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Préface

«Nos outils visuels
travaillent aussi
notre pensee »

Par Guillaume Monsaingeon

Wolfflin n’a pas toujours été le vieil érudit serein que 'on
découvre sur les photos tardives. Il commenca par incarner la figure du
jeune homme de vingt-deux ans : binocle cerclé sur le nez tel le tréma sur
le O de Wolfflin, prét pour le Grand Tour, un chapeau de paille en guise
de protection contre le soleil italien. Vingt-deux ans, c’est I’age qu’il avait
en publiant sa theése, Prolégomeénes a une psychologie de I'architecture.
Wolfflin y concevait l'architecture comme relation au corps du specta-
teur : « Des formes corporelles ne peuvent avoir du caractere que du fait
que nous possédons nous-mémes un corps’.» Conséquence logique :
«Les éléments fondamentaux de l'architecture, matiére et forme, pesan-
teur et force, se déterminent d’apres les expériences que nous avons de
nous-mémes > ».

De nombreux historiens d’art, a commencer par Bernard
Teyssedre dans sa présentation a la présente traduction de Renaissance
et baroque, ont insisté sur la cohérence et les variations de I'ccuvre de
Wolfflin depuis les débuts de 1886 jusqu’a 'ceuvre ultime de 1941. On
voudrait sattacher ici a un point qui pourrait sembler mineur mais
souligne au contraire une constance extréme a travers des écrits en appa-
rence disparates. Historien de I'architecture mais aussi de la peinture,
enseignant, conférencier, auteur, Wolfflin sest toujours préoccupé du
régime des images : leur statut, leur usage, leur mise en ceuvre jusque
dans leurs facilités, illusions et traquenards.

RENAISSANCE ET BAROQUE
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Bien avant Walter Benjamin et son ouvrage capital sur
L’GEuvre dart a I’époque de sa reproductibilité technique (rédigé en 1935),
le role de la technique dans l'expression artistique avait été souligné par
Nietzsche, qui précéda Wolfflin de quelques années seulement a I'univer-
sité de Bale. La correspondance de Nietzsche avec Heinrich Koselitz
(Peter Gast) le montre passionné par 'irruption de la machine a écrire :
«Peut-étre que, grace a ce nouvel instrument, tu vas méme obtenir un
nouveau langage » lui écrit Gast, a quoi Nietzsche répond par une lettre
tapée sur ladite machine : «Tu as raison, dit-il, nos outils d’écriture
travaillent aussi notre pensée”. »

Quen est-il de la place de Iiconographie dans I’émer-
gence d’'une pensée visuelle ? Peut-on accorder aux images un role autre
que simplement illustratif dans un ouvrage qui vise & une forme de
pensée philosophique de I'architecture ? Wolfflin aurait-il écrit que «nos
outils visuels travaillent aussi notre pensée » ?

On connait quelques principes énoncés par Wolfflin
privilégiant les ceuvres sur le discours : «S’il était possible d’exprimer
a l'aide des mots le contenu le plus profond, I'idée d’une ceuvre d’art,
lart, seraient inutiles et tous les monuments, toutes les sculptures et
toutes les images nauraient pas eu besoin d’étre construits, sculptées
ou peintes® » Sa fameuse «histoire de I’art sans noms» s’inscrit dans
une méme logique, cherchant a appréhender en dessous de I'individuel
«la forme générale de la vision d’une époque °». Mais I'historien va plus
loin, porté par une période qui vécut une révolution technique donc
épistémologique°.

' Prolégoménes a une psychologie de larchitecture [1886], introduction et traduc-
tion de Bruno Queysanne, Paris, Carré, 1996, p. 30.

Ibid., p. 40.

Lettre du 17 janvier 1882, in Briefwechsel : Kritische Gesamtausgabe, G. Colli et
M. Montinari (ed.), Berlin, 1975-1984, 111, 1, p. 172.

