Anthonis Moor ne reste qu'un
an en Espagne mais laisse derriére lui un disciple espagnol qu'il avait formé dans les
années 1550, Alonso Sanchez Coello (1531-1588), lequel garantit a Philippe II des
portraits de niveau international.

Le portrait de cour n'est que la premiére picce d’un dispositif artistique a la mise
en place duquel Philippe II veille personnellement tout au long de son régne. Outre

lenrichissement considérable de la collection de tableaux héritée de Charles Quint et

Luis de Moralés. 283. Piera, 1560-1570. Huile sur bois, 126 X 98 cm.
Madrid. Real Accademnia de Bellas Artes de San Fernando.
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Greco. 234, Le Marty

de saint Manrice, 1580. Huile sur toile, 445 X 294 cm.

Escurial. Palais.
Romulo Cincinnaro £ Martyre de saint Maurice, 1586, Huile sur toile, 586 x 334 cm. Escurial. San Lorenzo.
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Marie de Hongrie (plus de mille ceuvres achetées durant le régne), le mécénat de Phi- Cambiaso en 1585 et les refus de Véronese et de Tintoret, Philippe II recrute Federico I

Zuccaro puis, en 1586, Pellegrino Tibaldi. Seul ce dernier donne satisfaction au sou-

S

ration des palais royaux existants (I’Alcazar, la Casa de Campo, le Pardo et le palais

l ‘ lippe 1I constitue une véritable politique qui implique la restructuration et la déco-
i verain. Il avait travaillé deux ans 4 Milan au service du cardinal (et futur saint) Charles il

! d’Aranjuez) ainsi que la construction de I'Escurial, piéce centrale et maitresse de ce Borromée et il sait, a 'Escurial, choisir habilement sa maniére en fonction de ['empla-

‘ ‘ I - » - g . [E . . . A ’ : 5 5
0l programme. La cohérence et la continuité des choix de Philippe II instaurent une rup- cement et de la destination des ceuvres. Dans le cloitre et 1'escalier par exemple, il sim-

(i ture radical i s . s ; g . :
f | cale entre le style de cour et ceux des diverses écoles espagnoles. Non seule- plifie la composition et les formes pour construire une peinture narrative clairement

ment il nomme peintre du roi, en 1562, I'Espagnol trés italianisé Gaspar Beccera

lisible, plus classicisante que maniériste : mis a part son étonnante palette, I'Ecce Homo

(1520-1568) qui décore a fresque, dans un style maniériste romain, les appartements
du roi au Pardo, mais, dés 1567, I'ampleur des travaux prévus conduit Philippe II a
recruter une équipe d’artistes italiens, parmi lesquels 'architecte peintre génois Gio-
vanni Battista Castello, dit le Bergamasque, et 1'éléve de Francesco Salviati, Romulo
Cincinnato. Les Italiens vont monopoliser les commandes royales de peinture a fresque.

Les enjeux politiques majeurs qui entourent la conception et la décoration de
I"Escurial révélent cependant I'incompatibilité entre maniérisme et Contre-Réforme.
Congu comme le site impérial du tombeau de Charles Quint, accompagné d'un
monastere, I'édifice doit symboliser architecturalement et picturalement 'esprit et la
défense de la foi cacholique dont Philippe II s'estime, aprés son pére, d’autant plus le
garant que la révolte des Pays-Bas menace 1'unité spirituelle et politique du royaume
des Habsbourg. En stipulant que les tableaux ne doivent comporter «ni chat ni chien
ni quelque figure indécente ; [que} tout doit y €tre en sainteté et inspirer la dévotion »,

le contrat passé en 1568 avec Juan Ferndndez de Navarrete ( 1540-1579) pour les

. | " :
rente-deux tableaux destinés aux chapelles secondaires de la basilique annonce le

contréle pointilleux et coercitif qui sera désormais imposé i I'invention des peintres.
Malgré son séjour a2 Rome 2 la fin des années 1550, Navarrete s'adapte sans difficulté
apparente aux exigences de clarté et de convenance fixées par le roi. Il en va tout autre-
ment pour les peintres italiens que Philippe II recrute a nouveau, i partir de 1583
pour achever rapidement la décoration & fresque des vastes surfaces a couvrir %

Réalisé entre mai 1584 et avril 1585 par Luca Cambiaso, le décor de la voiite du

cheeur satisfai i i
tisfait le roi pour la clarté de son articulation theologique Mais, selon des
. = ?

atteint ainsi la platitude formelle souhaitée, surtout si on le compare a celui qu’avait !

peint a Bologne, une quinzaine d'années plus tot, son propre disciple Passarotti. Au
contraire, pour le tableau du maitre-autel, le Martyre de saint Laurent (ot avaient
échoué Cambiaso et Zuccaro), Tibaldi revient a son style romain, grandiose et artifi-
ciel, le prestige ennoblissant de la maniére convenant a la dignité liturgique du
retable. Le succes de Tibaldi a I'Escurial vient de ce qu’il réussit a réformer la maniére
en une forme d’arte sacra, susceptible d'agréer a I'un des protagonistes les plus sour-
cilleux de la Contre-Réforme — qui était aussi un grand amareur d’art.

L’échec de Federico Zuccaro est au contraire éclatant. Alors que son style sest
adapté aux exigences du temps pour devenir plus académique que maniériste, il ne
parvient pas a satisfaire la conception littérale de la convenancc iconographique. (Aux
yeux du roi, il est invraisemblable et donc inconvenant qu'un berger porte des ceufs
dans une Nativité.) Cet échec est d’autant plus significatif que les ceuvres mémes de
Zuccaro n’en seront pas moins, au registre formel, une «source d’inspiration vitale
pour les générations suivantes » °. Une trentaine d’années plus tard, un tableau
(perdu) de Francisco Pacheco semble tirer la lecon historique et morale de cette situa-
tion ol coexistaient prestige de la maniére et rejet du maniérisme. La composition de
son Saint Sébastien soigné par sainte Iréne repose sur le contraste stylistique fort entre une
scéne d’intérieur (ou sobriété et raideur sont censées « €tre en sainteté et inspirer la
dévotion ») et, a travers une « fenétre », une représentation trés maniériste du martyre
de saint Sébastien. Cette derniére est la copie fidéle d'une ceuvre de Hans von Aachen,

I'un des peintres favoris de Rodolphe II. Or, 2 mieux y regarder, a coté de cette repré-

| sources italiennes, il aurait Jaissé Cambiaso perplexe -

la rigidité, la froideur et le sentation, plus qu'une fenétre ouverte, Pacheco a peint le revers d’'une toile avec son

| manque d'inspiration de cette immense juxtaposition hié

rarchisée de figures sont loin chassis — ot les fleches suspendues évoquent a premiére vue les pinceaux du peintre.

de l'aisance dont il avait fair pPreuve méme dans les cen
‘ conventionnelles réalisées 3 Génes

vres religieuses relativement La composition suggére ainsi que le maniérisme est désormais le souvenir d un moment
P

avan 3 - . ; . ; ; : o g ; :
€ son départ pour Madrid. Aprés la mort de oli la peinture a atteint le comble d'une gloire qu’il faut travailler 2 maintenir mais en

Pellegrino Tibaldi. 236, p. 358. Ecce Homo, 1586-1590. Fresque. Escurial. San Lorenzo.
Pellegrino Tibaldi. 237, p. 359. Le Martyre de saint Laurent, 1592.
Panneau central du retable du maitre-autel. Huile sur bois. Escurial. San Lorenzo.
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en guérissant les maux, en en cicatrisant les excés trop paiens pour aboutir a un véri-
table arte sacra. Cest 4 juste titre qu’en 1618 'Inquisition espagnole nomme Pacheco,

le maitre de Veldzquez, «surveillant des images sacrées ».

Les chemins quemprunte, aux Pays-Bas, la diffusion du maniérisme sont
complexes & suivre pour des raisons a la fois artistiques et politico-artistiques. Que ce
soit, au départ, sous la forme de la «belle maniere » ou, dans les années 1540, sous
celle du maniérisme, italianisme rencontre en effet une culture, une tradition artis-
tique ancienne, cohérente et prestigieuse. Des lors, et méme s’il a pu constituer un
apport nécessaire pour résoudre la crise de renouvellement que connaissait la peinture
des Pays-Bas au début du siécle ', le style italien est filtré, interprété et réélaboré
par les artistes locaux, d’autant plus lents a instaurer la cohérence de leur propre style
que cette derniere suppose I'assimilation d'une tradition radicalement différente. Pour
que le maniérisme puisse étre acclimaté a la tradition picturale des Pays-Bas et jouer
un rble effectif dans son histoire, les peintres devaient pouvoir (et souhaiter) y intro-
duire une qualité néerlandaise, qui s’inscrive dans le fil de leur propre histoire. La dis-
tance qui sépare les conceptions italienne et néerlandaise est bien manifestée par la
réaction du peintre le plus inventif de I’époque, Pieter Bruegel. Entre 1552 et 1554,
il accomplit le voyage en Italie le plus complet et le moins conventionnel puisque son
périple le conduit jusqu'a Reggio de Calabre. Or, 1 la différence de Martin de Vos qui
l'accompagne jusqu’a Rome, Bruegel n’adopte pas 'italianisme et, revenu a Bruxelles,
il opere en revanche une sorte de retour 2 la tradition flamande (a Bosch en particulier)
pour y fonder sa modernité. Méme si, par la dimension cosmique de sa vision et par
certains moments de peinture, son ceuvre peint et gravé montre une intelligence
intime de 'art italien et de certains de ses enjeux philosophiques ou formels, méme si,
autrement dit, Bruegel est absolument un contemporain des plus grands maniéristes
italiens du moment, il n'est lui-méme a aucun moment maniériste et montre au
contraire la capacité interne de renouvellement dont était susceptible, chez un grand,
la tradition flamande.

Le contraste entre tradition néerlandaise et formes &z maniera est également
illuscré de facon exemplaire par une ceuvre comme le Saint Luc peignant la Vierge réa-
lisé en 1545 par Lanceloot Blondeel (1498-1561). Alors que le sujet principal reprend

ostensiblement la disposition traditionnelle d'un theme exploité en Flandre deés le

Francisco Pacheco. 238. Saint Séhastien soigné par sainte Iréne, 1616, Huile sur toile, 292 X 216 cm.
Anciennement Alcald de Guadaira, hospice.
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<ve siccle, l'encadrement peint fait montre d'une exubérance qui, plus qu'au gothique
flamboyant, fait désormais écho aux structures temporaires des entrées royales et a leur
invention di maniera. Mais, en 1545, ce contraste est conscient, maitrisé, joué pour
aboutir & une ceuvre paradoxale ot I'on devine un hommage a la tradition nationale et,
plus subtilement peut-étre, une allusion au prestige mythique du portrait de la Vierge
par le patron des peintres — comme si le peintre moderne n’avait réalisé que l'enca-
drement d'une image archaique et miraculeuse.

La premiére rencontre avec I'italianisme s’est faite sans que la peinture elit connu,
en Flandre, de phase classique. Dans les années 1510-1520, la modernité, a Anvers en
particulier, semble plutdt se situer du coté d’une peinture gothique exacerbée dont on
observe aussi les traces en Allemagne et en Europe centrale, et dont les peintres ont été
malencontreusement qualifiés de « maniéristes anversois ». (Le maniérisme constitue
ici une catégorie non historique mais esthétique, désignant un phénomene formel
récurrent — UN peu COMME Certains qualifient, au XVIII® siécle, le rococo comme un
maniérisme du baroque.) Elongation des figures sinueuses, exploitation ornementale
des effets de surface, tensions entre les figures et I'espace, mise en jeu arbitraire de
larchitecture et de la perspective : les ressemblances formelles existent entre le
gothique flamboyant des maitres d’Anvers ou de Cornelis Angebrechtsen (1460/65-
1527) de Leyde et ce qui s'élabore au méme moment en Toscane. Mais ces ressem-
blances sont extérieures et ne correspondent pas a des problématiques artistiques

équivalentes. Le « maniérisme anversois » est d'ailleurs un phénomeéne de courte durée,

une mode fondée sur une pratique d’atelier ou des maitres anonymes appliquent d’élé-

gantes formules dont le caractére répétitif se marque par exemple au fait que |’ Adora-
tion des Mages, par suite sans doute de I’abondance et de la variété qu'elle autorise, y est

un théme rebartcu.

Les premiéres ceuvres qui tentent véritablement d’opérer une synthése entre tra-
ditions locales et italianisme font preuve d’une forte originalité, fascinantes meme

eux cultures a la recherche d’une conci-
liation. Les plus représentatives sont celles de Barend van Orley (1488-1541) et Jan
Gossart ou Gossaert, dit Mabuse (1478-1532). On distingue clairement chez le
eries de Raphaél, présents 3 Bruxelles en
nversois. Si l'architecture

pour la tension qu’on y pergoit entre les d

premier comment les cartons de tapiss

1517, entrainent une mutation irréversible du gothique a

méle les styles et conserve un dispositif d’édicules d’inspiration gothique, la recherche

Lanceloot Blondeel. 239. Saint Luc peignant 3

Déurempe sur toile, 144,5 % 103 cm. Bruges. Groeningemuseum.
Cornelis Angebrechtsen. 240. Saint Coi tantin et sainte Hél vers 1520.
Peinture sur bois, 87,5 X 56,5 cm. Munich. Alte Pinakotek.







d’expression a travers la gestuelle renonce a toute grice et, surtout, affiche une volonté
de plasticité étrangere a 'esprit gothique. La proposition de Jan Gossart est tres diffé-
rente : présent en Italie en 1508-1509, c’est-a-dire dans la phase encore classique de la
Renaissance, il fréquente Jacopo de’ Barbari en 1516 2 la cour (italianisante) de Phi-
lippe de Bourgogne et son art se caractérise surtout par un travail sur les proportions
et la plasticité du corps humain. La singularité et la saveur de sa peinture tiennent au
caractére ostentatoire d'une innovation dont le principe d’harmonie n'a pas €té€ inti-
mement assimilé — comme le manifestent par exemple, dans I'Adam et Eve (aprés
1520), le caractere démonstratif des poses et, dans le Neptune et Amphitrite (1516), le
contraste entre la recherche de proportion idéale dans les corps et les types (trop) par-
ticuliers des physionomies, ou la présence de dérails incongrus et presque ludiques
comme le coquillage cache-sexe de Neptune.

Van Orley et Gossart posent clairement la question du renouvellement de la
culture picturale nationale. C'est dans les années 1530-1540 que les peintres des Pays-
Bas mettent au point une réponse cohérente a l'italianisme. La pratique du séjour en
Ttalie se répand et joue un rdle décisif dans la mesure oll, au retour, la diffusion de
la maniére se fait & travers une interprétation directe des ceuvres analysées de visu
et aprés des contacts personnels avec les artistes italiens contemporains. La peinture
des Pays-Bas devient proprement italianisante car, pratiquées au sein d'ateliers impor-
tants inspirés par les modeles italiens, la transmission et I’élaboration des formes
deviennent une tradition locale : dans les années 1540, c’est apres étre passés dans un
atelier italianisant, aprés y avoir regu une premiere culture italienne, que les peintres
accomplissent le voyage d'Tralie.

L'initiateur de cette pratique nouvelle semble bien &tre Jan van Scorel (1495-
1562) : séjournant en ltalie entre 1520 et 1524 a l'occasion d’'un pelerinage a Jéru-
salem, nommé conservateur des collections du Belvédeére par le pape hollandais
Adrien VI, il se fait 2 son retour le promoteur de la « belle maniére » au sein d’un ate-
lier important, fréquenté en particulier, en 1527-1530, par Martin Heemskerck
(1498-1574). Ce dernier fait ensuite 2 Rome, entre 1 532 et 1536, un séjour remarqué
par ses confréres italiens et, a son retour, Cest surtout par la gravure (il en réalise plus
de six cents) qu’il diffuse la lecon romaine — assez marquante pour qu'en 1553 il situe
encore son autoportrait devant une vue du Colisée. Litalianisme néerlandais devient

trés logiquement maniériste dans les années 1540. Formé a Anvers par Gossart puis

Barend van Orley. 241, p. 364-365. Le Festin des enfants de_Job. Détail du retable de La Vertu de Patience, 1521.
Peinture sur bois, le panneau central 176 X 184 cm. Bruxelles. Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique.

Jan Gossart. 242. Neptune et Amphytrite, 1516. Huile sur toile, 188 x 124 cm.
Berlin. Staatliche Museen zu Berlin, Preussischer Kulturbesitz, Gemildegalerie.
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Van Scorel, Lambert Lombard (1505-1566) fréquente 2 Rome, en 1537-1538, Salviati
ot Bandinelli et, de retour a Liege, il fonde une « académie » inspirée précisément des
ateliers romains et du modele de Bandinelli. Frans Floris (1519/20-1570) y regoit sa
formation en 1538-1540 avant de faire un long séjour en Iralie : il réside a Rome,
Génes, Mantoue et, probablement, Florence et Venise. A son retour en 1547, il dis-
pose d’'une culture artistique plus compléte et, surtout, plus cohérente. Il joue un role
décisif dans la réalisation du prestigieux arc triomphal offert par les Génois pour
l'entrée du futur Philippe IT 2 Anvers en 1549 ; il ouvre un grand atelier a I'italienne
ol travaillent jusqu’a plus de cent vingt collaborateurs et ot seront formés entre autres
Martin de Vos et Anthonie Blocklandt qui sera, le moment venu, un relais pour ['écla-
tante floraison que connait le maniérisme a Utrecht a 'extréme fin du siecle.

La réputation de Floris est telle qu'en 1568 Vasari estime qu'il est le plus grand
artiste vivant au nord de I'Europe. Floris élabore en effet une version flamande trés
brillante du maniérisme européen. A la différence de la Chute des Anges rebelles de
Bruegel (1562), fondée sur un retour modernisé a Bosch, celle de Floris (1554) obtient
un effet de présence fantastique en associant, au sein d’une accumulation forcenée de
corps enchevétrés, le sens flamand de la texture et des matiéres, et la science italienne
de la structure anatomique. De méme, si la pose et la structure de son Saint Luc pe-
gnant la Vierge n’ont en eux-mémes rien de maniériste, la singularité de cette ceuvre st
bien inspirée par la conscience artistique paradoxale propre a |'«art de l'art» — qui
déstabilise ici profondément son spectateur placé en position de modéle face au regard
méditatif du peintre. Dans les années 1560, Frans Floris est le chef de file d'une géné-
rr-:Ltmn d’artistes qui portent le maniérisme flamand 4 un apogée, qu'il s'agisse de Mar-
tin de Vos qui sera le véritable successeur de Floris a sa mort en 1570, de Jacob de
Backer ou d’Anthonis Moor.

" .La pression des événements politiques et religieux suscite alors une articulation
;Clswe pour le contraste qui oppose 1 la fin du siécle Provinces du Nord et Provinces
tii ,Sll\d-dEn 1566, éclate la premiere vague d'iconoclasme qui entraine une guerre des-
siozebiu;lizr;: :Z:Cl;jisnz:l: esddi.vfffses‘ i 1568‘ a 1648. Apres une période de répres-
peu avec Alexandre Farnésem:i m: paclesc dalhe, unaar ?f?lquf‘
1579, dewx bloce = uc -e Pam?e et gouverneur des Pays-Bas en 1575. En

se constituent : dix provinces catholiques au sud, sept provinces pro-

testantes au -
nord ’ ; ~ ‘
(union d'Utrecht) qui, en 1581, prononcent la déchéance du ™

Frans Floris.
Anvers. Kon

243 Saint Luc beignant la Vies

inklijk Museum voor Sc e, 1556. Huile sur bois, 214 % 197

cm
hone Kunsten.

d’Espagne. La guerre a bien entendu des conséquences importantes sur l'activité des
peintres, particuliérement absents dans les Provinces du Nord : & Amsterdam, alors
qu'on enregistre vingt commandes de portraits de groupe entre 1550 et 1566, aucune
n'est signalée entre 1566 et 1578. L'activité reprend dans les années 1580, mais elle
est désormais indissociable des choix politiques régionaux en matiére de religion.

Au sud, Alexandre Farnése fait abondamment appel aux peintres pour mener la
reconquéte catholique et remédier aux destructions de I'iconoclasme. Mais, comme en
Italie et en Espagne, l'art officiel de la Contre-Réforme rejette le maniérisme et vise a
récupérer la tradition classique pour promouvoir une peinture claire et « lisible ». On
en constate les effets chez Martin de Vos, les fréres Francken et, en particulier, Otto
van Veen, dit Vaenius (1556-1629) : son Mariage mystigue de sainte Catherine (1589)
associe avec bonheur Raphaél et Corrége, préparant Rubens, qui sera son éleve puis
son collaborateur. Politiquement et artistiquement, il est significatif que Vaenius
succede dans la charge de peintre du gouverneur au calviniste Jodocus van Winghe
(1542-1603). Ce dernier quitte Bruxelles pour Francfort en 1587. Il continuera d'y
pratiquer un maniérisme italianisant dont le principe avait été posé lors de son séjour
3 Rome au début des années 1570 (ol il avait fait partie du groupe d’artistes réunis
par le cardinal Farnése, connu Federico Zuccaro, Bertoia, Raffaellino da Reggio,
Spranger et Greco). Son départ pour Francfort est une autre confirmation, secondaire
mais irréfutable, de l'incompatibilité du maniérisme et de la Contre-Réforme.

Au nord, les peintures sont interdites dans les temples mais, 2 partir des années
1580, les commandes abondent pour les décors laics, publics et privés. Le milieu cal-
viniste se montre favorable au développement du marché de lart. Ce contexte contri-
bue 2 expliquer 1'émergence en Hollande, 2 la fin du siécle, d’un maniérisme exacerbé
qui, & travers un groupe d'artistes de haut niveau, fait entendre I'écho des fastes pic-
turaux qui entourent l'empereur Rodolphe II 3 Prague : 2 Haarlem, ce sont Karel van
Mander (1548-1606), Hendrick Goltzius (1558-1617), Cornelis Cornelisz (1562-
1638); a Utrecht, Abraham Bloemaert (1564-1651), Joachim Weewael (1566-1638)
et Michiel van Miereveld (1567-1641).

Le caractere désormais nordique de ce maniérisme hollandais est remarquable. Le
voyage en Italie compte moins, Fontainebleau davantage (Bloemaert par exemple est
présent 2 Fontainebleau entre 1580 et 1583). La tradition maniériste s transmet loca-

lement : 2 Utrecht, Miereveld est formé dans I'atelier mis sur pied par Blocklandt a son

Pieter Bruegel le Vieux. 244, p. 370. L« Chute des Anges rebelles, 1562. Détail. Huile sur bois, 117 X 162 cm.

Bruxelles. Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique.
Frans Floris. 245, p. 371. La Chute des Anges yebelles, 1554, Dérail. Huile sur bois, 308 x 220 cm.
Anvers. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten.
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retour d'Iralie en 1572 et, 2 Haarlem, Karel van Mander organise le culte du grand
absent, Bartholomaeus Spranger, peintre de cour de Rodolphe II. Aprés avoir rencontré

Spranger 2 Rome et Caprarola en 1573, Van Mander l'avait rejoint a Vienne pour

lassister en 1577 lors des cérémonies célébrant l'entrée de I'empereur dans sa capitale.

Revenu en Hollande en 1578, installé 2 Haarlem en 1583, il y fonde, en 1587, avec

Goltzius et Cornelis Cornelisz, une «académie » qui doit restaurer Ja conscience de la
dignité et du prestige atrachés au métier de peintre — dont Spranger offre alors le modele
le plus réussi. L'autorité de Van Mander tient moins 2 la qualité de sa peinture qu’a sa
culture : poéte, membre de la société de rhérorique de Courtrai, traducteur d’ Homere,
de Virgile et d’Ovide, il incarne en Hollande I'idéal du peintre lettré et rédigera en
1603-1604, sur le modele des Vite de Vasari, son Livre de peinture (Het Schilder-Boeck).
Devant cette efflorescence maniériste hollandaise, on est frappé de ce que les
artifices les plus extrémes d'une peinture de cour aient pu étre appréciés par une
société bourgeoise calviniste. Mais, outre le prestige toujours inhérent aux modeles

élégants de 'aristocratie, I'idée de I'autonomie de la sphere artistique pouvait, dans la

sphere privée, satisfaire l'actente d’une clientele riche et désireuse de se construire,
apres les horreurs de la guerre, I'image d'un monde de beauté. A Utrecht et Haarlem,
indépendamment des convictions religieuses (Bloemaert est catholique, W tewael cal-
viniste), 1’artifice maniériste retrouve toute son efficacité a apporter une réponse aux
incertitudes du réel, Dans l'ostentation méme de ses manieéres, le « style stylé » est le

signe et le garant de la mise a distance des crises contemporaines. L'ultime maniérisme

hollandais posséde cependant toute la fragilité d’'une réponse esthétisante aux crises
réelles : le plus inventif sans doute et, certainement, le plus ouvert aux innovations

artistiques, Abraham Bloemaert s’assagit dans les derniéres années du siécle et, apres

le retour d’Italie de son éleve Honthorst devenu caravagesque, il adopte lui aussi, dans

les années 1620, cette nouvelle maniére. Il lui donne cependant une élégance étrangere

4 son principe originel et invente ce comble du paradoxe artistique : un caravagisme di

maniera, une « belle maniere caravagesque ».

Otto Vaenius. Pour les Flamands, Van Mander le signale, Fontainebleau constituait une étape

246. Le mariage mystique de sainte Catherine, 1589 . i - ] ! ) e =

Huile sur bois, 183 X 146 cm. vers I'Tralie bien avant les années 1580. Lieu d'une « cristallisation artistique » 270 assez

Bruxelles. Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique = : - s ; ; - :
il Ml iineete i réputée pour que les Iraliens y admirent la « maniere francaise », lieu de visites aussi

Jodocus a Winghe.
247. Apelle et Campaspe, 1600-1603.

Huile st a-’Uk 75 ¢ : i 1 iere itali
Wilesar wilp AT Sp i : essentielle dans la diffusion de la maniére italienne dans le nord de 'Europe.
Vienne. Kunsthistorisches Museum, Gemildegalere

et de rencontres pour des artistes déja formés, Fontainebleau a constitué une charniére
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Ce succes de I'école de Fontainebleau tient d’abord a ce qu'elle constitue un
avant-poste de l'italianisme dans le Nord, I'«Italie des Flandres » comme on I'a sur-
nommée. Dés son origine en effet, c’est-a-dire dés les années 1530-1540, des équipes
d'artistes et d’artisans francais et flamands y travaillent sous la direction de maitres
italiens : le Florentin Rosso (arrivé en 1530), I'Emilien Primatice (arrivé en 1532), le
Romain Luca Penni (arrivé en 1537). Cette omniprésence italienne est confirmée par
le séjour de I'architecte Sebastiano Serlio (entre 1540 et 1547) et du sculpteur Benve-
nuto Cellini (entre 1542 et 1544) — sans compter ceux qui passent plus rapidement,
tel l'architecte Vignole en 1541. En 1552, la venue du Bolonais Niccolo dell’Abate
confirme cette domination italienne. Aprés la mort de Rosso en 1540, la figure cen-
trale de I'école est celle de Primatice, véritable maftre d’oeuvre des chantiers en cours
de 1540 2 1570; connu 4 son arrivée seulement pour avoir été l'assistant préféré de
Giulio Romano 2 Mantoue, Primatice apporte 2 Fontainebleau une culture artistique
nt‘Jurrle de Giulio Romano, Corrége et Parmigianino, ainsi qu'une disposition pour
I'illusionnisme spatial dont les sources se trouvent entre Mantoue (Mantegna et Giu-
lio Romano) et Parme (Corrége). La participation de Niccolo dell’Abate est impor-
tante également : non seulement il peint souvent les projets dessinés par Primatice
mal_s, 'comme Rosso et Primatice, il invente des modéles pour les émailleurs et les
tap1s§1ers qui travaillent au service du roi, il est costumier pour les bals, ordonnateur
des fétes et, comme peintre, contribue  introduire les sujets inspirés du théitre italien
tout en d-e\-re-loppant un art trés personnel du paysage ot son maniérisme associe €lé-
gance art1f1.c1elle de la composition et fluidité universelle de la nature.

, La c}wersxte des manitres existe donc bien a2 Fontainebleau mais I'important
f‘ est pas 1a : ce f]u: compte pour I'histoire des formes, c’est 'unité des arts qui s’y fait
jour eile Carac.te-re spécifique que prend, 2 Fontainebleau, la maniére italienne.
i gefn:iintiltfrn:arnemes dan? 1esquelle\s l’écolf a‘\’zu le j?ur contribuent a expliquer

p pport tant a ses modeles qu'a I'évolution que ceux-ci connaissent

arallélement ie. L'é i
p en Italie. L'école de Fontainebleau est née en effet d'une décision impré-

visible de Francois I¢f £ o
ncois I*. La nécessité de redonner du prestige  la couronne apres le

-\] . s l ] . ] ] ] F . « ] ] . ] = nsi

gnifiant de Fontai 5 . .
inebleau reléve aussi du aapriccio du Prince. Cette décision pourtant

engage un chantie & % : .
t de trés longue durée, qui survit a la mort du roi (1547) et se conti-

Niccold dell’Abate. 248, Zéphyr et Ps

_ 7 yché, vers 1555, Dessi & 1
papier chamois, 35 X 18,3 cm. Oxford. Ashmolean Museslli; SR

nue sous Henri II, Catherine de Médicis et Charles IX (et surmontera méme l'inter-
ruption due aux guerres de Religion). Non seulement de nouvelles initiatives sont
engagées apres 1547, en particulier la salle de bal par Henri II, mais les chantiers
commencés sont continués parfois sur de longues années : l'appartement des Bains
n'est achevé qu'en 1550 et la décoration de la galerie d'Ulysse se poursuit jusquen
1570 (quatre-vingt-treize mythologies et allégories a la vofite, cinquante-huit « his-
toires » entourées de « grottesques » sur les parois). Ce travail ininterrompu produit
des effets d’autant plus forts qu'en décidant d'aménager intégralement ce chiteau
ancien pour en faire son moderne «chez lui» (Du Cerceau), Francois I** incite les
peintres 2 convoquer tous les arts (dans tous leurs aspects) pour concevoir et agrémen-
ter le cadre de vie et de cour du « Roi chevalier». Le travail de l'art s'empare de tous
les aspects qui accompagnent la vie de cour : les grands cycles décoratifs bien sQir, mais
aussi lameublement, les objets d’art et le décor monumental comme les cheminées,
dessus-de-porte, etc.

Fontainebleau devient ainsi, pour plusieurs décennies, un « chantier univer-
sel » ot collaborent étroitement artisans et artistes, installés de maniére fixe au cha-
teau ou appelés pour des opérations de plus courte durée. En quelques années sont
constituées des équipes d’artisans du bois (pour les planchers, les lambris et les pla-
fonds), de techniciens de la fresque, du stuc. Trait caractéristique de la volonté de
convoquer et contrdler 2 Fontainebleau méme tous les arts, des ateliers de tapisseries
sont installés a plusieurs reprises dans le chiteau pour éviter de dépendre de Bruxelles.
Pour constituer rapidement une collection de sculptures dignes d'un roi, Primatice est
envoyé 2 plusieurs reprises en mission a Rome (en 1540, en 1545-1546 et encore en
1552) pour y choisir les antiques du Belvédere dont il supervise les moulages, ceux-ci
érant fondus a Fontainebleau méme sous l'autorité de Cellini et de Vignole (appelé de
Bologne a cette fin en 1541). Cette activité multiple est menée avec une haute
conscience de faire une ceuvre historique dont la portée dépasse les limites de Fontai-
nebleau : une imprimerie semble avoir été installée au chateau et, surtout, on repro-
duit par I'estampe dessins et décors. La reproduction gravée manifeste en général un
souci de diffusion et de notoriété. On le retrouve a Fontainebleau mais il y a plus : si
les gravures des burinistes réalisées 3 Paris sous l'autorité de Luca Penni sont faites

dans cet esprit, les eaux-fortes produites a Fontainebleau dans les années 1542-1548 a

l'instigation de Primatice ont une finalité plus complexe. Ne comportant aucune




reproduction des tableaux qui font la gloire de la collection royale, réalisées a partir
des dessins plus que des ceuvres achevées, souvent datées mais tirées 2 un moins grand
nombre d’exemplaires que les burins, les eaux-fortes de Fonrainebleau visent un public
plus choisi et exaltent I'importance historique de I'ceuvre en cours.
Plus cependant qu'a cette synthése des arts, pratiquée sur une longue période et
a grande échelle, l'originalité de Fontainebleau au sein du maniérisme européen tient
A ce que l'activité des peintres est engagée tot dans le siécle : dans les années 1550,
Rosso congoit et dirige la réalisation de la galerie Frangois I, Primatice celle de la
chambre du Roi puis, entre 1541 et 1544, de la duchesse d’Etampes. S’inspirant des
modeles décoratifs italiens début de siécle (la votte de la Sixtine et son propre
« maniérisme clémentin» des années 1525-1527 pour Rosso, Giulio Romano a Man-
toue pour Primatice), mais obligés d’en réélaborer d’entrée de jeu le répertoire par
suite du caractére inusité des espaces 2 illustrer (la galerie de Frangois I°" n’est, aprés
tout, qu'un corridor long de soixante métres), les Italiens de Fontainebleau créent un
style qui va connaitre un développement autonome par rapport a I'’histoire du manié-
risme en Italie. Rosso joue un role essentiel dans cette création. Son gofit de |'expéri-
mentation le conduit en particulier a un extraordinaire enrichissement du décor
stuqué — dont 'emploi a pu lui étre suggéré par Primatice, qui en apportait I'idée de
Mantoue. Si, comme Paola Barocchi a été la premiére a le reconnaitre, les puiti et les
ignudi de Michel-Ange a la Sixtine servent de modele aux figures d’encadrement de la
galerie Francois I*, Rosso leur donne un développement qui pousse 2 ses extrémes
conséquences la conception maniériste de I'encadrement et transforme la si gnification
et la fonction des figures de cadre.

- L'encadrement érant lui-méme congu comme un support de messages iconogra-
phiques, 'son enrichissement suscite une multiplication des entrecroisements allusifs
avec— le sujet de la fresque qu’il entoure. Ce rapport de sens est tantdt clair. tantde énig-
matique — aTJ point que les spécialistes en discutent toujours — e, pour reprendre un
mot de Vasari sur le décor de Giulio Romano au palais du Té a Mantoue, 1'éclat de

. . -
invention accumulée «éblouit I'intellect », contribuant a donner figure a I’éclat L:tz
prest'1ge du roi lui-méme, commanditaire de ce décor et habitant privilégié de ce cadre
de vie. La complexité savante et 'entrelacs des configurations aboutit a ce qu'André
Chastel a proposé d'appeler une « ornementique », c'est-a-dire un « systéme c :
des éléments et des structures para-iconi i i :y e iaee
P oniques ou non iconiques de 'art ». Celle-ci se

condense dans I’emploi systématique d'un élément qui, sporadiquement utilisé aupara-
vant, va connaitre a partir de Fontainebleau un succes considérable a travers I'Europe :
le « cuir ». Elément de liaison et de cohésion entre les figures et les objets figurés de
l'encadrement, le « cuir » n’est en lui-méme que la figuration d'une pure surface, dont
la « planarité » est constamment mouvementée ; le « cuir » devient ainsi 'embléme et le
relais du dynamisme et de la vitalité de 'ensemble de la décoration.

Cette pratique change la fonction de I'encadrement et la conception méme
du décor. Alors que 'encadrement a traditionnellement pour fonction de présenter
la représentation qu'il entoure, de fonder 'autonomie de cette derniére en articulant la
spécificité de son champ a I'espace environnant, il devient a Fontainebleau un art en
lui-méme — ou, plus précisément et pour reprendre 2 propos la formule de Robert
Klein, un «art de l'art {de I’encadrement] ». Or, en accédant a I’autonomie artistique,
lencadrement suscite un glissement paradoxal du « principal » au «secondaire » et
transforme du méme coup le décoratif en ornemental — s'il est vrai que le décor a tou-
jours affaire au decorum puisqu’il est censé poser le cadre qui «convient » a ce quil
entoure, I'ornement constituant en lui-méme un surcroit de beauté. Ce glissement se
constate au transfert sur Uencadrement des qualités attendues des peintures narra-
tives : alors que la peinture des fresques insiste sur la planarité du mur et utilise les
formes typiques de la maniere pour structurer décorativement les scénes, l'enca-
drement exerce un effet de présence, d’animation, comme si ses figures « sortaient du
tableau », venues, elles seules, en avant du mur. Implicitement, la conception de Rosso
suggere que le seul «décor» qui convienne a Francois I est 'ornement, ce surcroit
méme de beauté. Cette promotion systématique de l'ornemental concerne tous les
domaines de l'activité artistique et structure la représentation que la cour dresse
d’elle-méme pour elle-méme ; I'ornement est, pour reprendre le terme a Cassirer et
Panofsky, la «forme symbolique » dans laquelle se configure le contenu du manié-
risme bellifontain.

Encouragée par un roi qui veut faire table rase de la culture nationale qu'il juge
archaique et qui, 2 cet effet, choisit un lieu artistiquement indéterminé pour en faire
un manifeste de modernité et de prestige, Iinvention de Rosso se situe dans la ligne
des expériences, des recherches et des propositions que son génie propre l'avait incité
3 faire des Florence — et que l'on retrouve aussi, par exemple, dans I'admirable Pieta

qu'il peint pour le connétable Anne de Montmorency. Primatice vise, lui, 2 séduire

1533-1540. Cinquime travée sud : La Mot d'Adonis.

Rosso. 249, p. 378-379. Fontainebleau. Chirteau. Grande Galerie, env.
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plus qu'a éronner. Il reprend 1'idée de Rosso mais en simplifie le principe en atténuant
l'exubérance qui en fondait le sens et en redonnant par exemple aux grandes figures
stuquées leur fonction architectonique de caryatides supposées. Dans la version plus
mesurée de Primatice, le décor stuqué pourra se diffuser hors de Fontainebleau. Apres
la mort de Rosso, Primarice renonce dailleurs a ce type de décor pour la galerie
d'Ulysse et la salle de bal. Sans doute les espaces plus « normaux » des lieux, moins
étroits et longitudinaux, ont-ils encouragé I'abandon d’un mode de décor particulie-
rement cotiteux. Primatice leur substitue des encadrements en « groteesques ». Mais
ceux-ci sont eux aussi une forme d’art ornemental et les inventions de 'atelier de Pri-
marice contribueront a la diffusion des « grottesques » en France.

De 15302 1570, I'école de Fontainebleau a contribué de fagon essentielle a « don-
ner un visage » a lart frangais, qui resterait sinon « un grand corps €pars, difficile a sai-
sir» 5%, On le constate 4 la profondeur de 'empreinte dont le maniérisme bellifontain
marque les peintres qui, sans étre directement liés 2 Fonrainebleau, en refléetent le golit
tant dans la maniére que dans les thémes. Ainsi, la vogue que connaissent, dans la pein-
ture francaise du XVI° siecle, les nudités féminines, les femmes au bain ou a leur toilette
et, sous Henri II, la figure de Diane, ne s’explique pas sans le gott bellifontain pour
I’érotisme (Rosso est appelé dés son arrivée a copier la Léda de Michel-Ange que Fran-
cois I venait d’acquérir), associé trés naturellement aux thémes de la fontaine et de la
chasse. C'est une des inspirations de Frangois Clouet — qui parvient méme a une forme
de maniérisme dans son Diane au bain avec ses nymphes — mais la méme veine se retrouve
dans I'Eva Prima Pandora de Jean Cousin le Pere (vers 1490-vers 1560) et chez le mys-
térieux Maftre de Flore, en qui 1'on veut parfois reconnaitre la main d'un autre collabo-
rateur émilien de Primatice, Ruggero de’ Ruggeri.

. Apres I'avénement d'Henri IV (1589), on assiste 4 une reprise presque systéma-
tique des ChanF1ers interrompus au plus fort des guerres de Religion. L'esprit est assez
prochefde Cj,lm qlfl'regnan une vingtaine d'années auparavant et on peut penser qu'on
iz;:d:;i q;n;ZZEjf:f ;i’:";fizftgallmse de l'«’ é‘cole ». De subtiles différences existent

oire ne se répete pas et, surtout, que le premier des

Bourbons n’est pas un Valois.

Les thémes des dé i 3r: :
es décors peints célebrent toujours des histoires héroiques d'amour

et de uerre ma‘ 3 . y ri 1 t eg 53 A d
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nit par exemple matiére a un cycle de soixante-dix-huit tableaux au chateau Neuf de
Saint-Germain-en-Laye commandés au peintre du roi, Toussaint Dubreuil (1561 ?-
1602). S’accordant aux tendances romanesques de la littérature de cour, cette moder-
nisation des références implique aussi un affaiblissement de I'épaisseur mythique qui
pouvait faire des divinités de I'Olympe des figures allégoriques du Prince.

On observe également au registre du style des glissements significatifs. Tres
logiquement, les citations italiennes sont redoublées par les références aux maitres
de la premiére école de Fontainebleau. Ainsi, a la chapelle de la Trinité, entre 1605
et 1608, Martin Fréminet (1567-1619) articule brillamment ces sources jumelées
dans une des réalisations les plus imposantes de l'ultime maniérisme européen : si
Dieu le Pére envoyant larchange Gabriel a I'Annonciation rend hommage au Jupiter
et Junon recevant la visite de Minerve de Primatice, la Chute des Anges rebelles reprend
pour le renverser dynamiquement dans une inimaginable profondeur le Jugement der-
nier de Michel-Ange. Fréminet n'est pas coutefois le représentant le plus exemplaire
de la deuxieme école de Fonrainebleau : il n'arrive 3 Paris qu'en 1603, appelé par le
roi apres la mort de Dubreuil, et 1 revient alors d’un séjour d'une quinzaine d’années
en Tralie ot il a travaillé 2 Rome, Venise et Turin. La position artistique de Dubreuil
et d’Ambroise Dubois (1543 ?-1615) caractérise mieux le second maniérisme belli-
fontain. Chez eux, la référence aux grandes ceuvres du passé est moins significative
que le parallele avec des créations contemporaines. Ainsi, U'Angélique et Médor de
Dubreuil évoque peut-étre la Léda de Michel-Ange et les allongements de Rosso mais
le plus neuf vient de Bartholomaeus Spranger : monumentalité du corps féminin,
pose enchevétrée des figures et contraste coloré des chairs. De méme, dans son Baptéme
de Clovinde, Dubois « modernise » Primatice 2 I'aide de Spranger. Dubreuil et Dubois
assagissent cependant les exaltations formelles du maitre de Prague et cette retenue
porte vraisemblablement la marque du gofit royal. C'est ce que suggére en tout cas la
différence, chez Dubreuil, entre ses peintures plus «classiques » €t ses dessins ou la
virtuosité formelle se donne libre cours : son Hercule déliviant Prométhée actualise par
exemple Primatice et Niccold dell’Abate dans un esprit proche de Golrtzius et, plus
encore, de Cornelis Cornelisz. De méme, le paysage du Baptéme de Clorinde évoque bien
stir ceux de Niccold dell’ Abate mais Dubois accorde aux figures une nette préémi-
nence sur la nature, et restaure ainsi, dans un esprit plus classique, le primat de I'his-

toire humaine 12 ott Niccold dell’Abate l'immergeait dans une fluidice uBivRiselle




Jean Cousin le Pere. 250. Eva prima P,
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andora, vers 1540. Huile sur bois. 97.5 X 150 cm.
s. Musée du Louvre, département des peintures.

Anonyme. Ecole de Fontainebleau. 251. Gabrielle I'E

strées et une de ses swurs, fin XVI© sidcle.
Huile sur bois, 96 X 125 ¢m. Paris.

Musée du Louvre, département des peintures.
Toussaine Dubreuil. 252. Hercule délivrant Prométhée, aptes 1594. Plume, encre brune, pierre
papier brun, 53,5 x 38,8 cm. Paris.

noire,
Musée du Louvre, département des

arts graphiques.
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Ces glissements n€ sont pas fortuits. Fontainebleau est un lieu qu'on visite,
ot la cour se rend mais qu’elle n’habite plus : le palais appartient a I'histoire. Le soutien
qu'Henri IV apporte a la reprise de sa décoration vise @ marquer la continuité de la poli-
tique royale en matiére d’'art : en s€ faisant, apres le roi Francois, le second fondateur de
Fontainebleau, Henri [V confirme, symboliquement, sa propre légitimité. Mais Fontai-
nebleau n’est plus au centre de ses intéréts artistiques; les projets majeurs de la Cou-
ronne sont parisiens et les aménagements architecturaux €t urbanistiques qui y sont
entrepris annoncent bien davantage le classicisme qu’ils ne concluent le maniérisme : la

préoccupation de I'Etat fait passer au second plan le souci ornemental bellifontain.

La deuxieme école de Fontainebleau constitue la version francaise de ce manié-
risme fin de siecle dont les autres centres sont, au nord de I'Europe, outre la Hollande
d'Utrecht et de Haarlem, les cours de Nancy en Lorraine et de Prague en Bohéme.
Epuisé a sa source méme, le maniérisme y connait une forme presque paradoxale
d’apothéose.

De 1580 a 1630 environ, le duché de Lorraine a constitué non pas une « école »
(la production y est trop variée), mais un véritable «foyer artistique » (Jacques
Thuillier) — en particulier pour la peinture puisque, pendant cette cinquantaine
d’années, pres de trois cents peintres y sont actifs. Cette situation exceptionnelle tient
d'abord a ce que la région connait une période de paix et de prospérité sous le régne
de Charles 111 le Grand (1543-1608) — avant que la crise financiére, les épidémies €t
finalement, la politique hasardeuse de Charles IV ne conduisent 2 la ruine du duché et,
en 1633, a la prise de Nancy par les troupes francaises, et au triomphe de la politique
de Richelieu. Dans la seconde moitié du siécle, Charles III avait écroitement lié son
duché et sa famille 3 la Couronne de France : aprés avoir €pous€ en 1559 Claude de
France, fille du roi Henri II, et apres s'étre réconcilié¢ avec Henri de Navarre devenu
Henri IV, il a marié en 1599 son propre fils, le futur duc Henri 11 (1563-1624) avec
!E.l sceur (protestante) du roi, Catherine de Bourbon. A l'écart des conflits interna-
;‘"“’dulx jusqu’au début des années 1630, Nancy accueille une cour nombreuse (pres

f;trcns cent cinquante courtisans) autour d'un prince amateur d’art. La quantité de
z(:zt:-:hz;tliee'nl"LO.”am_c S‘L"XP“’QUC‘ ﬁ.ussi par l'attachement des ducs 2 la tradi-
que : I'accord jamais démenti avec Rome fait du duché un territoir¢ privi-

légié d
e la lutte méne | -
que mene la Contre-Réforme contre les protestantismes : |'image est

appelée a y jouer un role d’autant plus important que les ordres religieux nouvelle-
ment créés y installent de nombreux monasteres.