De lexplication des ceuvres dart, cité par Roland Recht, «Du style aux catégo-
ries optiques», in Matthias Waschek (sous la direction de), Relire Wolfflin, Paris,
Louvre-Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 1995, p. 52.

Pro Domo [1920], in Réflexions sur histoire de l'art, Paris, Flammarion, 1997,
D. 43-44.
® Roland Recht, op. cit. ; Robert S. Nelson, «The Slide Lecture, or the Work of Art
“History” in the Age of Mechanical Reproduction», Critical Inquiry, vol.26, n°3,
2000, P. 414-434.
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Déja au milieu du xixesiecle, I'historien de larchi-
tecture anglais Charles Robert Cockerell sappuyait sur deux dessins
simultanés pour ses conférences. Pour ses lecons données a Halle a
partir de 1902, Adolph Goldschmidt avait fait construire « un projecteur
susceptible de projeter deux images simultanément et de les changer
indépendamment I'une de 'autre », ce qui constituait a ses yeux la condi-
tion indispensable d’un véritable comparatisme”. Bient6t le skioptikon,
ancétre des projecteurs de diapositives mis au point dans les années 1880,
allait permettre de projeter des images de bonne qualité grace a un arc
électrique. Mais la forme canonique de Ihistoire de I’art restait la confé-
rence magistrale, discours professoral sans image. Wolfflin rappelle de
facon presque ironique «la fagon dont Burckhardt courait a I'univer-
sité, a onze heures, avec sa grande serviette bleue, et dont il exposait ses
documents, se tenant devant les bancs, présentant feuille apres feuille,
pour ensuite, l'explication faite, faire circuler des images parmi les audi-
teurs ® ». Paradoxe d’une histoire de I'art oii images et paroles se croisent
sans se rencontrer vraiment : la circulation de gravures ou de tirages
photographiques seffectue sans paroles tandis que le cours se construit
sur une image absente”.

Wolftlin fut P'un des premiers a utiliser ce qui allait
devenir des diapositives. Les premiers «clichés a projection» fixés sur
plaques de verre étaient bien entendu en noir et blanc avant I’arrivée des
plaques autochromes des fréres Lumiére dans les premiéres années du
xxe siecle. Le recours a de telles projections se heurta a de fortes résis-
tances académiques, qui n’étaient pas toutes sans fondement '°. Bientot,

7

Robert S. Nelson, op. cit., p. 429.

® «Jacob Burckhardt et ’art », in Heinrich Wolfflin, Réflexions sur Uhistoire de lart,
Paris, Flammarion, 1997, p. 177.

Francis Haskell a développé ce paradoxe pour la période antérieure dans
La Difficile Naissance du livre d’art, Paris, Réunion des Musées nationaux, 1992.
1% Un historien d’art comme Federico Zeri, mort en 1998, constitua son immense
photothéque sur le postulat d’une supériorité du noir et blanc, fidéle au trait, sage
barriére contre les illusions d’une reproduction en couleur, séduisante et fallacieuse.
Lirruption du numérique n’a fait que renforcer la croyance répandue en une repro-
duction fidele, et il faut parfois déployer des trésors d’ingéniosité pour sensibili-
ser lecteurs ou auditeurs aux dangers de la couleur. Voir aussi Frank Frommer, La
Pensée Powerpoint, Paris, La Découverte, 2010 et Edward R. Tufte, The Cognitive
Style of PowerPoint : Pitching Out Corrupts Within, Graphics Press, Cheshire, 2003.
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Wolfflin considéra ses lecons comme des occasions de «faire naitre
I'ceuvre » aupres de ses auditeurs. Une heure durant, il déployait I'image
plus qu'il ne la commentait, se tenant a ses cotés, parfois tapi dans
l'ombre de 'ceuvre. Le plus souvent, il s'agissait de deux images, compa-
ratisme oblige.