Outre Jacques Callot (1592/93-1636) et Georges de La Tour (1593-1652),
célebres aujourd’hui, les peintres les plus marquants sont Georges Lallemant (1575-
1636), Jean Le Clerc (vers 1587-1633), Claude Deruet (vers 1588-1660) et, sur-
tout, Jacques Bellange (1574-1616). A des titres divers cependant, Lallemant, Le
Clerc, La Tour et Callot ne sauraient représenter le maniérisme nancéen. Lallemant
part pour Paris des 1601 ot il conduit une carriere officielle et se voit récompensé,
en 1626, par le ritre de « peintre ordinaire » du roi. La Tour reste en Lorraine, a
Lunéville, mais il semble peu li€ a la cour ducale et sa maniére personnelle — qu'elle
soit «diurne » ou «nocturne » — €st, de toute facon, trés éloignée du maniérisme.
Jean Le Clerc ne revient J'Iralie en Lorraine qu'en 1622 et son expérience aupres
de Carlo Saraceni n'en fait pas non plus un maniériste. Le cas de Jacques Callot est
plus complexe. II mintervient lui aussi que tardivement a Nancy, sa ville natale. Il
y apporte certes, en 1621, une version trés brillante de I'art de cour italien, élaboré
31 Rome entre 1608 et 1611 et, surtout, 3 Florence ot il travaille pour le grand-duc
de Toscane, Cosme II. 1l maintient d'abord cette maniere mais la crise brutale qui
¢abat sur la Lorraine dans les années 1620 contribue sans doute a transformer sa
maniére. L'observation de la réalité conserve toute son acuité mais l'esprit burlesque
des Nains et autres Guenx des ceuvres icaliennes devient grave, tragique méme dans les
Miseres et malbeurs de la guerre (1633) : le seul souvenir de l'approche maniériste réside
peut-étre dans 1'élégance distanciée de l'image — qui en est, du méme coup, presque
classique.

Formé dans l'atelier de Bellange entre 1605 et 1609, Claude Deruet revient a
Nancy en 1619 aprés un séjour de dix ans en Iralie. Bellange ¢tant mort en 1616, ily
devient le peintre officiel de la cour et I'ordonnateur des fétes nancéennes. Son style
combine ostensiblement Antoine Caron et Jacques Callot; 1 est donc « daté » dés les
années 1630. Le succés continu de sa peinture atteste pourtant le prestige dont peut
encore jouir, au milieu du XVII° siecle, un maniérisme brillant mais passéiste. Prouesse
de savoir-faire, son Enlévement des Sabines, « ouvrage égal aux vieux enchantements »
selon une épigramme contemporaine, a le charme désuet dune culture qui joue 2
évoquer la Vicroire de Constantin de Giulio Romano, située dans un espace 2 la

£
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maniere d’Antoine Caron; la série des Quatre E léments, réalisée entre 1638 et 1642 sur
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une commande de Richelieu, utilise la mise en scene de divertissements anciens pour

développer allégoriquement des allusions politiques flatteuses. |
Dans les premiéres années du siécle, le maniérisme de Jacques Bellange avait eu

une tout autre actualité. Artiste de la cour sous Charles IIL, il installe d’un coup la

peinture nancéenne au premier rang, a égalité avec celle de Fontainebleau ou de

Prague. Les peintures de Bellange ont presque entierement disparu mais ses dessins et
ses gravures montrent une culture artistique complexe. On y retrouve évidemment
Goltzius et Bloemaert mais aussi, de facon plus intéressante, comme un retour aux

sources de la maniére : le Siennois Beccafumi (2 travers le filtre des disciples siennois

de Federico Barocci, en particulier Francesco Vanni) et, surtout, Parmigianino. Ainsi,

tout en s’inspirant directement de 1'eau-forte de Parmigianino sur le méme theme, sa

Lamentation sur le Christ mort (connue par des copies et un dessin préparatoire), Bel-
lange renouvelle son modéle en exploitant brillamment le format horizontal et en uti-
lisant une figure repoussoir & mi-corps pour faire de la scéne un nocturne aussi €trange

que pathétique — tout en réussissant 2 introduire avec « naturel » un portrait de saint

Charles Borromée présentant le donateur. Georges de La Tour s'inspirera de cette

Lamentation pour représenter Sainte Iréne soignant saint Sébastien (connu aussi par des
copies) ; ce n'est pas la seule fois que l'on peut déceler, chez La Tour, le souvenir de
Bellange. Le maniérisme de Bellange est en effet d'une extréme fertilité et révéle une
rare intelligence des potentialités expressives inhérentes aux artifices de la maniére. Ses
gravures religieuses peuvent, 2 premiére vue, paraitre un comble d’artifice, thétral et

mondain. Mais, dans ces images 2 la fois provocatrices et mystérieuses a force de para-

doxes, il est plus juste de reconnaitre, avec Anthony Blunt, une religiosité inquigte,

intellectualisée, un « mysticisme de cour », expression raffinée et aristocratique de la

vivacité du sentiment religieux et dévot en Lorraine. La capacité inventive de Bellange
ikl se marqu i & i ; . '
| que aussi dans les scénes mythologiques (Diaze et Orion par exemple) et, surtout,
. . . .- g ;
dans les images de gueux et de mendiants ot il précede a la fois Jacques Callot et La

Tour. T i ) calité i
Echos incontestables d’'une réalité sociale attestée par ailleurs, ces images

I'approche maniériste, a

\ Nancy comme en Irali
alie, aux = 3 > R .
| ; Pays-Bas ou a Prague, porte a la réalité vulgaire pour la
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brillantes ne sont en rien réalistes et manifestent I'intérét que
transposer, sur le mode burlesque, en « laideur idéale »
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Les conditions dans lesquelles la peinture d’Arcimboldo a été redécouverte au

Xx*© siecle ont profondément troublé la perception du maniérisme praguois sous le

régne de Rodolphe II. Le prestige de ses « tétes composées » et, en particulier, du Por-

trait de Rodolphe 11 en Vertumne a conduit a en faire le peintre de Rodolphe II — et 2

voir en ce dernier une sorte d’empereur anarchiste qui aurait trouvé en Arcimboldo un

précurseur des surréalistes. Les travaux des historiens et des historiens de l'art ont fait

justice de cette image erronée.

Giuseppe Arcimboldo (1527-1594), d’abord, n’est pas seulement le peintre de

Rodolphe II, empereur de 1576 a 1612. Il arrive 2 Vienne dés 1562, appelé comme por-
traitiste par I'empereur régnant, Ferdinand I¢"; devenu l'artiste favori de Maximilien II,

empereur de 1564 a 1576, il continue de travailler pour la cour impériale sous

Rodolphe II et y joue un réle toujours trés important. Mais, en 1587, il retourne 2

Milan et quitte définitivement Prague (ol I'empereur s'est installé en 1583). Or

I’école de Prague se développe surtout dans les années 1590 et connait son apogée dans

les années 1600-1612. D’autre part, Arcimboldo n’est en rien un ancétre des surréa-

listes. Loin d’étre fondées sur des associations libres, ses tétes composées constituent des

allégories calculées qui reposent sur I'épistémologie et la pensée par similitude propres

a la Renaissance. Elles sont parfaitement adaptées 2 la culture des Wander- et des Kunst-
kammern, ces « cabinets de curiosités » oll se cdtoient et souvent se combinent naturalia
et artificialia, objets naturels et ceuvres de 'art. Le Portrait de Rodolphe 11 en Vertumne (cf.
ill. p. 432) n’est ni une caricature de |'empereur ni, 2 proprement parler, son portrait ; 2
la différence des portraits impériaux réalisés par Heintz et Spranger et comme le montre

la glose (autorisée) qu'en donne Comanini dans son Figino, cette effigie a été congue

e

comme une allégorie et marque le point culminant d'une iconographie glorifiant le
souverain, imaginée par Arcimboldo lui-méme. Cette invention est bien digne d'un
artiste qui, depuis Maximilien II, faisait office de maitre des cérémonies de cour, costu-
mier et metteur en scéne des fétes impériales. Rassemblant les fruits et les fleurs que la
nature produit tout au long de l'année, ce buste fait de Rodolphe le dieu des saisons
(comme Jupiter est le dieu des éléments) et glorifie allégoriquement son régne d’har-
monie, de paix et de prospérité. A cette invention brillante Arcimboldo joint le tour de
force d’atteindre une « ressemblance » avec les traits de I'empereur : envoyé a Prague

depuis Milan ot il a été réalisé en 1591, ce portrait allégorique est si peu irrévérencieux

que le peintre, déja anobli en 1580, se voit conférer, dés 1592, le titre de comte palatin.

Jacques Bellange. 254. Rixe entre un mendiant et un pélerin, non daté. Eau-forre, 31 X 21,1 cm. Nancy. Musée historique lorrain. 389




La personnalité (individuelle et politique) de Rodolphe II était certainement
complexe. Au début de son régne, marqué par I'’éducation recue 4 Madrid entre 1563
et 1570 sous l'autorité de Philippe II, il méne une politique favorable a la Contre-
Réforme. Mais la position géographique méme de Vienne (puis Prague) I'engage a
retrouver 'esprit de tolérance qui avait caractérisé le régne de Maximilien IT et 2
prendre ses distances face a I'intransigeance espagnole et aux exigences de Rome. §'il
engage en 1593 une guerre contre les Turcs qui dure jusqu'en 1606, il a plus de dif-
ficulté 4 assumer pleinement son rdle politique a l'intérieur méme de 'Empire : il
renonce A tout projet matrimonial (c’est-d-dire en particulier a la main de l'infante
d’Espagne) et ne participe plus 4 la Diéte a partir de 1594. Ce retrait correspond sans
doute a des convictions personnelles puisqu’il renonce aussi a pratiquer le culte catho-
lique. Une telle attitude conforte I'image européenne d’un souverain incapable de
gouverner, introverti, mélancolique et malade, vivant reclus dans sa forteresse de
Prague ot il s’adonne aux plaisirs de 'art, de 'alchimie et de ['occultisme. En 1608,
son f:rére Marhias I'oblige a lui céder I'Autriche, la Hongrie et la Moravie et il obtient
des Erats de Bohéme, en 1611, qu’ils exigent son abdication. Pour la derniére année
de son régne, Rodolphe II n’a plus de pouvoir : il ne porte que le titre et la couronne
d’empereur. Or, c'est précisément durant cette vingtaine d'années de crise politique
pr‘ofor?d-e (1590-1610) que la culture praguoise connait son apogée tant artistique que
scilenn'ﬁque. (Tycho Brahe et Kepler sont les plus célebres aujourd’hui des personnali-
tés qui résident a Prague et, entre autres, Giordano Bruno y séjourne aussi en 1588.)

On ne saurait voir dans cette situation la seule marque de la personnalité privée

de I'em i i i
pereur. En fait, Rodolphe II, souverain bientdt sans royaume, se comporte

comme ['ulri i i iéri 7
ultime Prince de la Renaissance maniériste 70, | continue une tradition fami-

liale, celle, surt ut, de imili
2 le, out, Maximilien II dont la cour était trés brillante, dont 'intérét
2

pour la botanique (donc la meédecine) et I'alchimie (donc la métallurgie) était célebre
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palais. La promotion de I'art fait désormais partie des devoirs du souverain. Des dif-
férences radicales séparent toutefois les pratiques de Rodolphe et de Philippe II.
L’attention méticuleuse que le roi d’Espagne porte a la convenance religicuse de la
peinture ne reflete pas étroitement son gofit privé pour les « poésies » de Titien ou les
« drdleries » de Bosch. Au contraire, chez Rodolphe I1, on ne décéle aucune divergence
entre pratique publique et pratique privée de l'art : ainsi, il ne commande aucune
peinture religieuse et, dérail plus révélateur peut-étre encore, s'il commande de nom-
breuses allégories politiques, notamment a Spranger et Hans von Aachen, l'exaltation
de I'image impériale se fait dans des ceuvres le plus souvent de pertites dimensions, a
I'iconographie si énigmatique que son déchiffrement a égaré d’éminents spécialistes.
Autrement dit, les allégories impériales de Rodolphe II réussissent le paradoxe de
promouvoir une ceuvre de propagande réservée a un milieu restreint, a 1'élite des
connaisseurs. Alors que Philippe II veille de fagon pointilleuse a la convention des
« inventions », Rodolphe II participe personnellement 2 la mise au point d’inventions
originales ou énigmatiques : il a composé des imprese et clest a sa ténacité qu'on doit,
par exemple, la seule ceuvre profane de Barocci, Enée fuyant Troze. (Connue par une
réplique autographe réalisée en 1598, elle-méme gravée par Agostino Carrache, la
composition est le fruit d’'une commande faite par Rodolphe IT en 1586 : Barocci lui
donne finalement satisfaction en 1589, en adaptant son style aux attentes de 'empe-
reur : cette peinture d’histoire revient 2 une maniére brillante a2 laquelle Barocci a
renoncé dans ses ceuvres religieuses.)

Ces inclinations artistiques de Rodolphe II constituent un premier facteur de
'homogénéité artistique de Iécole de Prague. Car celle-ci ne constitue pas une école de
peinture au sens moderne du terme; c'est plutde d’un groupe de peintres d'horizons
divers, les « peintres de 'empereur », progressivement rassemblés, envoyés trés souvent
3 extérieur en mission artistique ou diplomatique, réunis pour leur capacité a satisfaire
le souverain. Manifestation conjointe des gofits de Rodolphe II et de Iévolution géné-
rale de la peinture en Europe, ces peintres ont en commun d’étre des artistes du Nord
ayant travaillé en Italie. En 1576, Rodolphe II hérite déja d’'un personnel artistique
dont les figures les plus marquantes sont italiennes : le peintre d’origine vénitienne
Giulio Licinio et le collectionneur-marchand Jacopo Strada, antiquarins de Maximi-
lien IL. Dans les années 1580, des divers artistes qui travaillent pour Rodolphe le plus

important est sans conteste Bartholomaeus Spranger qui peint & Vienne puis a Prague




et dont la plus grande partie de I'ceuvre conservée date des années 1580-1 590. L'année
1590 constitue une «date charniére », selon Thomas DaCosta Kaufmann, dans ['his-
‘ toire de I'école de Prague. Rodolphe II entreprend le réaménagement et la décoration
: »‘ ‘ | du chateau de Prague, il fait appel a Spranger pour relancer le genre des allégories impé-
wL | riales, et le cercle des peintres de I'empereur s’enrichit dans des proportions remar-
| quables : en 1589, Dirck van Ravesteyn, en 1590 Joris Hoefnagel, en 1591 Joseph
Heintz, en 1592 Hans von Aachen (qui est nommé Kammermaler von Haus aus, et n'a
donc pas 2 résider a Prague), en 1594 Pieter Stevens, en 1596 Paul Vredeman de Vries.

Avec I'installation définitive de Von Aachen a Prague en 1596, 'effectif des peintres de

Iécole de Prague est pratiquement au complet (Roelandt Savery s’y joint vers 1605) et

7 1 les années 1600-1610 constituent 'apogée du maniérisme praguois.
\

Les conditions dans lesquelles ces peintres travaillent expliquent aussi la cohésion

\
il
i { 3 z = z -

, 1 ] stylistique de leurs ceuvres. Les diverses demandes de I’empereur exigent une collabora-
8 | tion des peintres entre eux, ainsi qu’avec les sculpteurs et les spécialistes des arts déco-
|
'l

| ratifs. Il en résulte une complémentarité intrinséque des créations o1 les échanges et les

influences sont multiples et réciproques. Spranger, le premier des peintres de I'empe-
reur, élabore par exemple un type de visage féminin et de configuration générale du
corps sur lequel varient les autres artistes ; mais Spranger lui-méme déclare 2 Van Man-

, - : : h .
| | der qu'il modifia son chromatisme 2 la vue des ceuvres de Von Aachen et de Heintz.

Cette cohérence formelle de la « grande peinture » n’est pas cependant I'aspect le

Il plus significatif du maniérisme praguois. La peinture rodolphinienne se distingue au
I contraire par I'extréme diversité des manitres qu'adoptent les peintres selon les fonc-

‘ tions qu’ils occupent 2 la cour, et selon le genre de peinture qu'ils sont appelés a
It réaliser %°. Certains artistes sont spécialisés dans tel ou tel type d'ceuvres ; d’autres cir-
culent a travers ces types et y adaptent leur style. On a déja rencontré cette pratique

chez Passarotti, Campi ou d’autres — et on la retrouve de facon trés marquée chez Flo-

ris. A Prague, cette articulation différenciée des styles est singulierement forte dans

| la mesure ol elle répond a la variété des intérées de Rodolphe II, aussi actiré par
il les sci :

. ences naturelles que par les arts. Sa collection de tableaux (la plus importante

urope avec celle de Philippe II) comporte, a coté de Léonard, Corréege, P

o armigia-
; ;
no, des ceuvres d'Aertsen et de Bruegel — et 1'on rapporte qu'il serait re

sté deux
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Hans von Aachen. 255. Allégorie de Lz More, 1598-début
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qu'il appelle Savery et Stevens. A c6té de la peinture d’histoire, des mythologies, des
allégories et des recueils d’zmprese (dont Prague devient un centre de production),
Rodolphe II apprécie particuliérement la peinture « d’apres nature », naar bet leven, liée
4 la fois au prestige de la philosophie naturelle et au gofit pour les rariora, les produc-
tions bizarres et merveilleuses de la nature.

Dans cette production « naturaliste », il convient cependant de distinguer l'illus-
tration scientifique, la peinture de paysages et ce qui deviendra la « scéne de genre ».

Jacob de Gheyn, Jacopo Ligozzi, Georg et Jacob Hoefnagel, Hans Hoffmann
produisent un grand nombre de dessins et d’aquarelles d’insectes, de plantes et d'ani-
maux otl la virtuosité de I'artiste consiste a faire oublier tout style propre pour adop-
ter la manidre «objective » de l'illustration scientifique. Mais, il faur le souligner, ces
ouvrages sont organisés selon le modéle des livres d’emblémes et correspondent a ce
que Michel Foucault a appelé la pensée par analogie et la «théorie des signatures».
Georg Hoefnagel s'était d’ailleurs lui-méme intitulé « inventor hieroglyphicus et allegori-
cus ». La peinture de paysage comporte une dualité équivalente. En 1606-1607, Savery
est envoy€ en mission dans les Alpes pour y réaliser des paysages indépendants d'apres
nature. Nommé « peintre-paysagiste » de la cour apreés la mort de Rodolphe 11, le souci
d’exactitude de Savery en fait un précurseur direct des Hollandais. Mais, a nouveau, ce
souci de «vérité sur nature » s’'applique 2 des paysages singuliers, rares et «pitto-
resques » — et l'on y constate le maintien des conventions de mise en page élaborées
par Bruegel. Cette peinture de paysage peut devenir le cadre de scénes de kermesses
paysannes et constituer, avec les scénes de cuisine et les scénes érotiques, un des trois
types des «scénes de genre» appréciées a Prague. Il est significacif de voir Von
Aachen, gl"aﬂd spécialiste d'allégories, produire plusieurs ceuvres de ce type — dont il
approfondit 1_3 portée en faisant des figures le théeme exclusif de la représentation : i
;E;S Paysans hilares, peints en 1605, portent sans doute la trace des ceuvres vues en Ita-
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l'unité de I'école praguoise. Loin d R e g

- ¢ reposer sur la cohérence des formes utilisées, cette

unité tient a la 3 -
cohérence de la théorie des formes différenciées qu'on y pratique et

elle situe par 13 méme ’école de Prague au cceur d’une problématique essentielle
au maniérisme. Ce que montrent en effet en toute clarté les diverses manieres pra-
guoises, c'est que le maniérisme est un style délibérément choisi, et qu'il repose sur
une double conception de ce qu’est la « maniére ». Manitre personnelle o, a travers la
main d’un peintre, se marque un tempérament artistique, la maniére est aussi un
«mode » pictural, au sens otl la rhétorique antique distinguait des modes de discours
(noble, moyen et bas) selon les sujets traités et 'audience visée. Le peintre maniériste
choisit son mode en fonction de ce qu'il représente et sa maniere exprime 2 la fois son
tempérament artistique et la « vérité» de l'objet représenté. Cette vérité est sociale
bien siir dés lors que I'objet est la figure humaine. On le constate dans le portrait dont
les modes sont différents selon le statut du modeéle. On le constate aussi dans le « genre
paysan » : les kermesses de Savery et Roelandt ne sont pas « réalistes » au sens que 'on
donne habituellement i ce mot ; elles sont « comiques » ou plus encore, si 'on songe
aux scénes théitrales de Vitruve, «satiriques ». Mais il en va de méme quand l'arti-
fice ornemental des configurations maniéristes donne 2 la représentation un supplé-
ment de beauté idéale : celui-ci est dautant plus légitime et «vrai» que le sujet
représenté est plus noble — qu'il sagisse de peinture religieuse, d’allégories ou de
mythologies.

Si le rayonnement de Prague touche a la fois le maniérisme d’Europe du Nord
autour de 1600 et le réalisme hollandais du XvIr® siécle, c'est sans doute que I'admi-
nistration des arts 3 la cour impériale a fortement structuré cette articulation
«modale » de la peinture. Mais celle-ci se situait au coeur du maniérisme européen en
tant qu’il était une pratique du style fondée sur une conscience aigué des différences

des styles et de leurs fonctions.

L'unité du style

Haarlem, Utrecht, Nancy, Prague et, dans une moindre mesure, Fontainebleau :
le maniérisme connait, & I’articulation des XVI® et XVII* sigcles, une exubérance ultime
qui constitue, dans tous les sens du terme, sa forme extréme. Extréme d’abord parce
que ces années marquent la fin de la période maniériste. Son esthétique raffinée peut

continuer 3 fasciner et certains pourront s’y montrer fideles de nombreuses années
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encore mais la modernité en art, cette modernité que le maniérisme avait représentée

pendant plus d'un demi-siecle, est désormais du c6té du classicisme des Carrache et du

caravagisme — et les lieux ol les stylisations maniéristes jettent leurs derniers feux
sont 2 I'écart des centres ol se prennent les décisions majeures, qu’elles soient poli-
tiques ou artistiques. Forme extréme également car, si les ceuvres de Bloemaert, Wte-
wael, Cornelisz, Spranger, Von Aachen, Bellange et autres ont un trait commun, C est

certainement de pousser jusqu'a l'exacerbation les formes et les espaces mis au point

par leurs prédécesseurs, d’accumuler de facon hyperbolique et démonstrative des confi-

gurations spatiales et corporelles connues. L'invention consiste moins a combiner de
facon neuve les références qu'a pousser jusqu’a la limite du vraisemblable et du sup-

portable les principes artificiels de la maniere.