Son maitre Burckhardt avait résisté a la méthode de la
projection lumineuse : «Plus les images sont bonnes, disait-il fréquem-
ment, plus il est difficile pour le conférencier de rivaliser avec elles . » Le
mouvement se généralisa pourtant, I'image cessant d’étre per¢ue comme
une concurrente déloyale. Comme I’écrivit Emile Male au tournant du
siecle, «'Histoire de l'art, qui était jusque-la la passion de quelques
curieux, n'est devenue une science que depuis que la photographie existe.
Clest ainsi que 'imprimerie a fait naitre la critique littéraire. La photo-
graphie a affranchi en partie 'ceuvre d’art des fatalités qui pesent sur elle,
de la distance, de I'immobilité. La photographie a permis de comparer,
Cest-a-dire de faire une science % »

En 1931, Wolfflin a soixante-sept ans. Il en vient main-
tenant a privilégier le genre de la conférence a la brochure imprimée, au
motif que la premiére permettrait une meilleure fusion entre le texte oral
et 'image continue'. Son attention a I'image et & son insertion dans
une pensée en acte est au ceeur de sa réflexion sur l'art et 'architecture.
Lhistorien retrouve en effet a cette occasion une réflexion sur la struc-
ture et la construction des images. Que se passe-t-il lorsquune diaposi-
tive est projetée a 'envers — pire, lorsquune ceuvre ou un batiment est
imprimé a I'envers dans un livre ? En 1941, au plus fort de la guerre qu’il
a fuie pour se réfugier a Zurich, il aborde cette question en apparence
futile : «On entend habituellement l'exclamation irritée : “Inverser ! Le
cliché est mis a l'envers !”, mais on devrait réfléchir a la raison pour

"' «Jacob Burckhardt et I’art», op. cit.

2 Emile Male, L’Enseignement de Phistoire de l'art dans Puniversité, 1894, cité in
Jean-Claude Chirollet, présentation de Heinrich Wolftlin, Comment photographier
les sculptures, Paris, L' Harmattan, 2008, p. 10.

1 Heinrich Wolfilin, Italien und das deutsche Formgefiihl [L’Italie et le sens alle-
mand de la forme], Munich, Bruckmann, 1931, cité par Robert S. Nelson, op. cit.,
p- 430.

laquelle I'image ne peut étre inversée et se demander ce qui change dans
leffet produit **. »

Pour Wolftlin, cest surtout dans les obliques que I'inver-
sion produit ses effets, la ligne ascendante risquant de devenir tout a
coup descendante, bousculant toute la dynamique de l'ceuvre. Tout en
se méfiant de 'analogie du tableau avec I'écriture occidentale dirigée de
gauche a droite, il souligne néanmoins 'importance particuliére du coté
droit des images : «La tonalité du tableau se décide dans la fagon dont
il s'achéve sur le coté droit. Cest la que s'annonce en quelque sorte le

dernier mot *®

.» Wolfflin parle ainsi de la « tonalité» qui se perdrait lors
de I'inversion d’un tableau. Ouvrant sur une réflexion anthropologique
globale prenant en compte 'art non occidental, il ajoute quen architec-
ture, «le probleme des cotés droit et gauche ne joue aucun role '*».

La question est pourtant loin d’étre close : Wolfflin
s’interroge également sur la fagon de prendre en photo des ceuvres tridi-
mensionnelles. Ses trois articles exhumés et traduits en francais au début
des années deux mille portent tous le méme titre : « Comment photo-
graphier les sculptures». Ils soulignent que «le probleme de la photo-
graphie d’ceuvres d’art coincide avec celui de la vision des ceuvres ' ».
On retrouve ici la conception de l'architecture entendue comme relation
au corps du spectateur. Lemplacement choisi pour la caméra ou I'appa-
reil photo n’a rien de neutre. Relativement simple pour des ceuvres bidi-
mensionnelles, il devient crucial pour la sculpture et I'architecture. La
distinction Renaissance/baroque révele ici son sens également face a la
photographie : pour une ceuvre baroque, «le photographe peut prendre
des clichés sous différents angles ». En revanche, «seule la Renaissance,

" «Sur les cdtés droit et gauche dans le tableau », in Heinrich Wolfflin, Réflexions
sur Phistoire de lart, op. cit., p.117. Cette réflexion se poursuivra avec « L’ inversion
dans les cartons de tapisserie de Raphaél», ibid., p. 125-131. Teresa Castro remarque
que dans son Musée imaginaire de la sculpture mondiale, André Malraux «inverse
les clichés droite/gauche pour obtenir des compositions symétriques en double
page». Teresa Castro, «Les “Atlas photographiques” : un mécanisme de pensée
commun a 'anthropologie et a I’histoire de I'art», note 13, in Histoire de l'art et
anthropologie, Paris, coédition INHA / musée du quai Branly («Les actes»), 2009.

¥ Ibid., p.120.

Ibid., p.125.

7 Heinrich Wolftlin, Comment photographier les sculptures (111) [1915], 0p. cit., p. 53.
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avec une grande détermination, a élaboré parmi toutes les vues possibles,
une vue qui a elle seule dit tout ' ».

Une telle réflexion sur la photographie tridimension-
nelle repose sur I'«intention d’aiguiser la conscience » : « Une forme artis-
tique ancienne ne peut pas étre observée indifféremment de n’importe
quel coté, mais au contraire elle présente une perspective bien détermi-
née'®.» Rien de moins neutre quune image. Tout, du cadrage au choix
du détail, de I’équilibre des vis-a-vis a la mise en page, du légendage a
la qualité de la lumiere, tout est essentiel et 1ié a la qualité d’un regard.
Une photo simplement illustrative serait aussi dépourvue de sens que les
ceuvres présentées par certains musées arrachées au site et au contexte
qui leur donnaient sens : sculptures arbitrairement placées au centre
d’une salle, retables démembrés privés de leurs arcatures gothiques...

D’un bout a l'autre de sa carriere Wolfflin le montre :
Ihistoire de I'art et de I'architecture, c'est aussi I'histoire de leur édition
et de leur culture iconographique, comme le souligne I'effort éditorial a
I'ceuvre dans la présente réédition de Renaissance et baroque.

Guillaume MONSAINGEON

8 Ibid., p. 55.
¥ Ibid., p. 53.

Présentation

Par Bernard Teyssedre

Ceest une étrange fortune que celle du «baroque». Le mot, &
lorigine, n’avait rien d’élogieux : « barrueco» (si l'on accepte I’étymologie espa-
gnole) désigne une perle qui peut étre de belle eau, mais qui perd de son prix
faute d’étre parfaitement ronde. Irrégularité, anomalie, voila qui convenait peu
a définir un style, plutot une absence de style. Les ouvrages qui depuis trois
quarts de siécle traitent de l’art, des artistes ou de la culture «baroque» avec
toutes les nuances imaginables entre 'adulation et la défiance, mais sans mettre
en doute qu’il sagisse d’une époque importante et de valeurs originales, ces
quelques centaines de volumes doivent leur élan premier au petit livre publié
en 1888 par un jeune homme de vingt-quatre ans : Renaissance und Barock, de
Heinrich Wolftlin.

Si nous nous reportons aux entours de 1880, nous trouvons
d’une part un usage du terme «baroque » qui n’avait guére évolué depuis sa défi-
nition par Francesco Milizia en 1797, dans une ambiance fortement teintée de
golt néo-classique : «le paroxysme du bizarre, le comble du ridicule» ; d’autre
part, la conception d’un art italien qui durant la fin du xv1e et Uentier xvire siecle
ne vivait guére, comme Euripide glanant les miettes du festin d’'Homeére, qu’en
dilapidant I’héritage de Bramante, de Raphaél ou de Michel-Ange. A la rencontre
de ces deux idées, I'une esthétique, I'autre historique, I'on aboutit a la phrase qui
ouvre 'Introduction de Wolftlin : «Il est devenu habituel d’employer le terme
baroque pour décrire le style en lequel la Renaissance s'est désintégrée, ou, dit-on
plus couramment, dans lequel la Renaissance a dégénéré. »

L’audace fut d’écrire, pour la premiére fois, que cette période
de Pl’art italien n’était nullement simple décadence, et que le baroque avait son
style propre, irréductible au style classique.