Cet ultime maniérisme constitue ainsi un passage 3 la limite ou le theme de

I'ecuvre devient presque explicitement un prétexte pour exhiber 1'autonomie de la

virtuosité artistique, une virtuosité appréciée pour elle-méme, selon ses critéres exclu-
sivement artistiques de référence. Le jeu formel peut s'accorder au theme de l'ceuvre
__ comme dans les scénes de panique impliquant une violente agitation physique (tels
le Déluge de Wtewael ou la Chute des Géants de Cornelis Cornelisz). Mais le manié-
risme de la pose peut étre aussi indifférent au sujet — comme chez Spranger, qui
répete une gestuelle rigoureusement identique pour une Résurrection du Christ et un
Triomphe de Minerve, ou chez Von Aachen quand il reprend 2 I'identique une composi-
tion, se contentant de changer les attributs des figures pour transformer une Allégorie
de Lz Paix en Diane et ses nymphes. Le maniement formel peut aussi étre manifestement
paradoxal par rapport au traitement attendu du theme — telle la pose de Suzanne dans

le Swuzanne et les vieillards de Cornelis Cornelisz (qui tend manifestement a rendre le

spectateur complice du regard coupable des vieillards) ou, chez Bloemaert, la ten-
dance, dans les scénes religieuses situées dans un paysage, a développer a |'extréme ce
dernier, avec tous les incidents qu'il peut impliquer et qui détournent 'attention du

message principal de l'ceuvre au profit de ses parerga.

Dans cette exploitation ultime du glissement d'attention du théme représenté
vers la maniere de le représenter, glissement caractéristique de « l'art de l'art» selon
Robert Klein, on aurait tort cependant de ne voir qu’une aberration momentanée ou
une décadence liée au manque d’imagination ou a l'épuisement d’un style. Alors

méme que ce style est rejeté ailleurs, ses ultimes adeptes (peintres et commanditaires)

Cornelis Cornelisz. 262. La Chute des Géants, 1588-1590. Dérail. Huile sur toile, 239 X 307 cm.
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démontrent sa capacité toujours vivante de surprise, la possibilité ou il est d’inventer
une beauté « jamais vue », dans la parfaite continuité de ses principes originels. Sans
insister sur la virtuosité dont fait montre Parmigianino dans sa Vision de saint Jérime
(cf. ill. p. 300) et qui reste adéquate au théme traité, Bronzino n’hésirait pas, dans
Le Passage de la mer Rouge qu'il peint dans la chapelle d’Eléonore de Tolede, i faire
paradoxalement s’asseoir Moise au moment ot il noie I'armée de Pharaon: mais
I'inconvenance de lattitude se justifiait par 'hommage ainsi rendu au Moise de
Michel-Ange — dont il faisait conjointement jouer la pose en peignant le prophéte
jambes croisées mais bras tendu, a I'inverse de son modéle, sculpté bras repliés et
jambes écartées. De méme, quand, dans son Hermaphrodite et la nymphe Salmacis, Spran-
ger monumentalise un corps féminin actif et lui oppose un corps masculin offert pas-
sivement au regard, il pratique une inversion, typiquement maniériste, des roles
attendus ; mais, tout en convenant au théme représenté, celle-ci fait écho i la compo-
sition (plus inattendue) que Jacopo Zucchi imagine pour son propre Psyché et Cupidon.
On pourrait ainsi multiplier les exemples : de ses origines a sa fin extréme, de
Parmigianino a Bellange mais aussi de Pontormo 2 Greco, la pratique &7 maneria mani-
feste, a.travers toute la diversité de ses « manieres », 1'unité d'un style dont la cohé-
renc.‘? tient, fondamentalement, i son intention délibérée de mettre ses modéles
class;ques’ en situation de paradoxe. En faisant glisser I'attention depuis ce qui est
r?pres.ente vers la maniére dont est présentée la représentation, le maniérisme met en
Lol R N
constituait une réponse (a la fois ludique et d - ‘-Ejﬂ SI:lggere. it (.'t.'ttt: o
e v q ¢ porrowuque) a la crise de confiance que
) ques, sociaux, religieux et intellecruels

ra . » avaient suscitée par
pport aux affirmations harmonieuses et équilibrées de |

a Renaissance classique. Il
est temps de décrire les principes et mécanismes formels

de ce traitement paradoxal
des espaces et des figures classiques :

. s ON y precisera ce que peut impliquer, a divers
gistres, le maniérisme de la Renaissance.
Un trait essenti i i
enti : 1611 i
s el de I'espace pictural Mmanieriste tient a sa rupture radicale avec
«commensurati intai i hem
tion » du proche et du lointain qui constituait le fondement méme de

s , .
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histoire » :
ne soit pq o 5
t pas un « tumulte » » CESt tres précisément cet intervalle, mesure

d’intelligibilité, que le maniérisme annule dés l'origine en juxtaposant immédiate-
ment, sur la surface, le plus proche et le plus lointain. Dans les Histoires de Joseph,
Pontormo appuie sa démonstration anticlassique en recourant a la verticalité gothique
(explicitée par le caractére nordique des architectures de I'«arriére-plan »); mais, dés
1521, Rosso abandonne ce détour dans sa Déposition et place résolument cote a cote
I'immense figure de saint Jean et les minuscules silhouettes des soldats dans un loin-
tain qu'aucune mesure ne permet de rapporter au « premier plan ». A son tour, Pon-
tormo reprend 'idée dans la Visitation de Carmignano tout en l'insérant dans un cadre
d’architectures rigoureusement improbables. Le principe se retrouve dans de multiples
ceuvres et, quelques années plus tard, Parmigianino le compléte en déséquilibrant
latéralement I'impact du proche et du lointain : dans sa Madone au long cox, la plus
grande partie de la surface est remplie de figures accumulées au tout premier plan, la
respiration étant assurée latéralement par une zone restreinte de lointain ol se dis-
tingue la minuscule silhouette d'un prophéte, a peine plus grand que le pied de la
Vierge.

Cette disposition paradoxale annonce l'artifice de la représentation; et elle
énonce d'autant plus cette derniére comme une ceuvre de l'art, une invention de
I'artiste, qu’elle est associée a un traitement paradoxal de ce qui est important
et secondaire au sein du sujet traité. Déja, dans L'Incendie du bourg, Raphaél avait
rejeté le pape accomplissant le miracle a l'arrieére-plan; mais il avait encore assuré
une « commensuration » et un passage mesuré, régulierement scandé, entre les figures
immenses du premier plan et les figurines du fond. On renoncera progressivement a
cet équilibre pour offusquer et obnubiler le « principal » du sujet par ses circonstances
parergonales — quand bien méme cette disposition peut étre justifiée par une lecture
morale de la juxtaposition, comme dans les compositions types d’Aertsen ol la scéne
religieuse est réduite au rang de détail d’'une ceuvre qui se présente d’abord comme
une somptueuse nature morte, qu'il s'agisse d'une scene de cuisine ou de marché. C'est
sur ce type de « paradoxe moralisé » que se fonde Bloemaert pour ses paysages a theme
biblique.

Le rejet du vacuum albertien suscite |'horror vacui, cette « horreur du vide » mani-
festée par une accumulation de figures qui « bourrent » l'espace pictural et structurent
la composition par leur seule gestuelle. C'est le principe de la Déposition de Pontormo

ot le conflit spirituel entre la pesanteur et la grce est figuré, en dehors de tourt espace
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représenté, par la masse composée des figures, 2 la fois pesantes et flottantes ; mais on
le retrouve aussi bien dans la Chute des Anges rebelles de Floris que, sur un autre mode,
dans 1'Allégorie du Triomphe de Vénus de Bronzino. Une des caractéristiques historique-
ment les plus intéressantes de L’Enlévement des Sabines de Deruet tient a ce que, sans
chercher, comme Poussin, & structurer I'agitation humaine par l'ordre de l'architec-
ture, la composition juxtapose une accumulation inextricable de figures et un espace
architectural immensément vide. Par la, I'ceuvre est bien d’un maniériste tardif puis-
qu'elle s’inspire des décors d’Antoine Caron pour suggérer I'idée (classique) d'une
architectonique de la composition sans réussir (ni vouloir?) y reconduire I'agitation
extréme des figures de la storia.

En abolissant ainsi la profondeur fictive ol se répartissait régulierement le
drame des figures, I'approche maniériste s’en remet a la seule surface pour garantir la
cohésion de la représentation : c’est le plan de la représentation qui lie les figures par
les arabesques, les entrelacs, les échos et les rimes ornementales des lignes de contour.
Le maniérisme peut en cela évoquer la peinture du gothique finissant. Mais cette der-
niére €tait un pur art de surface ot I'arabesque décorative organisait I'aspect de corps
sans volume. Au contraire, le paradoxe maniériste travaille conjointement la surface
et le volume, le volume dans la surface : Michel-Ange avait montré la voie avec le
Tondy Doni ; la legon sera systématiquement reprise, de Salviati (Saint André) 3 Bron-
zino (Saint Jean-Baptiste) et Wtewael, dont la gestuelle au trompe-1'ceil exacerbé
ne donne jamais I'illusion de franchir le plan de la représentation et en renforce plutoe
la transparence coercitive. Dans La Bataille de Constantin contre Mayence, Giulio Romano
avait redoublé le paradoxe en y faisant intervenir la rivalité des arts. La fresque imite la
tapisserie, art de surface par excellence, mais cette tapisserie feinte suggére une profon-
deur immense, ramenée cependant 1 la « planarité » de la surface par la géomérrie rigou-
reuse de la composition d’ensemble (particulierement sensible dans la ligne d’horizon)
et par la reprise de configurations géométriques qui, par leur évidence visuelle, assi-
milent de proche en proche, sur la surface, les éléments divers de la composition.

Ce principe esthétique est condensé et comme affiché par le recours a la figure
repoussoir : coincée et parfois presque écrasée contre le plan transparent de la repré-
ser/ltation, celle-ci contribue 4 creuser une spatialicé qui n’est plus définie par la géo-
metrie mais par la seule juxtaposition dynamique de corps dont I'articulation dans une

profondeur fictive n'est manifestée que par les différences de taille et les recouvre-
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ments de surfaces. (Ce principe sera 2 la fois accentué et joué par la figure repoussoir a
mi-corps.)

Ce jeu systématique entre surface et profondeur, « planarité » et volume, peut
étre percu comme une résurgence ou une réaction contre la notion d’espace continu qui
est implicite dans la construction albertienne de la perspective géométrique — réaction
appuyée par la conception aristotélicienne de I'espace comme limite du corps. Mais il
est plus intéressant d'y reconnaitre une pratique qui pousse a son terme 'appropriation
par les figures de l'espace (collectif) de la sioria, selon une tendance amorcée, en Iralie
méme, dés les dernitres décennies du Xv¢ siecle — par Léonard de Vinci en particulier
dont L’Adoration des Mages est, ici, exemplaire. Alors que, pour '’humanisme civique
d’Alberti, la perspective réguliére posait préalablement une grille collective ou
venaient ensuite s'inscrire les figures de I'histoire humaine, le corps maniériste consti-
tue le support et le relais d'un espace pictural régi par les relations, hiérarchisées mais
mouvantes, des figures — autrement dit, et pour reprendre les analyses de Norbert
Elias, les paradoxes spatiaux du maniérisme instaurent, en peinture, un espace équiva-
lent a celui qu’organisent les relations de cour : un espace qui désigne implicitement le
Prince comme 'awuctor symbolique de U'histoire, son origine et sa fin.

Plus que de l'anatomie proprement dite (dont les peintres contribuent pourtant
a illustrer les progrés considérables et qui demeure, pour Lomazzo par exemple, une
connaissance de base nécessaire i 'artiste), c’est des mouvements apparents du corps
et de leur grice, indifférente parfois 4 la vraisemblance, que le maniérisme exige
la maftrise. Alberti avait déja souligné I'importance des mouvements corporels mais
le maniérisme donne 2 la question une tout autre portée. Si, pour Vasari, la grice
sobtnfnt par une «licence » qui excéde la régle tout en la respectant, c’est que la
bleaute du corps n'est plus fondée sur la seule perfection mathématique de ses propor-
tions mais sur son mouvement. Le corps est vu en mouvement, sa grace en dépend, et
ce r.nou\:ement change I'aspect de ses proportions. Sous des formes diverses, le theme
revient a travers le siécle. Selon Borghini, cette modification des proportions ne peut

as ét igné E d j
p e enseignee, on ne peut l'apprendre qu’«avec jugement d’aprés nature »
Michel-Ang .

e avait déja déclaré qu’il fallait avoir le compas dans I'ceil et non dans la
mal \
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Vincenzo Danti, dans son Primo Libro del Trattato delle perferte proporzioni (1567), qui

formule en toute clarté le concept qui fait du mouvement une donnée essentielle de
I’art maniériste : si, de Rosso ou Giulio Romano & Cornelis Cornelisz ou Wtewael, les
peintres exaltent (et accumulent parfois comme a I'exces) la gestuelle des corps, c'est
que le corps est «de son principe 2 sa fin, mobile [dal suo principio al suo fine mobile} »,
et que « la mesure n'[y} a pas de lieu parfait {Zuogo perfetto} ».

Cette conception dynamique du corps repose sur au moins deux données
complémentaires, virtuellement conflictuelles. Le corps, d'abord, participe de cette
mobilité universelle que la philosophie de la nature dégage dans le monde depuis
le milieu du xv¢ sidcle — et qui, 4 terme, transformera le cosmos clos et hiérarchisé
de l'aristotélisme en univers infini. Mais la mobilité essentielle du corps manifeste
aussi cette énergie spirituelle qui, depuis Pic de La Mirandole, définit la dignité
de '’homme, en le distinguant de la mariére inerte et en en faisant la seule créature
susceptible de se mouvoir a travers I'échelle des étres. On retrouve ces deux données
dans la double fonction, expressive et esthétique, que le maniérisme accorde au mou-
vement. De Pontormo ou Rosso a Greco, mais aussi de Michel-Ange a Bellange ou aux
disciples de Spranger, les contorsions dynamiques et les paradoxes gestuels donnent
figure au conflit qui oppose esprit humain et matiére inerte, a la dialectique (qui est
au coeur de la ferveur religieuse du siécle) entre la pesanteur et la grice. La grice,
concept spirituel, devient la visée premiére du peintre maniériste : il y transpose en
termes visuels une aspiration spirituelle profonde. Ce n’est pas un hasard si, comme le
remarque Georg Weise, c'est au Christ et aux grandes figures divines que Véronese
réserve apparemment ses poses di maniera les plus typiques : les raffinements impro-
bables du maniérisme transfigurent le réel et, d'une maniére générale, ses beautés arti-
ficielles exaltent la victoire de L'art sur les résistances de la matiére, et la capacité du
créateur a modeler le réel — sinon comme le Créateur, du moins a son image.

La configuration « serpentine » est au cceur des formes typiques du maniérisme.
On la retrouve sous la « figure amphore » — qui fait reposer sur une base trés fine un
corps qui, renflé au niveau des hanches, se termine de fagon élancée; on la retrouve
aussi sous le contrapposto qui fait pivoter le corps autour de ses axes (hanches, épaules,
cou) pour le projeter virtuellement dans I'espace. Au premier chapitre du livre I de son
Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, Gian Paolo Lomazzo fait méme de
cette figure, « pyramidale, serpentine et multipliée par un, deux ou trois», «tout le

secret de la peinture ». Or les termes qu'il emploie alors sont tres significatifs : la plus

Giulio Romano. 274. La Bataille de Constantin contre Maxence, 1520-1524. Fresque. Cité du Vatican. Chambre de Constantin.
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grande « grice » que peut avoir une figure peinte est de « montrer gu’elle se meut »; ; Avts 6t PO%?/OiVJ )
la forme la plus apte a représenter ce mouvement est donc celle de la flamme puisque,

selon Aristote, le feu est « 'élément le plus actif de tous et [quel la forme de sa flamme

les puissances de ['art

|| S est la plus apte au mouvement ». La forme serpentine représente la « tortuosité vivante e Lk G
il 1 d’un serpent en mouvement, C€ qui st exactement la forme de la flamme qui ondoie »,
1| et le peintre doit la suivre non seulement dans I'ensemble de sa figure mais «dans

' chacune des parties ». Ce qu'inscrit ainsi la forme serpentine dans la surface de la

représentation, c'est un dynamisme intérieur a la figure, chiffré dans la configuration

i
E‘ élégante et ornementale d'un contour. Lomazzo se réfeére aux sculptures et aux décla-

1
{| Wl rations de Michel-Ange; ce dernier utilise en effet souvent la valeur expressive du

« contrapposto serpentin ». Mais, avant Michel-Ange, Léonard de Vinci avait montré
la voie, en particulier dans sa Lédz. Chez lui, la figure serpentine était cependant indis-
sociable du sentiment d'un dynamisme universel de la nature, indissociable de la fas-
cination pour la forme spiralée, véritable chiffre de vie, qu'il décelait dans l'eau, le
végétal et 'animal. Mais, alors que, chez Léonard, la configuration serpentine est lice
a l'action de la figure ou 4 la manifestation de la vie dans I'élément représenté, le
maniérisme peut l'utiliser en dehors de toute représentation d’action qui la légitime-
rait (et, quand elle est liée 2 une action, elle est le plus souvent en exces par rapport a
ce que légitimerait la « nature »). Le maniérisme n'utilise pas la figure serpentine pour
sa valeur « descriptive » ou « expressive », mais parce qu’elle instaure artificiellement
une « grace vivante », au-dela de ce que la nature donne a voir.

Les formtfles artificielles du maniérisme ne sont donc pas seulement celles d'un
art di Prtdtfzm' A leur niveau le plus profond, elles constituent une esthétique : l'art a
la capacité d'accomplir ce « triomphe de I'eidos sur la matiére », comme le note Erwin
Panofsky, que Marsile Ficin réservait 4 la contemplation intérieure. Pour Federico

Zuccaro, peinture et sculpture nous font voir « sur Terre de nouveaux Paradis »

Publié i Venise en 1528 au nombre de mille trente exemplaires (dont trente
sur « papier royal ») I/ Cortegiano (Le Parfait Courtisan) de Baldassare Castiglione fait
I'objet d'une quarantaine d’éditions jusqu'en 1587 ; il est traduit en France dés 1531,
en Espaigne en 1534, en Angleterre en 1561, en latin, en allemand, en polonais et on
rapporte méme que Charles Quint I'avait & son chevet, avec la Bible, bien sfir, et Le
Prince (de Machiavel). Le Courtisan a donc connu, selon Alain Pons, «ce genre de suc-
cés qui fait qu'une ceuvre échappe 3 la litcérature pour devenir un phénomeéne social et
historique ». Or, accompagnant le triomphe européen du maniérisme, ce succes en fait
un livre clé pour la compréhension de I'époque car, par son contenu €t les conditions
de sa rédaction, Cest un ouvrage typique de la Renaissance classique.

Diplomate au service de la cour de Mantoue, d'Urbino puis de Rome (pour
laquelle il achéve sa carriere comme nonce pontifical a la cour de Charles Quint), Bal-
dassare Castiglione commence son ouvrage en 1513. Clest un dialogue entre courtisans
que l'auteur situe au palais d'Utbino dans les premigres années du siécle. Son objet est
de « former en paroles un courtisan parfait ». Une premiere version est achevée vers

1518 ; Castiglione la relit, la reprend, lui ajoute un quatrieme livre et, devant passer a




l'acte, publie finalement son ouvrage — un an avant sa mort, un an apres le sac de
Rome. Idéalement contemporain (dans son projet) de I'apogée de la Renaissance, le
livre I'est effectivement (dans sa rédaction) d’une période particuliérement incertaine
de I'histoire italienne, la période aussi des premiéres manifestations du maniérisme en
Toscane et 2 Rome. On peut donc espérer y saisir certaines des données qui lient inti-
mement la Renaissance maniériste et la Renaissance classique, dans leur continuité et
leur articulation. On le prendra ici comme guide pour comprendre comment, tout en
érant étroitement liée aux comportements de cour, tout en contribuant de toutes ses
puissances a 'ostentation et a la légitimation du pouvoir princier, la pratique manié-
riste des arts a pu étre un facteur décisif dans I’émergence d’une conscience de I'inti-
mité et la constitution d’'une notion moderne de la subjectivité. Il s’agit 12 en effet

d’un des enjeux les plus profonds de la Renaissance maniériste.

« Sprezzatura » et « bella maniera »
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modernes i ici
sont nombreuses et il participe de ce mouvement général qui tend a parfaire
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d'ailleurs ne la définit pas : il se contente de décrire les « conditions formelles de sa

manifestation » *”. Quand il veut condenser en un terme unique 1’« origine » de cette
« grace de cour », il doit inventer un mot : pour faire preuve de grice, «il faut fuir,
autant qu'il est possible, comme un écueil trés acéré et dangereux, l'affectation et,
pour employer peut-étre un mot nouveau, faire preuve en toute chose d’une certaine
sprezzatura qui cache I'art et qui montre que ce que l'on a fait et dit est venu sans peine
et presque sans y penser » (I, 26).

Sprezzatura, ce néologisme a l'allure fragile, formé sur le verbe sprezzare (« dépré-
cier », «dépriser»), aura un succes qui en fait un terme d'autant plus important a
comprendre qu’il est, comme y insistent ses traducteurs, intraduisible : il est le lieu
d'un «débordement du sens » °2. Son champ sémantique est pourtant trés cohérent
et significatif. Faire preuve de sprezzatura, c’est donner I'impression qu’on accorde
peu de prix au geste ou au discours qu'on est en train de tenir : art du détachement
apparent, d'une nonchalance et d'une négligence discreétes, la sprezzatura est aussi une
facilité, une liberté qui peuvent aller jusqu'a la hardiesse. S'il fallait choisir une
alliance de termes qui permette de regrouper I'ensemble des connotations (ouvertes)
qui s’attachent a ce mot, ce serait sans doute celle de «nonchalance cavaliére » 1** qui
'emporterait. On y entend l'origine chevaleresque de cette pratique fondée sur le
mépris de ce qui est «ignoble », de «ce qui péche par défaut, le naturel brutal et
négligé, sans tenue », mais aussi de « ce qui péche par excés, par trop de soin, de dili-
gence, de travail, d'érude, d’artifice » 2°. A l'origine, la sprezzatura désigne donc un
juste milieu et il n'est pas indifférent que Castiglione la rapproche du « style simple »
(subtilis oratio), ce mode de discours que décrit Cicéron dans le De oratore, ou «l'art
cache 'art » et qui repose sur « une certaine négligence diligente » (XXIII, 76). A la
cour, la sprezzatura est une rhétorique subtile de persuasion dont I'enjeu est la grice
du prince.