Il est trés séduisant et tres malaisé d’aborder un livre de
jeunesse. On espére 'ingénuité du regard et la virginité de la pensée ; on se lais-
sera stimuler par la fraicheur de 'enthousiasme, on sera mis en garde contre
'absence de rigueur ; et parfois l'attente est déjouée, on découvre, sans d’abord

RENAISSANCE ET BAROQUE



/ Heinrich Wolfflin / Renaissance et haroque /

£
(=]
(=]
.
"
(2]
(7]
(%]
-
-
=
(3]
D
[1-]

12

trop y croire, une rigueur autre, une justesse d’accent que 'ultime mise en ordre
aura perdue.

Puisque Renaissance et Baroque est ceuvre de jeunesse, deux
perspectives se proposent : I'une partirait du passé, pour s’interroger sur la
formation d’une personnalité, sur les influences et le contexte qui ont modelé
une attitude, une démarche ; l'autre de I'avenir, pour remonter de la pleine matu-
rité a Papprentissage, de la doctrine stire de soi a la recherche encore errante. Ce
second «point de vue» (second selon ordre des temps) sera le premier selon la
méthode : il parait plus facile de comprendre le complexe par ce qui est rendu
simple, et le pressenti par ce qui est lucidement pensé. D’autant que Renaissance
et Baroque décrit le passage d’un style a l'autre, et qu’il est un livre de maturité,
les Principes fondamentaux de I’histoire de l'art (1915), pour fournir aux deux
bouts de la chaine leur description précise, leur définition systématique :

1) Le classique est linéaire et plastique, le baroque est pictu-
ral. La figure, arrétée en ses contours une fois pour toutes, se dissout en image
mouvante ; Pétre nest plus congu comme immuable essence, mais comme
perpétuel devenir ; I'absolu n’est plus le parfait, mais 'infini.

2) La vision classique projette le spectacle en surface : une
«fenétre d’Albert» coupe les rayons de la « pyramide visuelle ». La vision baroque
péneétre 'espace en profondeur : son instabilité est accusée par la suppression des
plans distincts, qui sans repos contraint le regard a avancer ou reculer de peur
de laisser échapper la forme ; par le contraste entre des figures trés proches, trai-
tées « en repoussoir », et la fuite accélérée du fond ou les détails se perdent. Tous
les tableaux classiques ont part & un méme espace rationnel, mais chaque tableau
baroque posséde sa spatialité propre.

3) La composition classique est close : chaque élément, néces-
saire en sa place, se rapporte a chaque autre et a 'ensemble selon des propor-
tions définies. La composition baroque est ouverte : chaque élément parait
ébauché, fortuit, rattaché aux autres par un lien trés lche ; la forme se distend
vers toutes les directions a la fois ; insistance sur les obliques et les courbes
détruit le cadrage horizontal-vertical, interdit au regard de se fixer sur un point
de vue privilégié, le déroute par une apparence d’improvisation qui sans tréve
lui présente I'arbitraire et 'évanescent.

4) Le classique procede par analyse : I'ensemble sarticule en
une pluralité de parties, dont chacune est par elle-méme valable. Le baroque part
de la synthése : seul importe l'effet global, qui doit frapper au premier regard ;
cest au point que chaque détail, isolément, perd tout sens ; a la «symétrie» et
«leurythmie» sopposent I'accent porté sur une partie aux dépens des autres,
la prédominance violente d’une seule ligne ou d’une seule couleur, comme a la
polyphonie soppose la mélodie du soliste que I’harmonie «accompagne ».

5) Le classique exige 'absolue clarté ; le baroque préserve une
obscurité relative : torsions outrées, mouvements impétueux, raccourcis destruc-
teurs des proportions, dissolution des contours et des fonds dans le flou et dans
la pénombre, tout cela rend impossible une contemplation lucide, asservit la
raison a I'inquiétude du sentiment, substitue a la satisfaction acquise le désir en
suspens.

Ces théses bien connues ne sont pas aussi limpides qu’il
semblerait. La tentation serait de dresser un «tableau synoptique» des cinq
antinomies ; le pédagogue applaudit ; mais a juxtaposer ces antitheéses, il risque
d’oublier «!’intime cohérence des choix essentiels», qu’a juste raison André
Chastel et Arnold Hauser font graviter autour de deux poles : «la plénitude
de Pétre et la fluidité de I'apparaitre», ou «le besoin d’ordre et d’aspiration &
la liberté». Aucun des cinq concepts n’a de consistance autonome, de position
absolue ; chacun désigne une tension, «chaque point d’équilibre est relatif a ce
qui précede et a ce qui suit». En bref, je dirai qu’il ne s’agit pas proprement de
cinq concepts, mais, au sens hégélien, des cinq moments d une méme idée.

La doctrine de Wolfflin n'en est pas moins ambigué; au
contraire, son ambiguité lui devient essentielle, et Cest faute de 'avoir admis
que ses interpreétes se sont si souvent fourvoyés. Le probléeme qu’il affronte est
celui méme de Hegel : identifier le déploiement interne de I’idée aux réalités posi-
tives. Il ne serait soluble que si histoire et concept coincidaient, c’est-a-dire apres
la mort du temps. Que promet un livre intitulé : Principes fondamentaux de
Phistoire de l'art  Une enquéte sur Ihistoire de I'art ? Non, mais sur ses prin-
cipes ; Cest donc un traité d’esthétique. L histoire de I'art n’intervient que pour
fournir ses exemples, et le philosophe a parfaitement le droit de prélever, dans
la complexité des faits, le petit nombre propre a illustrer 'idée. Si donc Wolfflin
choisit d’analyser quelques ceuvres classiques du xvie siecle, quelques ceuvres
baroques du xvir¢, il ne s’agit nullement d’arbitraire «projection historique »,
mais d’«exemplarité ». Lui-méme s’en explique en termes quon n’aurait pas dit
lire a la légere : « Pour simplifier, nous prendrons la liberté de considérer le xvie
et le xvIre siecle comme des périodes d’unité de style — encore qu’ils n'offrent en
rien une production homogeéne».

Mais s’il en est ainsi, le raccord entre esthétique et histoire de
l'art devient artificiel ; ou pour mieux dire, entre une esthétique qui se propose
la déduction immanente de ses thémes, et une histoire qui refuse de lier I’évolu-
tion relativement autonome de I’art au contexte socio-culturel dont elle participe
et qui la sous-tend, un tel raccord devient tout a fait chimérique. Il en résulte
qu’a partir de Wolfflin deux démarches divergentes sont possibles, selon que 'on
tient le baroque ou pour une époque historique, ou pour une catégorie esthétique.

D’un coté, le baroque désignerait la période postérieure a
la Renaissance : Prague baroque (Arne Novak, 1915), Rome baroque (Antonio

13
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Bramante (mort en 1514), a Rome depuis la fin de 1499, y
= accomplit encore une importante évolution. Clest le mérite de Heinrich
von Geymiiller d’avoir défini son «ultima maniera®». Si l'on est en droit
N de voir dans la Chancellerie, dans San Pietro in Montorio et dans les
constructions vaticanes la parfaite expression de la Renaissance dans
toute sa pureté, on ne saurait pourtant définir exclusivement a partir de
ces édifices le style romain de Bramante. Sa
derniere maniere est d’'une lourde grandeur, .
comme le montrent sa propre maison, =1
aujourd’hui détruite, mais conservée par un =5ill
dessin de Palladio ® et le palais de San Biagio = lh
(seulement commencé). Elliz(ER