Telle que I'imagine pourtant Castiglione, la sprezzatura du courtisan associe per-
suasion rhétorique et conscience morale, esthétique et éthique. Au-dela de ses réfé-
rences aristocratiques, elle fixe un idéal humain que I'age classique appellera, un siécle
plus tard, I'« honnéte homme », le « gentleman », le « gentilhomme ». Autrement dit,
et en accord avec la période ot il est congu, Le Courtisan pose un idéal classique dont

'arriere-plan réside dans la conception aristotélicienne de la vertu comme mediocritas,

« médiété » entre deux exces.
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Son transfert dans le champ des pratiques artistiques n’en est apparemment que
plus paradoxal puisqu’il va servir a y qualifier les artifices de la bella maniera. Mais ce
paradoxe situe la notion au cceur de cette problémartique conjointe de continuité et de
rupture qui caractérise la Renaissance maniériste.

Ce transfert est préparé par Castiglione qui trouve un modéle d’aisance noncha-
lante dans ce geste ot il semble que la main du peintre «sans écre guidée par aucune
étude ou par aucun art aille d’elle-méme a son but » — ou dans ce chant o1 la voix du
musicien « émet une seule note finissant avec un doux accent par un gruppetto redou-
blé, avec tant de facilité qu’il semble avoir fait cela par hasard » (I, 28). Au milieu du
siecle, Lodovico Dolce reprend I'idée pour opposer Raphaél (dont les ceuvres ont l'air
d'étre faites «sans y penser») et Michel-Ange (dont on voit trop qu’il cherche a
vaincre les «difficultés de I'art »), la nonchalance de Titien (qui « couvre d'un air
d’'improvisation un long travail ») et la négligence de Tintoret ou de Schiavone, qui
tr??faillent sans soin, a/la prima. (C'est aussi chez Dolce que la maniera est, pour la pre-
miere fois, évoquée de facon exclusivement négative et, de ce point de vue, son Dig-
logo della pittura est un texte d’inspiration classique.) Mais I'intérée de la notion de
Sprezzatura tient a son ambivalence car cest elle aussi qui inspire le trés michelangé-
lf:si]ue (et‘ ma,menste) Vasari quand il évoque chez I'artiste « une certaine grace de faci-
lité », fruit d’un travail qui permet de cacher le travail, ou quand, pour définir ce qui
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vertus du parfait chevalier et les adjectifs « bien affeitié » ou «ammaniéré » saluent le
résultat obtenu par une bonne éducation de cour : ils désignent cette artificialité et
cette préciosité raffinées qui constituent un trait constitutif de ’ére gothique et de
I'idéal de type frangais. Pour la Renaissance dans son ensemble (classique, puis manié-
riste) et dans la ligne de cette tradition, la « maniére » sera un horizon commun au
style de I'artiste et au comportement du courtisan.

Par ailleurs, on I'a dit, la grice qui se manifeste dans la sprezzatura des maniéres
n'est pas une qualité intrinséque de la personne : c’est une apparence proposée au
regard des autres, tout comme la « grice de facilité » dans I'exécution de I'ceuvre est
une qualité purement extérieure, qui doit éviter a ceux qui regardent « les affres endu-
rées par le peintre dans sa création » (Vasari). La forme importe plus ici que le contenu
et, dés lors, forme et contenu peuvent se dissocier. L'idéal classique de la sprezzatura
repose sur un équilibre fragile entre simulation et dissimulation. On le constate bien
avec la réduction qu'en opére, dés 1558, le Galareo de Giovanni Della Casa : successeur
direct du Courtisan et promis aussi a un important succes, ce manuel de comportement
se réduit a une série de recommandations ponctuelles et tactiques de savoir-faire, cette
réduction étant justifiée par les premieres pages ol le porte-parole de I'auteur souligne
toute la distance qui sépare la vraie vertu de la vertu apparente — au point de consi-
dérer que la qualité extérieure de la grice compte davantage que des vertus plus nobles
comme la grandeur d'dme ou la libéralité.

Dans sa formulation méme, 'idéal de la sprezzatura repose en fait sur une série
d’alliances de termes qui touchent a I'oxymore (art sans art, naturel sans nature, élo-
quence sans €loquence) et la fragilité de 1'équilibre quelle propose en fait un des
germes de la dissolution de 'idéal classique de la Renaissance — ou plutdr de sa méca-
morphose en maniérisme, puisque ce dernier, on l'a dit au tout début de ce livre,
« prend au sérieux une définition formelle et extérieure » de I'art '3°. L'aisance cava-
liere de 'artiste sera en effet d’autant plus brillante que les difficultés surmontées sans

effort apparent auront été plus grandes : ce jeu de la sprezzatura aura écé, avant qu'il ne

renonce 2 toute virtuosité, un des ressorts du prestige de Michel-Ange qui, dés la pre-
miére décennie du siecle, passe du classicisme de la Pieta de Saint-Pierre aux artifices
brillants des Ignudi ou du_Jonas de la chapelle Sixtine. Cest aussi, de fagon trés révéla-
trice, ce jeu entre naturel simulé et simulation artificielle qui articule, pour reprendre

les termes de Vasari, la « grice » (classique) propre a Raphaél et la venusta (maniériste)




propre 2 Parmigianino. La « maniere » des deux artistes est percue comme tellement
apparentée qu’a Rome Parmigianino est trés vite considéré comme un Raphaél ressus-
cité mais, de I'un a l'autre, la métamorphose de la grazia en venusta est d’importance.
Si la grice élégante de Raphaél cache lart, ce n’est pas le cas de la venusta : cette der-
niére est une grice qui se manifeste comme telle et se donne a apprécier pour elle-
méme. A la différence de la grazia qui visait a faire oublier la pratique de son
élaboration (on sait 2 quel point Raphaél travaillait dur), la venusta se réclame de son
propre artifice — au point qu’on pourrait 'appeler une grazia di maniera, une grice
qui donne a voir sa « belle maniére », 'arbitraire de sa propre aisance. De l'une a
l'autre donc, la réarticulation qui caractérise «l'art de l'art » est inséparable d’une
continuité qui tient 2 la commune intellectualité de l'attitude artistique, de cette
recherche en vue d’atteindre cette limite out la beauté réguliére atteint son comble,

I'«extréme de sa fin » (Vasari), grazia classique et/ou venusta maniériste.

Avrtistes princiers

La structure narrative du Cowrtisan jette une lumiére inattendue sur un point qui
rapproche aussi, au cours du XviI€ siécle, la situation des artistes et celle des hommes
de cour : I’«autonomisation » relative de leur catégorie sociale, mieux, de leur « per-
sonnalité sociale ». | 1 '

\ Le duc d_’Urbino, Guidobaldo da Montefeltro, est en effer absent des soirées
ou la conv?rs-atlon «forme en paroles » le parfait courtisan. La fiction du dialogue res-
pecte 12?1 réalicé historique : gravement malade, Guidobaldo ne pouvait pas bartici-
per pleinement 2 la vie de sa cour. Mais il y a plus dans cette absence
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Machiavel,
, le courtisan de

En fait, la réalité est un peu différente. Comme le souligne Alain Pons, la struc-
cure et le contenu du livre de Castiglione marquent de la part du courtisan une affir-
mation relative d’autonomie dans sa relation au prince. Affirmation relative car, ne
I'oublions pas, les soirées d’Urbino sont congues comme un jeu de société, comme une
fiction inconcevable hors du lieu ou elle se déroule : le palais du prince. Dans son
existence, sa définition et sa profession méme, le courtisan dépend, comme lartiste,
des grices du prince. Mais ce sont précisément les modalités et les limites de cette
autonomie nouvelle qui rapprochent la situation de l'artiste et celle du courtisan
maniéristes.

Outre les mérites du prince, en effet, la gloire d’une cour se mesure par la quan-
tité et la qualité de ses courtisans, c'est-a-dire de ces chevaliers susceptibles d'étre, « en
dehors de la principale profession de chevalerie {...} aussi excellents en diverses
choses » (I, 12). En ce sens, les courtisans sont le miroir du prince. Mais ils ne sont
plus liés a leur prince selon le lien féodal qui attachait le chevalier a son seigneur : la
conscience morale du courtisan pose les limites de sa sujétion. 8'il doit « aimer et quasi
adorer le Prince» (I, 18), il doirt le quitter s’il se réveéle «vicieux et méchant » (II, 22)
car, «dans les choses déshonnétes, {...} nous ne sommes obligés d’obéir a personne »
(I1, 23). Cette exigence de dignité et de liberté morales exprime bien la confiance de
la Renaissance 2 son apogée en une harmonie possible entre le pouvoir et la morale,
|’art et la nature. Dans son optimisme, Castiglione va jusqu'a penser que le courtisan
devrait étre aussi I'« instituteur » du prince : la fin ultime de la « profession de courti-
sanerie » est de «détourner [le Prince] de toute intention et {de} le conduire sur le
chemin de la vertu » (IV, 5); il faut en quelque sorte suivre le modeéle d’Aristote et de
Platon qui n'auraient pas « dédaigné le nom de parfait Courtisan, parce que l'on voit
clairement qu'ils ont fait ceuvre de courtisan {...} I'un avec Alexandre le Grand,
l'autre avec les rois de Sicile » (IV, 47).

Or, ce dont Le Courtisan propose la fiction optimiste, les artistes vont le mettre
en ceuvre dans leur propre domaine : tout en faisant, plus visiblement que les autres
courtisans, la gloire de la cour a laquelle ils sont attachés, ils jouissent d’'une certaine
autonomie dans leurs relations avec le pouvoir et, surtout, ils contribuent de fagcon
décisive 2 modeler la figure du prince. C'est dans le domaine artistique que la conver-

gence d’intéréts entre le prince et la « profession de courtisanerie » aboutit aux résul-

tats les plus remarquables, les plus visibles.




On le constate au succes du double theme du prince artiste et de l'artiste prin-
cier. Non seulement il arrive que, sur le modéle du deus artifex, le prince soit consi-
déré comme le créateur (artifex) dont la matiere (materia) est 'état (Giovanni Botero,
Ragione di Stato, Venise, 1589), mais I'idée est répandue qu’il entre dans les vertus du
prince de pratiquer un art. Il est difficile de faire ici la part de la tradition panégyrique
antique, inaugurée par Pline et relayée entre autres par Alberti. Mais il est certain
qu'en accord avec un conseil de Castiglione (1, 49), I'éducation artistique, en particu-
lier du dessin, se diffuse dans de nombreuses cours, et que la figure du prince dilet-
tante est d’actualité. A la fin du siecle, le Kunstsinniger Kaiser, '« Empereur a l'esprit
tourné vers les arts », Rodolphe II, poussera a I'extréme ce qui était presque une tradi-
tion chez les souverains d’Europe centrale : I'archiduc Ferdinand de Tyrol aurait tra-
vaillé avec ses orfevres, ses tourneurs sur bois et ses souffleurs de verre ; le duc Auguste
de Saxe et 'archiduc Léopold de Habsbourg travaillaient le métal, I'archiduc Charles
de Habsbourg la menuiserie, le roi de Pologne Sigismond l'orfévrerie, Maximilien ¢
et Rodolphe IT la joaillerie. Tous les princes ne font pas de ces pratiques artistiques
leur passe-temps favori ; certains, méme, ne gofitent guére les arts (Andrea Doria de
Génes par exemple, le cardinal Farnése et le pape Paul IIL si l'on en croit Michel-
Ange) ; mais ils pratiquent tous le mécénat, percu comme une « émanation de la vertu
princiére de libéralité », cette dépense forgeant, en particulier dans le temps et ['espace
de la féce, I'image d’un « prince pacificateur » 248,

Si le prince est donc supposé avoir une « nature artiste » que seules les contraintes
du pouvoir 'obligent 4 refouler, 1artiste acquiert en retour une nature princiére. Face
aux ﬁgures de I'excentrique et du mélancolique (qui jouent aussi, on le verra, un role
elssentlel dalns lj prestige des artistes), le modele admiré, celui qu'on propose a |'imita-
tion, est celui de l'artiste qui, & la manie &l i ; ’ 2 :
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Francois I appréciait « la présence, la facon de parler et la maniera ». Réelles ou fictives,
des anecdotes sont soigneusement transmises pour souligner la gloire de l'artiste de
cour : la mort de Léonard dans les bras de Francois I¢, Charles Quint se baissant pour
ramasser le pinceau de Titien ou encore I'insistance que mettent le pape Paul IIT puis
le duc Cosme de Médicis 2 faire asseoir Michel-Ange a c6té d’eux. Ce dernier événe-
ment est si considérable que, lors des funérailles du maitre, un tableau du jeune Jacopo
Zucchi commémore I'entretien familier de I'artiste et du pontife.

Le souci qua Vasari de mettre en valeur l'artiste de cour explique l'abondance
italienne de ces anecdotes. Mais ce prestige était européen. En 1586, quand Federico
Zuccaro arrive 4 la cour de Philippe II d’Espagne, il rapporte avec fiercé qu'on lui a
préparé « un merveilleux appartement avec de belles chambres ainsi que deux pieces,
une grande et une petite pour travailler, ol Sa Majesté vient assez souvent [le} trouver
pour son plaisir, le} voir peindre et {lui} témoigner mille faveurs ». Ces visites de Phi-
lippe II a Zuccaro ne sont pas l'exception; sur le modéle d’Alexandre le Grand et
d’Apelle, les princes ont pris I’habitude de visiter les ateliers de leurs artistes et pren-
nent parfois soin de le faire savoir par la diffusion de gravures. Pour plus de commo-
dité, il arrive méme que le prince fasse installer l'atelier dans I’enceinte du palais,
comme Charles Quint pour Leone Leoni a Bruxelles ou Frangois I** pour Cellini
— sans parler de Rodolphe II qui serait allé jusqu'a faire travailler Bartholomaeus
Spranger dans les appartements royaux.

La qualité privée des rapports entre le prince et certains de ses artistes est attes-

tée par le fait que ces derniers obtiennent parfois le titre remarquable de « valet de

chambre », accédant ainsi a la sphére domestique du prince. Les Habsbourg forgent

méme (en Espagne d'abord) le titre de « peintre de chambre », dont Rodolphe II
honore Spranger en 1581 et Hans von Aachen en 1592. Travaillanc a 'extérieur, les
architectes de cour n’acceédent pas a la « famille » du prince mais ils peuvent recevoir
le titre (plus élevé encore quoique de nature différente) de « conseiller » du prince ou
du roi. En France par exemple, le titre est donné a Philibert de 1'Orme en 1548 et
1550, en 1586 a Baptiste Androuet Du Cerceau et, en 1562, a Primatice qui €tait
aussi, selon Vasari, « valet de chambre ».

Avec les humanistes de cour, les artistes accompagnent le prince en voyage — tel

Jan Cornelisz Vermeyen qui accompagne Charles Quint 2 Tunis, Anthonis Moor qui

suit Philippe Il en Angleterre, ou Diego de Arroyo qui lesuiten Italie, en Allemagne et
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aux Pays-Bas. Par-dela le gofit éventuellement réel du prince, par-dela le plaisir qu'il
peut prendre  se délasser avec ses artistes favoris, ces pratiques confirment surtout que,
dans I'Europe maniériste, les arts et les artistes sont désormais essentiels a la gloire des
princes et de leurs cours.

Ce statut se marque dans le prestige des collections princiéres et dans I'impor-
tance que prend leur visite par I’hote de passage — tradition qui remonte au XV* siécle
et 4 la visite du studiolo princier. Il se marque surtout dans la pratique consistant
a faire don d’ceuvres d’art comme cadeau diplomatique. L'usage n’est pas nouveau,
c'est son développement qui l'est, et surtout l'exigence artistique de plus en plus
grande qui se manifeste & ’occasion de tels présents. On peut les offrir spontanément
ou a contrecceur — quand on doit céder 2 une demande portant sur une ceuvre parti-
culitrement chere. A lire de prés Vasari, on constate que, pour une bonne part, les
commandes passées aux artistes le sont a de telles fins diplomatiques que, lorsqu’une
demande est insupportable, on offre en substitution, plus ou moins secrétement, une
copie. On n’hésite pas méme, parfois, i offrir un véritable faux — tel le célebre por-
trait de Léon X par Raphaél dont Ottaviano de Médicis fait secrétement réaliser une
réplique par Andrea del Sarto pour loffrir au duc de Mantoue, et « honorer » ainsi la
promesse de donner l'original qu’avait faite, depuis Rome, le pape Clément VILI.
Comme le courtisan, l'artiste princier participe de la gloire du prince; mais il y
apporte une contribution plus efficace et plus visible. En instituant la bonne image du
souverain, il atteint dans son domaine (celui, décisif, de la représentation) la fin que
Castiglione assignait au parfait courtisan : étre, comme nous I'avons vu, ’instituteur
de.son prince. La fonction majeure de l'artiste princier est d'étre I'« instituteur imagi-
n'alre>)> du prince, son instituteur en image, I'instituteur de son image — et cette fonc-
tion s eXEI:CC‘ 301.15 deux formes qui constituent un aspect essentiel de son activité 2 la
cour : 13’. EeaIISfitLOﬂ c?u portrait du souverain et 'organisation des grandes fétes de cour.

» ]f atte[:ltlon ccilu y portent les souverains eux-mémes atteste I'importance, politique
¢t diplomatique, du portrait princier. En 1 & 2
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d'un prochain séj i 1
prochain s€jour en Italie. La cour des Valois semble accorder moins d’'importance a

I'observation directe du modele par le peintre : le portrait de Frangois I¢* par Titien a €té
réalisé a partir d'un dessin fait en France, et on avait constitué une collection de por-
traits au crayon, plus vite faits, dont les peintres étaient censés s’inspirer. Les annota-
tions que Frangois I*" a apportées de sa main sur un certain nombre d’entre eux signalent
pourtant l'intérét qu’il attachait a la « bonne forme » de I'image royale. Ce souci est
attesté aussi par le fait que le bon portraitiste est demandé d'une cour a I'autre — et par
le succes du récit de Pline selon lequel Alexandre le Grand n'admettait d’€tre peint que
par Apelle, sculpté par Lysippe. De tous les genres de peinture, c’est d’ailleurs celui du
portrait qui recoit le premier une dénomination spécifique, « conterfetter » ou « pour-
traicteur », titre suffisant 4 indiquer qu'on reconnaissait, dans cette tdche, le besoin
d’un spécialiste doué d'une compétence particuliere.

Celle-ci consiste a étre capable de faire percevoir, & travers la ressemblance phy-
sique, les qualités morales du modele. Il en va de méme pour tout portrait. Mais la
tache est particulierement délicate quand il s’agit du souverain car ces qualités sont
celles du pouvoir, de sa légitimité native, de I'aura de mystére donc et de puissance qui
entoure la nature du prince. C’est la que se marque par excellence la qualité du peintre
de cour — et on admire par exemple Hans von Aachen pour la « ruse » avec laquelle,
« moins sincére que Heintz dans son temps, [...1 il sait pousser le portrait de Sa
Majesté [Rodolphe II1 con bel garbo dans tel sens ou dans tel autre ». La question de la
« sincérité » du portrait de cour ne pouvait se poser que dans les portraits réalisés en
vue d’un éventuel mariage et envoyés pour faire connaitre, avant accord, les traits des
futurs époux. Jouant ainsi un role parfois décisif dans la politique matrimoniale et les
systemes d’alliances dynastiques, ce type de portrait mettait le « conterfetter » dans
une situation particulierement délicate car ses talents pour l'ornamento (catégorie obli-
gée, avec la ressemblance, du portrait princier) pouvaient se retourner contre lui : un
certain nombre d’anecdotes montrent que les princes craignent alors d’étre victimes de
cette méme conception princiére du portrait qu’ils encouragent par ailleurs, certains
peintres se trouvant soupgonnés, tel Holbein, ou méme accusés de s’étre laissé cor-
rompre et d'avoir trop (ou trop peu) ennobli la physionomie du modele.

Ce travail complexe sur le portrait princier entraine un enrichissement considé-
rable de la typologie du genre — avec en particulier I'apparition du portrait en pied
(sur le modele des « Hommes illustres » de I’Antiquite, modernisés au XV sigcle) et du

portrait équestre, réservé dans I'Antiquité au seul Empereur. Ces modes de présenta-

Joseph Heintz I'Ancien. 275. Portrait de Rodolphe 1T, 1594. Huile sur cuivre, 16,2 % 12,7 cm.
Vienne. Kunsthistorisches Museum, Gemildegalerie.
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tion ne constituent pas seulement un renouvellement formel de la représentation
impériale, royale ou princiére ; ils connotent intrinséquement I'image et I'idée qu'elle
propose du souverain. Peu d’ceuvres sont a ce propos aussi significatives que le Portrait
de Frangois 17 en déité composirte réalisé par Nicolas Belin vers 1545. L'ceuvre est bien siir
allégorique, mais la ressemblance physionomique trés affirmée du visage assure la
« réalité » du portrait. Les qualités de Mars, Minerve, Diane, Mercure et Amour sont
dés lors plus que de simples attributs : les divinités ont modelé le corps méme du roi,
elles ont «informé » son image et, comme l'explicite le texte illustrant le portrait,
I'image institue ces qualités divines comme autant de vertus naturelles du « grand
Roy qui surpasse Nature ». Loin d’étre ambigu, le caractére bisexué qui en résulte fait
partie du panégyrique car il fait de Frangois I** ainsi portraituré une figure de la créa-
ture originelle, dont la nature était double avant qu'elle ne fir divisée en male et
femelle. Ayant pour elle une autorité ancienne et prestigieuse (Philon, Origéne), cette
conception est reprise par les néoplatoniciens de la Renaissance. en particulier fran-
Gais : en 1536, le protégé de Marguerite de Navarre, Antoine Héroét, publie L'Andro-
gyne de Platon. Dans son extravagance hermaphrodite, le portrait du roi révéle une
conception composite du surnaturel 24, Au fond. le principe est analogue 2 celui du
Portrait de Rodolphe Il en Vertumne peint par Arcimboldo vers 1591 : d’allure presque
caricaturale aujourd’hui, I'ceuvre constitue en fait un point culminant de la glorifica-
tion impériale. Comme le montre le poeme que lui consacre le contemporain Grego-
rio Comanini et en accord avec un théme courant du panégyrique princier, cette figure
'de Rodolphe II en dieu des saisons suggere la paix et I'harmonie du bon gouvernement
impérial et annonce « le printemps éternel du nouvel age d'or » que ce régne laisse
augmjer selon Dacosta Kaufman. La vis comica qui se dégage malgré tout de la figure
consfltue comme le contrepoint maniériste de I'idéologie qui entoure d'une aura
magique la représentation du « Roi qui surpasse Nature »,

y €t qui trouvera sa pleine
expression dans la conception classique du portrait r

oyal.

Giuseppe Arci 28 Cortrai; 2{7 7 e =15
Ppe rumbuldn. 281. Port ait de Ro J/Pbe 1 en Vertu me, 1590-1 91
‘s L.

Huile sur bois, 63 X 56 cm. Bilsta. Skoklosters Slogt

Les fétes de cour et I'artiste universel

La fonction des artistes princiers ne s'épuise évidemment pas dans l'exaltation
du seul souverain. Avec les poetes et les humanistes, ils sont les ordonnateurs des fétes
de cour, ces autoreprésentations fastueuses que les princes et leurs cours dressent
d’eux-mémes.