Dans le domaine de larchi-
tecture religieuse, Saint-Pierre est la grande
tache, a laquelle se mesurent les meilleurs
& ; artistes de I’époque. Les projets de Bramante
i marquent chacun une étape stylistique. Nous
pourrions sans aucun scrupule limiter cette
étude historique a ce seul monument, dans
la mesure ou, en un siecle, chaque phase
de I’évolution du style y a laissé sa trace,
en commengant par le premier plan de
Bramante et jusqu’a la construction de la nef

Maison de Bramante et de Raphaél,
croquis de Henrich von Geymiiller
d’aprés un dessin de Palladio.

Heinrich von Geymidiller,
longue par Maderno. . Raffaello Sanzio studiato
Raphael (mort en 1520). come architetto, con l'aiuto
iller défini . hi di nuovi documenti,
Geymu er définit son importance architec- Milano, Hoepli, 1884, fig. 70.
tonique par ces deux mots : continuateur

du dernier style de Bramante, intermédiaire
entre Bramante et Palladio.

Le palais Vidoni-Caffarelli se rattache directement a
la maison de Bramante. Un sentiment nouveau préside a la création du
palais Branconio dell’Aquila (détruit, mais conservé par des dessins et
estampes’), qui jouera un role important pour la division de la fagade
dans la construction des palais de I'époque suivante. Citons également le
projet de nef longue pour Saint-Pierre.

/ Heinrich Wolfflin / Renaissance et baroque / 1SBN 978-2-86364-675-5

> H. voN GEYMULLER, Die Urspriinglichen Entwiirfe fiir Sanct Peter in Rom, Paris,
J. Baudry, 1875. Du méme auteur : Raffaello Sanzio studiato come architetto con

. . - laiuto di nuovi documenti, Milan, Hoepli, 1884.
Vue du petit temple de Bramante et d’une partie de I'église, et du couvent de 6 . .
San Pietro in Montorio. H. voN GEYMULLER, ibid., fig. 70.

Paul Letarouilly, Edifices de Rome, Londres, Tiranti, 1928, vol. VI, «églises et 7 P. FERRERIO, Palazzi di Roma de’piti celebri architetti, Rome, De Rossi, 1655. Un
couvents », pl.340. dessin du Parmigianino est publié par H. voN GEYMULLER, ibid., fig. 30.
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Elévation du palais de la Chancellerie.

Paul Letarouilly, Edifices de Rome, Londres, Tiranti, 1928, vol. I, « palais et
maisons », pl.74.

Ce principe est d'une importance capitale pour la compo-
sition en grand, pour I’élévation et le plan.

On commence a trouver insupportable la division de la
fagade en une série d’étages de méme valeur. Le grand style exige qu'elle
se présente comme un corps homogene et I'on comprend aisément que
Cest le palais qui offre a cet égard le plus de difficultés.

Rome précede ici encore toutes les autres régions. Cest
Bramante lui-méme qui introduisit la modification. Son « ultima maniera »
tend a une unité dans le développement vertical de la fagade. La période de
la Chancellerie, qui superpose trois niveaux de méme valeur, représente
pour lui aussi un stade dépassé : il cherche a donner au rez-de-chaussée le
caractére d’un socle sur lequel repose tout I’édifice.

Celui qui se montre le plus énergique, cest Michel-Ange :
aux palais capitolins il ramasse hardiment deux étages en un seul, en utili-
sant un ordre de pilastres colossal. Palladio a repris ce parti mais pour un
temps, 'exemple ne fut point imité a Rome ot les artistes manifestent peu
d’intérét pour les éléments verticaux, et doivent chercher d’autres moyens
pour donner I'impression d’homogénéité. Ils y parviennent en donnant
a un étage grandeur et richesse plastique, le faisant ainsi ressortir et lui
conférant par 1a méme une suprématie incontestée. Cest & une époque
ultérieure (et au Bernin) quil était réservé de créer, en combinant le
motif de l'ordre a pilastres continu et le traitement du rez-de-chaussée a
la maniere d’un socle, le nouveau type qui désormais joua le role le plus
important dans la construction monumentale®.