Loin d'étre une nouveauté au Xvi© siécle, celles-ci reposent sur trois types de fes-
tivités bien établies dés la fin du xv* siecle : entrées triomphales, tournois et « diver-
tissements ». Ce qui est neuf, cest I'intégration de ces trois formes dans un ensemble
coordonné, o1 se mélent les traditions chevaleresques (dont le renouveau est trés fort
au XVI° siecle), la culcure humaniste des programmes allégoriques (qui établissent, a
force de références érudites, le « corpus mythologique » des dynasties) et le recours sys-
tématique aux formes maniéristes (le caractére éphémére de ces manifestations encou-
rageant leur prolifération exubérante). Les fétes jouent un rdle d’autant plus important
dans le prestige des artistes et la diffusion européenne du maniérisme qu'elles sont
assez rapidement accompagnées de textes commémoratifs, qui se multiplient & partir
du milieu du siécle et sont presque systématiquement illustrés dans ses dix dernieres
années.

Ce souci de commémoration indique bien la fonction politique de ces fétes :
s’appropriant un art traditionnel, les Erats modernes en gestation en font un rituel
de domination capable de démontrer, par des images fastueuses et persuasives, la légi-
timité de leur pouvoir. Avec le cortege, le tournoi et le théitre, la féte maniériste
investit I'ensemble de I'espace de la cité : la rue est métamorphosée par l'entrée, la
place par le tournoi, la cour intérieure ou la salle du palais par les représentations thé-
trales. En transfigurant ces espaces concrets par la fiction des décors, des costumes et
des jeux, en exaltant ainsi la ville réelle a travers les dispositifs féeriques de la culture,
les fétes manifestent le gotit maniériste pour « tout ce qui méle avec une complication
méthodique I'imaginaire au réel » > — et leur esprit se retrouve souvent dans les
ceuvres durables de la peinture et de 'architecture qui semblent garder la mémoire
de ces moments grandioses mais éphémeres. Ainsi, la singularité du maniérisme
d’Antoine Caron est inséparable du fait qu’il a mis en scéne de nombreuses fétes de la

cour de France : les « magnificences » de 1564 a Fontainebleau, I'entrée de Charles IX
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en 1571, en 1573 'entrée d’Henri III et la réception des ambassadeurs polonais, en
1581 les noces du duc de Joyeuse. En associant par exemple, dans son Awguste et la
Sibylle de Tibur, des silhouettes d’édifices parisiens, des estrades et des arcs de triomphe
inconsistants, Caron vise a recréer «la vérité de la mascarade, la beauté fictive du spec-
tacle » 3.

Les ceuvres d’Antoine Caron mettent cependant aussi en lumiére une autre don-
née constitutive de la féte maniériste : I'exaltation fastueuse de la puissance du pouvoir
est indissociable des crises qu’affronte effectivement ce méme pouvoir. Rien ne le
montre mieux que le succés du theme des « Massacres» en France dans les années
1560. Inspiré des Guerres des Romains d’ Appien, dont la traduction connait au moins
cinq éditions entre 1544 et 1561, le théme des massacres du Triumvirat connait une
faveur évidemment liée aux événements contemporains, sans les refléter pour autant.
C'est le 1°f mai 1562, a Vassy, qua lieu le premier massacre de huguenots, un an
a peine aprés que le connétable de Montmorency, Jacques d’Albon de Saint-André
et le duc de Guise se sont unis pour former le «triumvirat ». Or, a cette date, le
« Massacre » érait un chéme déja apprécié en peinture : dés 1561, le prince de Condé,
converti au calvinisme, acquiert un « massacre » tandis que, la méme année, la cour
admire « trois grands tableaux trés bien peints représentant des massacres ». Le trai-
tement qu'en donne Antoine Caron en 1566 est particulierement révélateur : faisant
preuve d'une remarquable connaissance des sculptures et des architectures (antiques
et modernes) de Rome, Caron donne a ces scénes terribles, selon Sylvie Béguin, « une
sorte de gaieté disposant comme des parterres de fleurs ou des bouquets les tétes cou-
pees parmi lesquelles des personnages semblent esquisser des figures de ballet, sous le
regard glacé des statues ».

Si les jeux de la féte transfigurent le monde réel, ils ont aussi pour fonction
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Navarre et sa suite, déguisés en Turcs. Le principe et l'efficacité méme de ces « magni-
ficences » ne pouvaient cependant pas &tre mis en doute par la catastrophe du mas-
sacre : un an plus tard, a I'occasion de I'élection d’Anjou (le futur Henri III) au trone
de Pologne, et aprés que 1’édit de Boulogne eut rérabli la liberté de culte en France,
des « magnificences » exceptionnelles sont organisées en ’honneur des ambassadeurs
polonais. De fagon treés politique, le sommet semble en avoir été, dans le jardin des
Tuileries, le « Ballet des provinces de France », congu par Catherine de Médicis elle-
méme et auquel participait Marguerite de Valois, «le plus beau ballet qui fut jamais
au monde » selon Brantéme.

La fonction politique des fétes de cour est confirmée par le fait qu'a travers leurs
formes proches sinon similaires puisqu’elles s’échangent aussi de cour 2 cour, on
observe, selon les cours, une inclination particuliére pour tel ou tel type de festi-
vité. Plus que les traditions locales (rapidement intégrées a la langue commune du
maniérisme), ce sont les enjeux politiques de ces fétes, différents selon les princes et
les dynasties, qui rendent le mieux compte de ces «spécialités ». Le phénoméne
s'observe avec une clarté particuliére pour les trois cours des Habsbourg d'Espagne,
des Valois et des Médicis. Celles-ci ne résument pas, i elles seules, les inventions
festives du maniérisme. Bien avant les Médicis a Florence en 1565, les Este a Ferrare,
par exemple, ont un théitre fixe dés 1528, et les fastueux tournois célébrés pour
I'anniversaire de I’ Accession Day d'Elisabeth I* constituent une « spécialité » de la cour
d’Angleterre : le renouveau des rituels chevaleresques y est fondé sur le culte de la
Reine Vierge et a pour fonction, comme la procession publique de la reine et de ses
chevaliers le jour de la Saint-Georges, d’occulter, le temps de la féte, les divisions du
royaume. Les cours espagnole, florentine et francaise n’en sont pas moins exemplaires
car la théitralisation systématique du pouvoir dans la féte y suscite le développement
de formules originales qui, tout en étant spécifiquement adaptées aux politiques
dynastiques locales, sont destinées a acquérir une dimension historique européenne.

Tout en reprenant certaines formes florentines, les « magnificences » sont une
invention de Catherine de Médicis et font partie intégrante de sa conduite politique.
Organisées en 1563 pour célébrer la paix revenue apres la premiére guerre de Reli-
gion, celles de Chenonceaux constituent comme une répétition générale pour celles

qui rassemblent la cour a Fontainebleau I'année suivante, avant le départ du « Grand

Voyage de France » au cours duquel chaque ville importante du royaume devait

283. « Magnificences » de Fontainebleau, féte sur I'eau avec I'assaut de I'ile et les poreraits de Henri III et Louise de Lorraine.
Tapisserie des Valois, XVI® siécle, tissée a Bruxelles d'aprés un dessin de Quesnel. En dépét au Palais Pitti a Florence.
Federico Zuccaro (atelier 7). 284. Elisabeth " d'A erre, vers 1580. Huile sur toile, 124 X 92 cm. Sienne. Pinacoteca nazionale.




accueillir par une entrée triomphale le jeune roi Charles IX (13{)4—1 ?63). Mais ces
entrées mirent surtout en évidence I'épuisement d'un royaume dévasté par la guerre
civile. (L'entrée de Lyon en juin 1564 est ainsi décrite comme «ni somptueuse
en habits, ni ingénieuse en apparat de Théitre et de Perspectives ».) Un an plus
tard donc, en juin 1565, Catherine monte les quatre fétes des « magnificences » de
Bayonne : organisées pour célébrer une entente hispano-francaise inexistante, cor-
respondant en fait 2 un véritable désastre politique, ces fétes doivent imposer, par leur
faste ostentatoire, I'idée de la richesse économique et culturelle de la monarchie.
Mis a part dés lors les entrées de Charles IX et d’Elisabeth d’Autriche i Paris en
1571, les plus grandes fétes des Valois, celles qui caractérisent la « politique fes-
tive » de la cour de France, seront des « magnificences » : organisées sur plusieurs
journées, ces fétes combinent deux types de spectacles, d'inspiration chevaleresque
(tournois, courses, combats, assauts de forteresses) et de type musical. Progressive-
ment, l'aspect martial s’affine, la structure processionnelle initiale se codifie davantage
et les « magnificences » constituent finalement une forme hybride, mélant chars allé-
goriques, combats nautiques, banquets et cheeurs. Lors des « magnificences » de 1581
pour le mariage du duc de Joyeuse, le rdle de I’ Académie de poésie et de musique, fon-
dée en 1570 par Jean Antoine de Baif, et I'intérér personnel de Cacherine de Médicis
pour la chorégraphie aboutissent au succes du « Balet comique de la Reyne ». Le « bal-
lec de cour », forme typiquement francaise du divertissement royal, trouve son ori gine
dans les « magnificences » trés politiques des Valois.

A Florence, les formes adoptées par les feres médicéennes répondent 3 des enjeux
politiques radicalement différents de ceux de Carcherine de Médicis dev
France. La Toscane n'a éré transformée en duché qu’en 1536, confié aux Mé
force et la grice de Charles Quint. Si la richesse banquiére de
(et d’une utilité politique considérable), les fétes doivent d'abord
du pouvoir M cis, en faisant oublier son orig

enue reine de
dicis par la
la famille reste intacte
illuscrer la légitimité
ine marchande.

On le constate aux transformations que connajssent les fétes florentines avec la
consolidation progressive du pouvoir médicéen. Certe ¢
autres, par les trois entrées réalisées a 'occasion des
leur ampleur s'accroft considérablement,
changent en profondeur. Enp 1539,
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Antoine Caron. 286, . Magnificences » de Bayonne, féte sur I'ean, 24 juin 1565,
Craie noire, plume, encre br €, aquarelle, rehaussée de blanc, 34,8 % 49,2 cm.
New York. The Pierpont Morgan Library.

Giulio Romano, 287. Bassin aver tourbillon, 1542

- Plume et encre brune,
aquarellé, 29 x 437 cm. Charsworth,

Devonshire Collection.
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«encore fragmentaire et balbutiant » 177, n’est développé que dans l'espace privé du
palais. En 1565, le duc Cosme a considérablement renforcé son pouvoir territorial
et, pour le mariage de son fils Francois avec Jeanne d'Autriche, il fait organiser une
cérémonie somptueuse, sous la direction de Borghini et de Vasari. Le parcours de la
cité est marqué cette fois par sept apparati qui affirment publiquement l'existence
d’une nouvelle dynastie et laissent entendre que son destin est associé a celui des
Habsbourg. En 1589, pour le mariage du nouveau grand-duc Ferdinand avec la petite
fille de Catherine de Médicis, Christine de Lorraine, le principe et le luxe de I'entrée
demeurent équivalents mais l'esprit a changé. Ce qui érait une succession de lieux
juxtaposés est devenu un parcours continu, organique et dynamique 77 : remontant le
cours du temps dynastique, le dispositif conduit a I'apothéose de Cosme I, refonda-
teur du royaume antique de la Toscane, fondateur de I'époque en cours : son régne réa-
lise en Toscane la plenitudo temporum. Par ailleurs, 2 la différence de ce qui se passait en
1565 pour les Habsbourg, I'association avec les Valois n’est plus seulement suggérée ;
elle est explicitement mise en scéne autour de la figure de Catherine de Médicis,
grand-meére de Christine de Lorraine : les Médicis de Florence sont désormais les égaux
des « plus grands princes du monde ».

Ce sont cependant les intermezzi qui constituent I'apport spécifique des Médicis a
l'art des fétes. Continuant une tradition de la fin du xv© siécle florentin, ces intermedes
musicaux mythologiques intercalés entre les actes des représentations de cour se déve-
loppent de fagon remarquable de 1539 3 1589 — en particulier sous I'impulsion de
Giovanni de’ Bardi et Bernardo Buontalenti, qui, avant ceux de 1589, avaient déja
concu ceux de 1586 pour le mariage de Virginia de Médicis et Cesare d’Este. L'impor-
tar‘lce que ces spectacles ont eue dans 'histoire du théatre (et la préhistoire de 'opéra) ne
doit pas occulter leur portée politique. En prenant comme théme la puissance cosmique
et teTtest,re de la musique, les sntermezzi de La Pellegrina n'exaltent pas seulement |'har-
monie d’un mariage dynastique; en 1589, ils appellent 4 la conciliation religieuse en

Eur P i i
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Pour écre efficacement entendus, ces messages faisaient appel a tous les prestiges
de I'art moderne et, en particulier, 2 cette alliance entre science et art, entre technolo-
gie et merveilleux ou féerique qui caractérise le maniérisme de Buontalenti. Conti-
nuant la tradition toscane de l'architecte-ingénieur, il est le maitre d’ceuvre des
spectacles de 1589. Outre ses innovations remarquables dans la conception scénique
— arc de proscenium, chéssis latéraux et toile de fond deviendront la « norme euro-
péenne pour trois siécles » *®* —, son intervention est décisive dans le succes de la
joute et de la naumachie, données le méme jour dans le cortile du palais Pitti. Le prin-
cipe du «tournoi a theéme » était bien connu dans le Nord, en Italie méme et i la cour
des Valois — qui pratiquait couramment aussi les combats nautiques. Mais les chars
mécaniques sophistiqués de Buontalenti atteignaient des effets visuels incomparables
a ceux des Valois et, surtout, a la différence des combars navals francais (sur riviere ou
plan d’eau), la naumachie du 11 mai 1589 exigeait une exceptionnelle virtuosité tech-
nique pour inonder rapidement le cortile d'un palais et permettre a dix-huit galeres
chrétiennes d'y prendre d’assaut une citadelle turque. 7

A Florence, incontestablement, 'art du pouvoir consistait aussi A pratiquer le
pouvoir comme un art, I'art comme un pouvoir. Il en allait de méme, mais tout autre-
ment, pour les Habsbourg. Des souverains du XVF siécle, Charles Quint est celui qui
se déplace le plus : dix voyages aux Pays-Bas, neuf en Allemagne, sept en Italie, six
en Espagne, quatre en France, deux en Angleterre et deux en Afrique. Souverain
héréditaire de territoires d'une étendue et d'une richesse exceptionnelles, Charles
Quint est élu empereur en 1519. Tout en renforcant la dimension supranationale de
son pouvoir, cette élection réactive le mythe de U'imperium et de la monarchie univer-
selle, et encourage les artistes 2 exploiter les theémes de I'imagerie de I'Empire antique.
On le constate dés 1'entrée triomphale a Bologne (5 novembre 1529) ou, le 24 février
1530, moins de trois ans aprés le sac de Rome, Charles Quint est couronné empereur
par Clément VIL On le constate surtout lors du voyage triomphal a travers |'Ttalie qui
suit la victoire de Tunis en 1535 et au cours duquel on célebre cinq entrées en six
mois : Messine le 21 octobre 1535, Naples le 25 novembre, Rome le 5 avril 1536,
Sienne et Florence les 24 et 28 avril. L'arc triomphal en bois congu par Antonio da
Sangallo devant le palais de Saint-Marc 2 Rome a écé célebre et a sans doute « marqué
une date » dans 'histoire des architectures temporaires de la Renaissance > : d’ordre

corinthien, comportant quatre colonnes d’argent avec des chapiteaux d'or, huit storie




dipinte 3 la hauteur des frises, il était surmonté d’une figure géante de Rome encadrée
par les statues d’Albert, Maximilien, Frédéric et Rodolphe, les angles €tant ornés de
prisonniers et de trophées.

La présence itinérante et spectaculaire de la majesté impériale exerce sur les
milieux artistiques italiens un effet dont on ne saurait négliger I'importance. Se dépla-
cant de cité en cité, Charles Quint suscite, a travers les diverses villes qui l'accueillent,
une succession de cérémonies obéissant a des schémas et a des programmes similaires
(repris d’ailleurs a la tradition italienne des « Triomphes», de Pétrarque au Songe
de Pélz'pbz'le en passant par Mantegna). Ses voyages encouragent ainsi a la fois une unité
de conception et une continuité de formes qui sont fondamentales dans la constitu-
tion du maniérisme comme style. Au sein des dispositifs réglés de 'entrée triomphale,
I'invention ne peut tenir en effet qu'aux variations apportées aux thémes obligés du
panégyrique et au jeu de formes reconnues (arcs, colonnes, statues, peintures commé-
moratives, etc.).

On a souvent souligné avec raison la relation entre ces décors éphémeres et les
formes fixes du décor maniériste. Cette parent€ s’explique d’autant mieux que
les mémes artistes sont a l'origine des deux expressions et que, dés les années 1520, les
décorations permanentes de I'architecture jouaient avec I'apparence d'éphémére propre
aux décors festifs, que ce soit a l'intérieur du batiment, avec les tapisseries feintes de
Giulio Romano 2 la salle de Constantin au Vatican, ou
palais Pamphili peinte par Perino del Vag

plus long terme car elles préfigurent une tr
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Une nouvelle conception
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Giuseppe Arcimbolde,

289. Projet de ¢ .
Plume, encre bleue, i jet de costume - drag

f On marin, non dacé
aarellé, 29 x 19 ¢y Florence e

Gabinetro Disegni e Stampe degli Ufizzi.

a I'intérieur de son palais ou de son théatre de cour, au centre d’une perspective mono-
culaire dont il {est] le point focal 228,

Par ailleurs, le décor des entrées triomphales n'est pas seulement éphémere par
nature; il doit écre rapidement exécuté — au point parfois, comme 2 Sienne ou Flo-
rence, que toutes les ceuvres prévues ne peuvent étre réalisées. Dans ces occasions
exceptionnelles, les artistes sont requis d'étre virtuoses, dans la conception comme
dans la réalisation. Ces conditions concrétes ne sont pas non plus sans conséquences
sur la pratique des artistes et la conception de l’art.

Les entrées exigent la coopération d'une quantité considérable d'artistes et

d’artisans, en nombre souvent plus important que n'en comporte la ville qui accueille |

I'empereur. L'entrée de Philippe II 2 Anvers est exemplaire : alors que la ville ne
comptait que quatre cent vingt et un charpentiers, trente-sept peintres, seize sculp-
teurs et trois cents ouvriers, il fallut réunir huit cent quatre-vingt-quinze charpentiers,
deux cent trente-quatre peintres et quatre cent quatre-vingt-dix-huit ouvriers — 2 lui
seul, I'arc triomphal offert par les Génois occupa deux cent quatre-vingts ouvriers pen-
dant dix-sept jours *?¥. Tout en encourageant la circulation des artistes, autre facteur

de diffusion et d'unification des formes maniéristes, cette contrainte amplifie le prin-

cipe de la division du travail déja pratiquée par l'atelier de Raphaél dans la seconde

décennie. Comme I'indique la lettre par laquelle Cosme de Médicis prépare I'entrée de
Charles Quint a Florence prévue quelques mois plus tard, et demande qu'on désigne
quatre artistes « qui feraient faire a travers toute la cité des ornements magnifiques et
grandioses pour recevoir 1'empereur & Florence avec la magnificence convenable », il
faut des maitres d’ceuvre pour coordonner ces énormes chantiers. En général, la direc-
tion du chantier est confiée aux artistes locaux les plus importants, mais I'exécution
est largement déléguée soit a des compatriotes, soit i des écrangers qui séjournent en
Italie avant de revenir dans leur pays d’origine. (On note en particulier la présence de
Heemskerck & Rome ou il s’illustre pour sa virtuosité dans la peinture de batailles.)
Outre I'apprentissage d'une langue commune, cette pratique de l'atelier provisoire aux
activités coordonnées assure aux maitres d’ceuvre un prestige considérable, celui de
"« homme universel ».

Dans son besoin d’ostentation et d’amplification rhétorique, le décor temporaire
fait en effet appel a tous les arts et le maitre d’ceuvre doit faire montre d'une double

capacité : capacité d’organisation et de coordination (avec des acteurs, artisans et

Cornelius Schrijver. 290. Arc pour l'entrée du prince d'Espagne Philippe 2 Anvers en 1549 (Dieu le Pére couronnant le prince).
Gravure, 1550. Paris. Bibliothéque nationale de France, département de la réserve des imprimés.




artistes, aux Susce
au long du parcours, les décors doivent développer l'articulation d’un concetto unique,
ie et a I'histoire,

ptibilités souvent chatouilleuses), capacité aussi d’invention car, tout

rhétoriquement amplifié par les références a la religion, a la mycholog
mais aussi 2 la poésie, I'astrologie, etcc. Outre son savoir-faire professionnel, l'artiste
révele ainsi, au service du pouvoir, sa maitrise de I’ensemble du savoir et de la culture
du temps. Clest ce qui justifie I'éloge que I’Arétin adresse 3 Vasari aprés avoir lu la
description des décors montés a Florence pour Charles Quint : « Vous étes historien,
poete, philosophe et peintre. » La personnalité du maitre d’'ceuvre choisi pour 'entrée
d’Anvers en 1549 est également significative : Pieter Coecke van Aelst, peintre, archi-
tecte, sculpteur et décorateur. Aprés avoir vraisemblablement accompagné Charles
Quint 2 Tunis en tant que pictor imperatoris et voyageé avec lui a travers 1'lralie, apres
avoir donc assisté sans doute aux entrées italiennes, il devient un relais essentiel dans
la diffusion du maniérisme dans les Pays-Bas en traduisant en flamand, en allemand et
en francais Vitruve et Serlio et en publiant Die Inventie der Colummen d'inspiration
vitruvienne. Il n'est pas indifférent dans ce contexte qu'on ait pu (Hymans, Van Puy-
velde) lui attribuer une ceuvre comme Les Sept _Joies de la Vierge (Tournai, cathédrale) :
traditionnellement donnée a Lanceloot Blondeel et aujourd’hui a Pierre Pourbus
(Huvenne, Philippot), I'ceuvre porte la marque « serlienne » de Pieter Coecke et, en
tout état de cause, elle montre bien comment l'art éphémére des « entrées » a pu infor-
mer la disposition d’'une ceuvre durable : la conception générale de I'arc triomphal et
la répartition des scénes en différents de ses lieux évoquent incontestablement la pra-
tique des «tableaux vivants » qui accompagnaient les entrées royales de la fin du
Moyen Age et se maintiennent 2 Anvers en 1549.

Comme le releve Martin Warnke, Vasari n'emploie le terme d’« universel » qu'en
relation avec l'artiste de cour et pour sa capacité a maitriser toutes les formes d'art. Les
termes de son éloge de Primatice sont trés révélateurs : il fur « dans ses meilleures
annees, pour tout ce qui appartient a nos arts, tres excellent et universel car il s'est
employe,'au service de ses seigneurs, non seulement aux édifices, aux peintures et aux
SU-llCS,dljnals aussi 2 de nombreux décors de fétes et mascarades et fit preuve d'inventions
s - .
:[:iceenp:erzl;;oie;'eiféiuses »1-’ o c.once;?non =8 vl‘uni""“*‘“““ peut sembler réduc-

que l'on se fait de 1'womio universale de 1la Ren
aucune ruprture, la non plus, entre Renaissance classique et
selon Paolo Giovio, Léonard de Vinci fut « trés cher

aissance. Pourtant,
Renaissance maniériste : si,

a tous les princes de son époque »,

c'est qu'«il érait un merveilleux arbitre et inventeur de toutes sortes d’amusement et
loisirs distingués, surtout de spectacles ». Et on sait qu'a Milan et en France il fut en
effet un grand organisateur de fétes, mascarades et célébrations diverses, ot son génie

technique trouvait marciére a développer les inventions les plus arbitraires.

Académies et théorie de ['art

Le maniérisme et sa pratique princiére renouvellent les relations traditionnelles
entre l'art et le pouvoir. On y voit, selon Franco Borsi, se dégager une véritable
« convergence d'intéréts » entre princes et artistes: les premiers ont besoin des
démonstrations de 'art pour manifester efficacement leur magnificence, les seconds
ont besoin du pouvoir politique pour confirmer institutionnellement le statut social
nouveau de leur profession. Cette convergence pourtant n'est pas sans réserves, qui
fixent a la fois les limites de I'autonomie des arcistes au registre social et les conditions
de son approfondissement au registre théorique.

On le constate dans la toute premiére histoire de I’Académie florentine du des-
sin. Cette derniére n’est pas la seule 4 voir le jour dans le troisieme tiers du siécle et le
sculpteur florentin Baccio Bandinelli avait bien plus tot, 2 Rome, transféré le terme
d’académie du monde des humanistes et des dilettantes a l'atelier de I'artiste. Le cas de
I’ Académie florentine reste cependant le plus significatif car on y voit s’y nouer, au
sein d’un projet commun, les conflits virtuels d’intéréts entre la politique d’Erat et les
aspirations d’une catégorie professionnelle. Pour les artistes, il s'agissait de constituer
une association les mettant a I'abri de toute concurrence tout en faisant institution-
nellement reconnaitre la noblesse intellectuelle de leur activité; pour le prince, il
s'agissait tout 4 la fois de se garantir, par le contrdle d'un organisme unique, une
influence globale sur la production artistique et de constituer un réservoir de créateurs
disponibles pour exalter 'iconographie et la symbolique dynastiques. La réduction
radicale que connaissent les ambitions initiales des artistes entre 1563 et 1571 montre
bien que, de ces deux aspirations, c’est celle du pouvoir politique qui I'emporte.

Telle que I'esquissent en effet, en janvier 1563, les quarante-sept articles posant
les reglements de I'Accademia ¢ Compagnia des architectes, sculpteurs et peintres de Flo-

rence, l'institution se fixait un triple but : protéger les intéréts de la profession, assu-




seignement aux jeunes artistes et orienter les activités de tous les artistes de
n en

rer u . : N
ars de différencier le corps de la « compagnie » et |'« académie »

la cité. Le fait par aille

proprement dite (dont les membres sont moin
nstitution — placée en outre sous I'autorité de Cosme I*" (« pére

s nombreux) hiérarchisairt clairement la

scructure interne de 1'i

bienveillant des hommes du dessin »,
Ces premiers statuts COmportaient aussi des dispositions

« amateur et protecteur de ces arts ») et contro-

lée par son «lieutenant ».
«utopiques» ?13: on prévoyait par exemple que toute intervention architecturale
ou urbanistique dans la ville devrait avoir l'aval des architectes de 1'Académie. Cleiit
été évidemment porter atteinte 2 un domaine réservé du prince en exergant une
responsabilité d’ordre politique. Dés juillet 1563, de nouveaux statuts délimitent
donc strictement les pouvoirs de I’Académie : dans leurs quatorze chapitres, l'activité
pédagogique n’est pas institutionnalisée, on ne parle plus d’intervention dans la poli-
tique urbaine et on exclut méme les architectes « purs » de la corporation. (Ceux-ci
étant en fait assez peu nombreux, la mesure vise les praticiens dépourvus de théorie,
en particulier les ingénieurs militaires.)

Sous cette forme, I’Académie florentine connait une période de grand pres-
tige. Des 1564, organisées sous la direction de deux peintres (Bronzino et Vasari) et de
deux sculpteurs (Ammannati et Cellini), les funérailles grandioses de Michel-Ange,
pere spirituel de 'institution, ont un écho considérable : en 1566, la notoriété de
I’Académie est confirmée par la demande d'adhésion (acceptée) dartistes véni-
tiens aussi prestigieux que, entre autres, Titien, Palladio et Tintoret: en 1567, le roi
d’Espagne Philippe II demande méme 2 I’ Académie ses conseils pour la construction
de I'Escurial. Apparemment, ce prestige est consacré en 1571, quand |'Académie est
€levée au rang de magistrature, sous le nom d’Arse ¢ Universita. Mais |'honneur est illu-

soire. En en fais: s - ’ . :
faisant un « Art » 2 part entiere, soumis seulement a la mercanzia, le prince

libére s T 5
es 4 1 £ » . -
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ter A’ Uni a relevé Nikolaus Pevsner, le
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nouveaux statuts n'évoquent plus aucune activité d'ordre didactique, théorique ou
culturel.

En une vingtaine d’années, 'ambitieux projet intellectuel de Vasari avait donc
échoué. Il est frappant de constater qu’il en va de méme 2 Rome : aprés deux pro-
jets avortés (en 1577 et 1588 a l'initiative de Grégoire XIII puis Sixte V), Federico
Zuccaro fonde, avec I'appui du cardinal Federico Borromeo, 1’ Académie de Saint-Luc.
Ses statuts donnent une large place aux activités pédagogiques et théoriques : une
heure par jour doit étre, par exemple, consacrée a la réflexion sur des themes comme
le paragone entre la peinture et la sculpture, la définition du disegno, les mouvements
du corps humain, la composition ou le decorum. En 1596 cependant, de nouveaux sta-
tuts doivent insister sur le but éducatif de I’ Académie; il est vrai que, dés 1595, I’ Aca-
démie érait, de 'aveu d’un de ses membres, « presque abandonnée, au point qu'on n'y
faisait pratiquement rien ».

Malgré leur échec relatif, ces débuts académiques sont significatifs : ils manifes-
tent le lien organique entre la naissance d’'un Etat absolutiste, celle de I'institution
académique et 'apogée du maniérisme comme style officiel 194,

L'échec intellectuel des académies constitue, de facon également trés significa-
tive, comme le revers socio-institutionnel de 'extraordinaire avancée théorique qui,

186 fait de I'époque maniériste la premiére a élaborer une véri-

selon Erwin Panofsky
table théorie de I'art. La formule peut sembler excessive. D’Alberti a Léonard entre
autres, le Quattrocento avait élaboré une théorie de l'art qui, comme le souligne aussi
Panofsky, constituait déja une mutation considérable : pour la premiére fois depuis
I’ Antiquité, l'artiste était invité i se placer face a un modéle pour en reproduire I'aspect
visible et les artistes pouvaient méme 'emporter sur la nature en donnant a contem-
pler une beauté que cette méme nature ne réalisait jamais qu'incomplétement. Si on y
ajoute la réflexion engagée par Alberti sur la peinture d’histoire comme « grande
ceuvre du peintre » et sur les principes de l'architecture comme de la sculpture, force
est de reconnaitre que le Quattrocento avait articulé une théorie compléte des arts.
Mais, comme y insiste Panofsky, cette théorie n'érait pas « spéculative ». Son but était
de faire admettre les arts au rang des artes liberales, de fournir des regles scientifique-
ment fondées pour garantir la « vérité » de la représentation. Le maniérisme introduit
une réorientation radicale dans la théorie artistique en ne la rapportant plus a la vérité

scientifique de la représentation. Federico Zuccaro peut ainsi écrire que «l'art de




peindre {...] n'emprunte pas ses principes aux sciences mathématiques et il n'a aucun

besoin de s'adresser a elles pour apprendre les régles ou les procédés indis;wnsuhicsli:
sa pratique [...]. Les pensées de l'artiste ne doivent pas étre simplement claires, mais
elles doivent encore étre libres ».

La pensée maniériste de l'art tourne autour de la notion de |'« Idée » intérieure
que le peintre imite plus que le modéle réel et la question qui émerge progressivement
est celle de savoir comment I'esprit peut former en lui-méme ce type de représenta-
tion. La théorie artistique du XVI* siécle pose donc la question radicalement nouvelle
de la possibilité de la représentation artistique en général et de la représentation du
beau en particulier. Opérant une synthése neuve entre I'aristotélisme scolastique (pour
le processus de la création) et le néoplatonisme ficinien (pour I'invention de la beauté),
les théoriciens maniéristes posent que I'art réalise une Idée intérieure, I'ccuvre mani-
festant ce qui s'est nécessairement d’abord formé dans I'esprit de I'artiste. Esquissée
dans la fameuse lettre ot Raphaél expliquaic a Castiglione que, pour peindre une belle
femme et en 'absence de modéles parfaits, il se servait d’'une « certaine idée » qu'il
avait en l'esprit, cette notion aboutit, en particulier chez Federico Zuccaro qui
I'illustre dans son Apothéose du dessin, i une véritable divinisation du disegno, assimilé 3
I'ldea et congu comme une « étincelle de la divinité en I'homme », un segno di Dio dans
la créature qui a été faice 3 I'image de la divinité.

En affirmant son autonomie par rapport a I'imitation de la nature — autonomie
relative car cette imitation demeure une exigence constante —, le maniérisme exalte
un ordre supérieur de I’arr. Dans l'art, 3 l’imﬂge de Dieu, 'homme crée « un nouveau
monde intelligible » ou, comme e dit aussi Zuccaro, « de nouveaux paradis ». Cetre
approche est sensible dans la fagon dont, 2 propos d'Arcimboldo. Gregorio Comanini
réélabore, dans I/ Figino, la double notion platonicienne d’'imitation, « eicastique » et
i Fa_maan“e ». Alors que chez Platon Fimitation eicastique reproduit les objets tels
qu’ils sont, et I'imitation fantastique I'apparence de

W ces objets, pour Comanini. la pre-
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Les « formes typiques » de la «belle maniére » affirment quant a elles la supé-
riorité humaine de lart sur la matiére et ses imperfections; elles manifestent le prin-
cipe d'une beauté a laquelle aucun objet naturel ne saurait correspondre et qu’'aucune
synthése des « beautés éparses » ne saurait atteindre. Ce n'est pas un hasard si, on I'a
déja remarqué, Véronése adopte les configurations de la maniere pour ses figures reli-
gieuses (mythologiques ou chrétiennes), alors qu'il fait preuve d'un remarquable clas-
sicisme dans ses thémes laics : il réserve aux figures divines la transfiguration du réel
qu'opere la forme di maniera. Cette conscience de la puissance de I'art a transfigurer le
réel par I'ldée s’observe aussi dans les changements de «modes» (au sens musical)
qu'on peut observer chez un méme peintre ou au sein d’une méme ceuvre. On a vu
comment Von Aachen, maniériste dans ses allégories, ses tableaux mythologiques et
historiques, pouvait étre «réaliste » dans le traitement des scénes exclusivement
humaines, a 'origine de ce qu’on appellera la « peinture de genre ». En juxtaposant les
deux modes pour opposer le Christ et ses bourreaux, Passarotti montre dans son
Ecce Homo (cf. #ll. p. 332) que cette pratique n’est pas une spécialité praguoise : dans la
tradition des « tétes grotesques » de Léonard, le « réalisme maniériste » est une facon
de transfigurer (monstrueusement) le réel dans I'arc — pour créer non pas une carica-
ture de la réalité, mais une « laideur idéale », plus spirituellement laide que toute pos-
sible laideur réelle.

Or, et on est ici au plus prés d’un ressort essentiel du maniérisme, tout en exal-
tanc l'artifice, la pratique maniériste développe une conscience approfondie de la
dimension subjective de I'ceuvre. La notion maniériste d'« Idée » intériorise en effet les
conceptions du Quattrocento pour lesquelles '« idée » érait produite par I'observation
du réel dans I'esprit de l'artiste. Le fondement métaphysique de cette spiritualisation
est évidemment la cosmologie chrétienne : ayant créé I'homme 2 son image, Dieu lui
a ouvert la possibilité de créer, dans I'art, 4 I'image de Dieu. Mais les artistes ne sont
pas nécessairement métaphysiciens ou philosophes, et cette conception de la création
se manifeste surtout chez eux sous la forme d’'un tourment intérieur.

Michel-Ange, dans ses poemes, en donne I'expression la plus approfondie. Son
expérience reste cependant exceptionnelle — ne serait-ce que parce qu’il reconnait,
dtans le travail physique de la matiére, une part essentielle du processus créatif et qu'il
n'emploie jamais le terme d’idea, auquel il préfére celui de concerto. La conception pro-

prement maniériste du tourment artistique réarticule plutét les formules de Léonard

de Vinci quand il opposait la fatica di corpo et la fatica di mente, et réservait cette
derniére au peintre en y reconnaissant une supériorité de la peinture cosaz mentale sur
la sculprure. Chez Léonard pourtant, la « fatigue » restait « mentale ». L’intériorisation
maniériste se caractérise davantage par le caractére psychique du tourment créateur. La
réponse que Bronzino, peintre distant par excellence, adresse 2 Benedetto Varchi en
1546 est particulierement éclairante. Devant une fois encore comparer la peinture et
la sculpture, Bronzino reprend en la radicalisant la pensée de Léonard, mais il trans-
forme la fatica di mente en fatica d’animo; ce glissement suffit a attester que le tourment
de l'artiste a pris une dimension psychique subjective, et non plus seulement men-
tale ou intellectuelle. Vasari, on le sait, n‘apprécie gueére les artistes trop « mentaux »
pour étre capables de répondre facilement aux demandes princieres ; mais, s’il apprécie
la grice faite de facilité, c’est qu’elle évite & ceux qui regardent de ressentir les
«affres » du créateur. Peintre courtisan par excellence, maitre d’ceuvre des grands
chantiers médicéens, promoteur de |'Académie florentine, Vasari partage avec ses

contemporains la conscience nouvelle de la dimension subjective inhérente a la créa-

tion artistique.

Conscience de [art, conscience de soi

L’évocation de Bronzino et de Vasari, peintres officiels de la cour Médicis, invite
A faire retour sur la société de cour. Son existence théatrale, ses comportements artifi-
ciellement naturels et son étiquette ont fait plus que constituer le cadre social de la
théorie maniériste : ils ont ouvert I'espace ol s’est constituée, au-dela du seul domaine
artistique, une conscience intérieure renouvelée de la subjectivité.

La sprezzatura est, on I'a dit, un art de la dissimulation. Mais, il faut le souligner
maintenant, cette esthétisation dissimulatrice de soi sous le regard des autres légitime
I'existence d’'une sphére intérieure latente, tenue secréte et inaliénable : le for inté-
rieur. On se rappelle que Castiglione en fait un droit (et méme un devoir) du courti-
san quand son prince est « vicieux ». Le modeéle historique de cette intériorité secrete

n'en a pas moins été, une fois de plus, le personnage du Prince, par suite du mystere

qui caractérisait les arcana principis.
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Or, dans les palais, il existait, dés le xiv¢ siecle, une piece ou le maitre des lieux
pouvait se retirer : c'est le « studiolo », I'«estude », le « cabinet», qui va devenir peu
a peu le lieu ot s'approfondit 'intimité et s’éprouve une liberté intérieure et spiri-
tuelle, aliénée par les contraintes des comportements publics **?. Pétrarque a €té un
des grands promoteurs de la pratique humaniste du studiolo mais, a l'origine, ce type
de piece érait le propre du souverain: le pape (en Avignon), le roi de France
(Charles V) et son frére Jean de Berry. A la fin du xv¢ siécle, aprés que I'usage s’en est
divulgué chez les princes, le studiolo du palais ducal d'Urbino constitue un cas tres
révélateur du prestige du lieu et de la profondeur des enjeux qui s’y font jour. Plus
qu'un studiolo réel, effectivement utilisable, c'est la représentation en marqueterie
d’un studiolo dont le désordre calculé a pour fonction d’exalter la puissance mysté-
rieuse du prince a mettre la culture en acte — tout en constituant pour le duc, s’il en
avait jamais occasion, le lieu de contemplation de son moi idéal. Ce n'est pas un hasard
si la fin de la Renaissance maniériste connait plusieurs princes, parmi les plus grands,
célebres pour cette pratique (et critiqués pour s’y livrer trop assidiment) : I'empereur
Rodolphe II bien sfir, mais aussi le roi de France Henri III (auquel on reproche, en
pleines guerres civiles, de se retirer dans un cabinet sans fenétre pour y discuter philo-
sophie avec quelques courtisans choisis) et surtout, a Florence, le grand-duc Fran-
cois I" de Médicis, surnommeé a juste titre le « prince du studiolo » 24

Aménagé entre 1570 et 1573, le studiolo du Palazzo Vecchio de Florence est
exemplaire en effet dans la mesure ol son emplacement, sa structure et son décor en
font la piéce par excellence de I'intimité princiére dans sa conception maniériste. A la
fagon du studiolo de Frédéric de Montefeltro a Urbino, il est placé i I'articulation entre
la salle la plus officielle du palais (le salon des Cing-Cents) et I'appartement privé du
prince. Mais, contrairement & ce qui se passait un siécle plus tot i Urbino, le studiolo de
Florence ne communique pas avec le salon des Cing-Cents ; il est méme fermé par prin-
cipe & toute visite étrangere : on n'y accéde que par la chambre privée du prince, la seule
autre issue €tant un escalier permettant de sortir secrétement du palais. La piéce est en
outre entierement close sur 'extérieur puisque sa seule fenétre est occultée par un pan-
neau peint. Evoquant par sa forme 'intérieur d’un coffre 24, c'est bien la piece la plus
secrete du palais, réservée a un souverain qui, selon le premier historien du grand-duché
médicéen, Riguccio Galluzzi, « pleinement informé des intéréts des Cours et des pra-

tiques des Cabinets [...] était le plus dissimulé de tous les Princes ».

Apparemment, la fonction du studiolo de Florence est traditionnelle : soigneu-
sement disposée dans des réceptacles étiquetés par les peintures qui en ornent les
portes, le Prince y conserve sa collection d'objets naturels et artificiels, les plus rares et
les plus singuliers. A la différence cependant d’autres Waunderkammern prestigieuses
d’Europe, cette collection est réservée a la contemplation exclusive de son possesseur
— méme s'il peut lui arriver de la faire visiter 2 un héte exceptionnel. Le décor peint
laisse cependant entendre un tout autre message — et cet écart fonde la signification la
plus forte du studiolo. A partir de la fresque centrale de la volite, Prométhée et la Nature
(cf. ill. p. 160, 161), les cinquante-sept peintures (fresques et panneaux) et les huir sra-
tuettes développent un programme, concu par Vincenzo Borghini, qui, illustrant les
intéréts scientifiques du prince — chimie, alchimie, minéralogie, astrologie —, ouvre
(intérieurement) la piéce sur la nature tout entiére. Ce programme modernise scienti-
figuement le théme du « culte des Muses », traditionnel dans un studiolo. Mais il s’y
ajoute un autre message, qui porte, lui, la marque personnelle du prince. Non repré-
senté dans son studiolo (si ce n’est, peut-étre, marginalement dans certaines peintures),
Frangois I¢* de Médicis y est présent par 'intermédiaire de son signe zodiacal (le Bélier)
et d’'une de ses imprese (la belecte avec la devise Amat Victoria Curam), qui dominent
respectivement les portraits d’Eléonore de Toleéde et de Cosme I, Or ces derniers rem-
placent la représentation des quatre saisons, prévues en cet endroit par Borghini en
accord avec le programme cosmologique d’ensemble. Cette intervention va bien plus
loin qu’'une simple manifestation de piété filiale ou de continuité dynastique : grand
praticien de l'alchimie, Francois s’y identifie 2 'Opus alchimique lui-méme, produit
de la coniunctio du Roi et de la Reine alchimiques dans I'espace clos de I'athanor 7.

Par 14, loin d’étre seulement une « peinture d’évasion » ', le décor du studiolo
de Florence répond i l'apothéose de Cosme I*", peinte au centre du plafond du salon
des Cing-Cents, et, en affirmant ainsi la dimension cosmique de sa nature, Frangois I*
réalise une extraordinaire variation sur le theme des arcana principis. Le décor du stu-
diolo constitue, 4 un registre secret et intime, une auto-exaltation du prince et de sa
mystérieuse intériorité. Le moi idéal dont Frédéric de Montefeltro avait construit la
représentation a Urbino n'existe plus en rant que tel; il s’est dissous jusqu’aux pro-
portions de I'univers. Cette piéce intime, minuscule et close, est le lieu ot se recueille

une intériorité consciente d'étre traversée par le cosmos.




La conception du studiolo n’est pas seulement princiére, elle est hautement ori-
ginale ; pourtant, par le secret dont elle entoure I'expression de I'intériorité, elle mani-
feste aussi une pratique d’époque que l'on retrouve en particulier dans l'art du portrait
(en tant que ce dernier aurait pour tiche de révéler I'« Ame » de son modele). Arnold
Hauser souligne avec raison que, chez Bronzino, le visage n’est « manifestement pas le
miroir de I’Ame, mais son masque » et que, chez les maniéristes, « le portrait est une
forme d’art qui cache autant qu’il révéle ». On ne saurait pour autant parler d’aliéna-
tion du sujet ou de narcissisme. Car ce processus de dissimulation de l'intériorité est
historiquement lié 2 la constitution sociale de la sphére intime comme domaine
réserveé.

Le début du siécle avait manifesté son intérét pour le portrait congu comme
affleurement d’une intimité latente, enjeu peu définissable du tableau. Cette attitude
se marquait, par exemple, dans le gofit du portrait sur fond noir, sans lieu objectif ot
définir la figure ; elle se marquait aussi aux dispositifs instaurant une distance visible
entre le modeéle et le spectateur : parapets de présentation prenant parfois une impor-
tance inattendue et, plus encore, portrait de dos, & spalla, ol, avec une sprezzatura
exemplaire, le modele feint de se laisser courtoisement surprendre. Avec le temps, et
avec I'importance accrue des modéles espagnols d’étiquette, cette esthétique souple et
aisée devient plus rigide en méme temps que la contrainte s’intériorise davantage. On
l'observe a I’évolution remarquable que connaissent les procédés de mise a distance du
spectateur ; les frontiéres posées entre lui et le modele se renforcent mais elles n'ont
plus besoin d’étre signalées : la figure les active d’elle-méme.

La comparaison entre les portraits de Pontormo et ceux de Bronzino est trés
claire de ce point de vue. Tous deux Florentins, pratiquement contemporains (dix ans
seulement les séparent), travaillant pour le méme milieu er, a plusieurs reprises, en
collaboration, ils réalisent pourtant des portraits trés différents d’esprit. Assumant le
mani€risme comme «style stylé », Bronzino accentue I'impénécrabilité de ses figures
et fait pleinement du portrait un art de la dissimulation de soi. Pontormo au contraire,
jusqua sa mort, reste le peintre du Hallebardier, figure «pontormesque » typique
autant que portrait effectif, dont I'idéalisation trés personnelle associe appel intense
adressé au spectateur et caractére énigmatique de 1’émortion suggérée. Méme quand
Pontormo se rapproche de Bronzino, dans le Portrait de Niccold Ardinghelli par exemple,

le sentiment d'intériorité affleure davantage. Parmi les raisons qui expliquent cette

différence d'effet, I'une tient a la relative indétermination du lieu a laquelle Pontormo
reste toujours attaché : méme dans le portrait d’Ardinghelli, le caractere religieux de
larchitecture ne constitue qu'une allusion trés imprécise i la cathédrale de Florence
dont Ardinghelli avait été chanoine — au point d’ailleurs que, pour certains, le
modele serait en fait Giovanni Della Casa. Une autre différence tient a I'accent que
Pontormo fait porter sur le visage ; son expression est le plus souvent indéterminée
mais le traitement pictural différencié entre le visage et ce qui 'entoure (vétements,
objets, fonds) suffit a en faire le lieu d'une présence vivante, d’autant plus intense
qu’elle est psychiquement indéterminée. Dans le portrait, Pontormo attire I’attention
sur le visage. A I'inverse, Bronzino travaille I'accessoire, le parergon, avec autant de pré-
cision que le visage; il accorde le méme traitement pictural au visage et au vétement,
au bijou, au bras du fauteuil — au point que ses portraits peuvent fasciner plus pour
ces éléments secondaires que pour le visage des modeéles. En dépersonnalisant la
représentation, cette absence de dénivellation informative et qualitative entre le visage
et ce qui I'entoure fait du visage le masque d’'une personne, 'apparence d’un réle. 1l est
logique que Bronzino, plus que Pontormo, soit devenu le portraitiste officiel de la Flo-
rence médicéenne.

Sans épuiser les problématiques du portrait maniériste, la comparaison entre les
ceuvres de Pontormo et de Bronzino en fait surgir une donnée fondamentale: le
contraste tres fort entre une impénétrabilité manifeste et une intériorité pressentie.
Dans une certaine mesure, c’est une question a laquelle tout portraitiste est affronté :
comment faire voir '« ime » de son modele? Le peintre doit renoncer aux « mou-
vements du corps » — supposés faire voir les « mouvements de 'dme » — car, en repré-
sentant dramatiquement un « mouvement de 1'dme », le portraitiste en ferair la
dominante tempéramentale de son modéle — ou ne choisirait qu'un moment passager
de sa « disposition intérieure », alors que le genre du portrait vise 2 convoquer la totalité
d'une présence dans sa figure. L'expression du portrait doit étre, pour reprendre la
grammaire physiognomonique de Le Brun, celle de la Tranquillité, ce « degré zéro» de
la passion, selon Hubert Damisch, qui les contient toutes virtuellement.

Mais le portrait maniériste n’est pas seulement « tranquille » : il est inexpressif,
impénétrable a force d’'impassibilité. Or cette présentation exclusivement extérieure
de la figure ne signifie pas I'absence d'une conscience de l'intériorité ; elle lui donne au

contraire une position singuliére et historiquement décisive.
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Sauf exception (et le portrait s’oriente alors vers la narration ou l'allégorie), le
maniérisme d’un portrait maniériste ne se marque pas par le recours aux «normes
typiques » du style. S'il se marque bien dans la pose de la figure, c’est en tant qu’elle
est montrée comme telle : c’est une pose prise par la figure pour le portrait, une pose
qui ne saurait étre attribuée a un quelconque mouvement naturel, expressif. C'est une
des différences radicales entre les portraits (maniéristes) de Moroni et, par exemple,
ceux de Titien. La pose adoptée ne fait que signifier I'image par laquelle le modéle se
fixe sous le regard de l'autre. Par ce jeu, le portrait maniériste assigne a 'intériorité le
statut paradoxal d'un secret dont le tableau serait dépositaire et le spectateur destina-
taire. Cette stratégie est confirmée par un dispositif corollaire : le recours 4 des relais
extérieurs (objets, attributs et autres accessoires) pour spécifier la disposition inté-
rieure du modele. Ces accessoires ne sont pas neufs, mais la modalité de leur emploi
est nouvelle. Le déficit d'expression intérieure est corrigé par une utilisation trés per-
sonnalisée des accessoires traditionnels. Les objets ou motifs connus comme symboles
ou emblémes culturellement établis sont mis en ceuvre de facon a opérer une appro-
priation de la langue commune et deviennent ainsi, en accord avec le développement
du genre a I'époque, comme des imprese, des devises au sens énigmatique. Les objets
mémes qui devraient servir de support a 'expression de I'intériorité manifestent cette
derniére comme réservée.

Ainsi, le labyrinthe présent dans le portrait de Marcantonio Passero, peint vers
1545 par Girolamo Mazzola Bedoli, est un motif emblématique presque banal qui
signifie communément le parcours semé d’embiiches de la vie terrestre. Mais, portant
en son centre l'inscription « EXI», il est devenu une devise personnelle qui déclare
allusivement la disposition intérieure du modéle. Il a fallu attendre Hermann Kern
pour y reconnaftre I'impératif du verbe exire : « EXI », c’est-a-dire « SORS ! ». Marcanto-
nio Passero se prépare donc 2 mourir, comme le confirme le sablier presque écoulé
tenu de la main gauche, les lunettes repliées et le vase, ol le message devient plus
complexe. Les trois ceillets (vivant, fané, sans pétales) et les figures en marche tout en
regardant derriere elles y évoquent 2 nouveau la mort ; la téte de Janus bifrons placée
entre les lettres EC-CE (Voici) constitue en revanche un rébus (« Voici Janus ») au sens
multiple et incertain. Dieu des portes et des carrefours, Janus est bien adapté au théme
général du tableau (le passage de 1'orz mortis). 11 est rare cependant de le rencontrer

dans ce contexte — comme il est rare d’ailleurs de le rencontrer dans un portrait. Il

constitue donc, avec le labyrinthe, une appropriation personnelle d'un motif connu,
comme le confirme le fait que le rébus identifie le modeéle (Passero était surnommé « Il
Genua » a cause de son origine génoise), tout en laissant entendre la dualité cachée (ou
la prudence) de sa nature.

Le dispositif est ici assez explicite et méme un peu pesant, reflécant (involontai-
rement sans doute) les penchants pédagogiques de Marcantonio Passero, professeur de
philosophie a I'université de Parme. Mais cette appropriation du registre symbolique
peut étre pratiquée de facon plus péremptoire et devenir impénétrable : aucun spécia-
liste n’a réussi jusqu'a présent a décrypter de facon pleinement convaincante le sens
du chiffre 72 inscrit sur la médaille que le comte Galeazzo Sanvitale donne 2 voir avec
élégance au spectateur dans le portrait peint — et secrétement signé au revers — par
Parmigianino.

En dissimulant I'intériorité pour en faire comme une énigme proposée au spec-
tateur, le portrait maniériste lui donne une importance majeure dans 1’économie du
tableau. Or, loin d'étre superficiel ou secondaire, ce paradoxe correspond 2 la structure
méme de l'esthétique maniériste : la bella maniera veut en effet qu'on reconnaisse
conjointement dans I'ceuvre la main d'un artiste (son style personnel) et une beauté
idéale. Cette complexité intrinséque explique que le maniérisme soit contemporain
d'une conscience neuve de ce qu’on appellera la « personnalité artistique ». Au début
du siecle, I'adage «tout peintre se peint » (agni dipintove dipinge se) passait sans doute
pour une vérité communément admise par les lettrés, mais les artistes en revanche,
Léonard de Vinci au premier chef, voyaient dans cette automimésis involontaire un
défaut grave, contredisant leur aspiration a fonder la beauté en vérité pour atteindre
une représentation objectivement valide. Sur la fin du siécle, on a renoncé a 'idée de
régles universelles dérivant de la nature des choses, qu'il faudrait connaftre et respec-
ter pour espérer atteindre une représentation a la fois belle et vraie. Au début de ses
Eroici Furori, Giordano Bruno exprime cette conscience en toute clarté : « La poésie ne
découle pas des regles poétiques [...} ce sont les regles poétiques qui découlent de la
poésie ; c’est pourquoi il existe autant de genres et d’especes de véritables régles qu'il
y a de genres et d'especes de véritables poétes. » Cette affirmation péremptoire de
Bruno marque ’aboutissement d’un mouvement de fond qui a reconnu la personnalité
artistiélue comme une composante décisive de la création et renouvelé la conception

que 'on se faisait de la nature méme des artistes.

Girolamo Mazzola Bedoli. 296, p. 464. Portrait de Marcantonio Passero, vers 1545,
Huile sur toile, 113 X 92 cm. Parme. Galleria nazionale.

Parmigianino. 297, p. 465. Portrait de Galeazzo Sanvitale, 1524.
Huile sur bois, 108 X 80 cm. Naples. Museo nazionale di Capodimonte.
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Le xVI¢ siécle fixe ainsi les traits principaux de l'artiste bizarre ou, comme on humorales, minéralogiques, etc. L'ouvrage, « Bible du maniérisme » selon Schlésser,

| ;_’i : ‘ dira au X1x¢ siécle, « bohéme ». Sans doute le condamne-t-on, surtout dans la seconde fait donc de la personnalité des créateurs le facteur décisif de histoire des formes. Il est
il

| ‘LE ! moitié du siécle, et l'artiste de cour, a 'image de Raphaél, demeure le modeéle de réfé- évidemment trés significatif que la liste des « Gouverneurs de l'art » soit — avec deux
N L

ajouts aisément explicables — reprise directement au Courtisan de Baldassare Casti-

it | 4l rence. Mais les termes qu'emploie, par exemple, Armenini indiquent bien la persis-
| J! tance de ce comportement type et le trouble prestige qui l'entoure : « Une habitude
I néfaste s’est développée dans 'esprit du vulgaire, et peut-étre aussi des gens cultivés :
il leur parait presque naturel qu'un peintre ne puisse pas étre excellent sans étre [...]
1 ‘ | doublé d’une humeur capricieuse ou excentrique, engendrée par une cervelle pleine de

! bizarreries. Le pire, c’est que de nombreux artistes ignorants se nourrissent de cette

glione. Cela suffit 2 montrer, une fois encore, la continuité entre Renaissance classique

et Renaissance maniériste : sur la fin du siécle, la pensée de I'art tire toutes les consé-

quences d'un siécle ol la société de cour a été le modeéle dominant de civilisation.

Comme le montre 'assimilation progressive, dans le vocabulaire critique, des

termes giudizio et gusto, 'appréciation du role de I'individualité s'approfondit conjoin-

it | | méme erreur, en affectant une bizarrerie mélancolique dont ils pensent qu’elle fait tement au double registre de la production et de la réception des ceuvres d’arr ainsi

d'eux des étres exceptionnels » (Dei veri precetti della pittura). En 1590, Lomazzo

| ‘
i confirme Armenini: « On voit souvent que la plupart des peintres sont extravagants ' ratio cependant et non de I'opinio, décrit parfois en termes platoniciens comme un sou-

que 1'a noté Robert Klein. Désignant au départ un sens intérieur inné, de I'ordre de la

venir de regles idéales dans I'esprit de l'artiste, le « jugement» devient au contraire,

[...1. Je ne veux pas chercher ici si cela découle de leur nature ou de la complexité de
chez Michel-Ange, le Tasse ou Borghini, la faculté de s’écarter des régles et, en 1587,

l'are ot1 ils se perdent sans cesse lorsqu'ils poursuivent I'investigation de ses secrets et

des tres grandes difficultés qu'il recele » (Idea del tempio della pittura). Avec la diffusion Armenini assimile finalement giudizio et ingegno personnel. Trés rapidement, de son

des préceptes fixés par le concile de Trente, I'artiste bizarre est « passé de mode » ¥?, coté, la notion de gusto élargit sa signification de désir ou penchant sensible pour dési-

|
i mais il survit comme un horizon inévitable du « tempérament d’artiste » dont le : gner l'affinité personnelle d'un artiste 4 I'égard du maftre qu'il doit imiter; le golit

comportement excessif manifeste une subjectivité débordante. Or ce qui compte ici, détermine donc i la fois la « maniére» (qui est comme un autoportrait involontaire,

|
|

|

’ f c’est moins la réalité des comportements individuels que le fait qu'on y reconnait un version positive de I'ogni dipintore dipinge se) et I'affinité personnelle pour telle ou telle
|

comportement typique auquel on porte désormais une attention toute particuliére : maniere d’artiste — cette affinité concernant le spectateur autant que 'artiste. Péné-

I'anormalité du comportement d’artiste semble & seid: s s trant dans le domaine spirituel de 'appréciation artistique, la notion est inévitable-
p e étre l'indice de la mystérieuse puis p

| J sance intérieure des créateurs. , ment connotée par les valeurs intellectuelles qui restent attachées au « jugement » ; les ‘
. P q !

De son c6té, la théorie de Iart fait progressivement des tempéraments artistiques amateurs, ceux que Mancini appellera au XvII® siécle des « hommes de goiit», sont

' un facteur de I'histoire des formes. En 1550 et encore en 1568, Vasari congoit I'histoire qualifiés de giudiciosi par Vincenzo Danti. Sans arriver bien entendu au concept de
« jugement de gofiit », le maniérisme met en place la notion, promise a un bel avenir,
de « bon gott », notion paradoxale puisqu'elle associe inclination personnelle et norme

objective. Mais ce paradoxe ne fait a nouveau que réarticuler, au registre de la sensibi-

| des arts & partir de biographies individuelles, mais celles-ci sont prises au sein d'un
mouvement général de I'Histoire, congu comme un processus de développement
linéaire et organique dont la disposition des biographies au sein des trois livres vise &
faire clairement surgir le sens. En 1590 au contraire, I'esthétique de 1'ldea del tempio

I della pirtura de Lomazzo est fondée sur la notion de personnalité artistique : le tempéra-

lité artistique, la tension propre a la notion de « belle maniére ». Avoir « bon gofit »,
c’est pratiquer et apprécier la « belle maniére ».

Ce que ces textes montrent, dans leurs approximations théoriques mémes, c'est
que, pour les artistes et les amateurs du XvI© siecle, les ceuvres d'art peuvent étre per-

cues, de facon inattendue, comme des objets relais entre des sensibilités. Ce n'est, a

m e ’ - . . . - .
ent des artistes s'exprimant dans la configuration singuliére que chaque peintre

do = ,
nne aux formes communes, les développements de la peinture moderne en Italie sont

interprécé i :
. ,pretes en fonction des styles propres aux tempéraments des sept « Gouverneurs
‘ de I'art »

nouveau, pas l'un des moindres paradoxes qu'offre le maniérisme. Mais il ne doit pas

tempé -mé i = '
Mmperaments eux-mémes congus en fonction de données astrologiques,
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Beccafumi. 303. Autoportrait, vers 1527. Décrempe sur papier collé sur bois, 29,5 X 24 ¢m. Florence. Galleria degli Ut

Annibale Carrache. 304. Autoportrait, 1593, Huile sur toile, 23,8 X 19,5 cm. Parme. Galleria nazionale.

fizzi.

Parmigianino. 305. Aurgportrait, 1540. Huile sur papier. Parme. Galleria nazionale.

Pontormo. 306. Austoportrait (Erude de nu), vers 1525. Sanguine sur papier, 28,4 X 20,2 ¢cm. Londres. British Museum.




surprendre : «art de I'art », le maniérisme est un art conscient de soi et la conscience
de l'art a été, au XVr siecle, un modzele pour la conscience de soi, le moule ot cette der-
niére s’est faconnée.

Les autoportraits maniéristes en sont une ultime confirmation. Non seulement
la pratique s’en multiplie mais les formules adoptées peuvent conduire a des représen-
tations curieusement difficiles a situer stylistiquement, comme si le face a face soli-
taire avec le miroir affranchissait le peintre de la contrainte de dissimulation inhérente
au portrait, et libérait ainsi ’expression de la subjectivité.

Un grand nombre de ces autoportraits ne font en fait que dresser 'image sociale
que l'artiste veut donner de lui-méme sous le regard des autres. L'investissement dont
ils sont I'objet est avant tout celui d’une dignité reconnue, tel I'imposant autoportrait
de Vasari aux Offices. La conscience maniériste de 1'art s’y marque cependant parfois
par une recherche singuliére d’originalité. C'est le cas par exemple de I'autoportrait
d’Anthonis Moor qui se peint face a une toile vierge a laquelle est accroché un poeme
grec écrit a sa gloire. En évacuant toute trace des préparartifs matériels indispensables
et en lui substituant, sur la toile a venir, 'image de l'écriture poétique, Anthonis
Moor déclare le primat absolu de I'invention poétique dans son ceuvre — alors méme
que celle-ci cst avant tout celle d’un portraitiste, qui a mis au point, il est vrai, une
formule du portrait de cour international abondamment reprise par ses contemporains.
Ces autoportraits en quelque sorte officiels montrent seulement la haute conscience
que les peintres ont de leur statut intellectuel et social ; il ne s'agit pas pour eux d'y
laisser entendre la fatica d'animo intime sur laquelle se fonde spirituellement ce pres-
tige. Il est d'ailleurs significatif qu’aucun autoportrait, méme supposé, de Bronzino ne
nous soit parvenu, comme si l'identification aux codes de dissimulation de cour avait
inhibé, chez lui, la possibilité de 'autoreprésentation.

Il est d’autant plus frappant de voir que, dans les autoportraits de destination pri-
vée, c'est désormais cette dimension spirituelle qui constitue I'enjeu de I'image et que,
en évacuant toute particularité permettant de situer socialement le modéle, le mode de
présentation est d'une étrange modernité. Outre les admirables autoportraits dessinés
de Pontormo, des images de peintres aussi différents qu’Arcimboldo, Beccafumi ou,
méme, Annibale Carrache sont proches par I'intensité concentrée qu’elles accordent a

I'expression spirituelle, qu’elle soit mélancolique, pleine de furor ou méditative.

Parmigianino. Azutoportrait an miroir convexe, 1523-1524.
307. Vue de cbté. 308. Vue de face, Huile sur bois, diam. 24.4 cm.
Vienne. Kunsthistorisches Museum.
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L'un des autoportraits les plus significatifs demeure cependant 1’Autoportrait
dans un miroir convexe de Parmigianino. L'ceuvre, d’abord, est a part : peint trés tot dans
le siecle (1524) par un artiste au tout début de sa carriére, cet autoportrait était en fait
adressé a autrui. Clest une piéce de démonstration qui, a force de virtuosité technique,
produit une image extériorisée et assurera dans une large mesure le succés de Parmi-
gianino a Rome. L'ceuvre n’en est que plus exemplaire de 'approche maniériste de soi-
méme. Car, comme le souligne Vasari, la peinture « égale la réalité », elle est «si belle
qu'elle semble vraie », devenue le miroir méme. Mais, du méme coup, cette vérité est
celle de la métamorphose, saisie au vif et qui saisit le vif. Car la déformation de la
figure est incompléte, comme en cours, 4 I'ceuvre dans l'ceuvre : la main est mons-
trueusement difforme et disproportionnée, elle a pris une couleur de pierre, mais la
défiguration touche a peine le visage, qui garde 'incarnat de la vie alors que ses pro-
portions sont altérées par la convexité du reflet et que son ceil droit a légérement
glissé, s’est légérement agrandi. Si I'ccuvre est exemplaire, c'est que Parmigianino a
choisi le miroir, embléme de la vérité de la peinture humaniste et inscrument de sa
vérification, pour y constater 1'instabilité des formes. Enregistrant la dissolution de la
confiance humaniste et classique dans la stabilité et la vérité des formes fixes, cet Auto-
portrait est le premier autoportrait pleinement maniériste. Il 'est d’autant plus que
cest a 'image de soi que s'applique la loi de vérité du miroir. Image de I'identité du
peintre, 'autoportrait devient ici la manifestation de son incessante métamorphose.
L'individualité n’a pas d’identité fixe ou, plutdt, c’est I'art seul qui, dans son méticu-
leux et fabuleux miroir, fixe la mouvance du réel.

«Je ne peins pas I'étre, je peins le passage. » Entre 1581 et 1592, les Essais de
Montaigne dressent le bilan de 1'Age maniériste. Humaniste et politique, maire de
Bordeaux et intermédiaire irremplacable en Aquitaine déchirée par les guerres de
Religion, fait chevalier de I'ordre de Saint-Michel au lendemain de la Sainc-Barthé-
lemy, recu a Paris par le roi (qui a lu les Essais) mais recevant 3 sa table le huguenot
Henri de Navarre, futur Henri IV, Montaigne se retire en 1571 «dans le sein des
doctes vierges », clest-d-dire dans sa « librairie » (version périgourdine du studiolo
humaniste), et il consacre « les années qui lui restent a vivre » 2 faire son autoportrait :
«Cest moi que je peins. » Or, banale 3 l'origine et presque passe-partout, la méta-

phore picturale prend progressivement dans les Esszis une consistance inhabituelle.

Non seulement les Essais sont, dés le départ, comparés aux « grottesques » des peintres

(«Que sont-ce ici, a la vérité, que grotesques et corps monstrueux, rapiécés de divers
membres, sans certaine figure, n’ayant ordre et proportion que fortuite ? »), mais, sur
la fin, entre 1588 et 1592, c’est au sein méme du « moi », objet de la quéte de I'écri-
ture, que la difformité fantastique est installée : « Je n'ai vu monstre et miracle au
monde plus exprés que moi-méme [...]. Plus je me hante et me connais, plus ma
difformité m’étonne, moins je m’entends en moi» (Des boiteux). Pourtant, c'est par
I'écriture « constative » minutieuse que ce moi insaisissable et inexistant va accéder
I'étre : « Moulant sur moi cette figure, il m’a fallu si souvent dresser et composer pour
m’extraire que le patron s’en est aucunement formé soi-méme [...]. Me peignant pour
autrui, je me suis peint en moi de couleurs plus nettes que n’éraient les miennes pre-
migres. Je n'ai pas plus fait mon livre que mon livre m’a fait » (Du démentir).

En termes modernes, on dirait ici que 'écriture de Montaigne est « petforma-
tive » de son objet, le « moi » de I'auteur. Plus précisément, c'est & partir d'une écriture
«constative » du non-étre, du passage, du flux, de la métamorphose, que Montaigne
parvient a performer son moi comme «étre universel ». En termes d’époque, c'est-a-
dire en fonction de la théorie de l'imitation telle qu’elle est élaborée 4 la fin de la
Renaissance et, en particulier, a I'aide du couple des imitations « eicastique » et « fan-
tastique » ré€laboré par Comanini, on aurait dit que la «figure du moi », non-étre
fantastique dans le projet de I'auteur, accéde a I'étre au terme d'une écriture minutieu-
sement « eicastique » de ses métamorphoses : le constat « eicastique » des menus détails
de cette «figure fantastique » en arrive 2 faire accéder le moi a I'écre. Ainsi, la théorie
maniériste de l'art constitue le modéle qui décrit au plus prés entreprise littéraire des
Essais et son « projet inaugural », selon la formule de Louis Marin.

Cest dans cette constitution du sujet que se trouve une des unités les plus pro-
fondes (et les plus modernes) du maniérisme. Il y fallait l'esthétique de la dissimula-
tion pour dégager l'autonomie de la sphére intime; il y fallait le prestige mystérieux
du Prince dont les arcanes légitiment le pouvoir ; il y fallait une conscience de l'art qui
fit de la création intérieure sa problématique ultime, alors méme que le portrait esthé-
tisait I'image d’une intériorité inaccessible. Selon Paul Klee, « I'art joue sans s’en dou-
ter avec les fins derniéres » : les artifices conscients du maniérisme jouaient, eux, avec

les fins derniéres de l'art, et les maniéristes s’en doutaient.
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