7 L’innovation est aussitot adoptée par tout le monde a Rome. En Italie du Nord, en
revanche, la forme de la Renaissance se maintient encore longtemps : chez Palladio,
Sansovino, Sanmicheli, etc. La balustrade de la premiére Renaissance était compo-
sée d’'une simple petite colonnette. Ainsi chez Brunelleschi (palais Pitti, Dome,
chapelle Pazzi, etc.).

e a0 s saE B8
L N

Basilique de Saint-Pierre, facade principale et coupe sur le portique de la place.

Un des premiers plans de Bramante pour la basilique de Saint-Pierre d’aprés un
manuscrit sur parchemin portant sa signature, an 1505.

Projet de Michel-Ange Buonarroti pour la basilique de Saint-Pierre. Plan réduit d’aprés
la gravure d’Etienne Dupérac en date de 1569.

Letarouilly Paul, Simil Alphonse, Le Vatican et la basilique de Saint-Pierre de Rome,
Paris, Morel et Cie, 1882, premier volume, pl.5, 2, 23.
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CHAPITEAU IONIQUE DE MICHEJ-ANGE

Chapiteau ionien de Michel-Ange, portique du Capitole.

Augustin-Charles d'Aviler, Cours D’Architecture qui comprend Les Ordres De Vignole,
avec des commentaires, les figures et descriptions de ses plus beaux batimens,

et de ceux de Michel-Ange... et tout ce qui regarde I'art de batir, avec une ample
explication par ordre alphabétique de tous les termes, par le sieur A.-C. Daviler,
Paris, N. Langlois, 1691, pl.86, p.293.
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Porte du salon du palais Farnése.

Augustin-Charles d'Aviler, Cours D’Architecture qui comprend Les Ordres De Vignole,
avec des commentaires, les figures et descriptions de ses plus beaux batimens,

et de ceux de Michel-Ange... et tout ce qui regarde I'art de bétir, avec une ample
explication par ordre alphabétique de tous les termes, par le sieur A.-C. Daviler,
Paris, N. Langlois, 1691, pl.48, p.131.
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La fontaine architecturale isolée®” comporte un bassin
inférieur, un corps, une vasque supérieure et, sortant d’elle, I’élément qui
crache l'eau (rarement une deuxiéme vasque). Le bassin inférieur, autre-
fois le plus souvent angulaire, devient rond et senfle en ovale ; de profil,
il est non pas droit, mais ventru et tire fortement vers le bas. Quelques
marches basses le relient au sol.

Sont encore de forme angulaire la célébre Fontaine della
Rocca de Vignole (a Viterbe), la fontaine sur la Place des Campitelli de
Giacomo della Porta, et ¢a et 1a quelques fontaines isolées. Le plus beau
profil est sans doute celui dessiné par Domenico Fontana avec la fontaine
qui était autrefois sur la place du Peuple*’; elle s’inspire d’ailleurs de la
solution qu'avait déja trouvée Giacomo della Porta pour la fontaine devant
le Panthéon.

La vasque du haut, qui était plate et a bord aigu a la
Renaissance, devient profonde, a bord retourné, de facon que I'eau puisse
tomber régulierement de tous cotés ; le baroque ne souftre pas des jets
isolés, I'eau doit déborder et couler sans présenter de formes précises. De
la méme maniére, l'eau n'est pas propulsée en un jet aigu, mais en une
gerbe de jets, massive et informe, comme on le voit dans les exemplaires
magnifiques de Maderno qui se trouvent sur la place Saint-Pierre. L'eau est
propulsée hors d’'un corps large en forme de champignon et retombe sur
cette surface arrondie. La oli on ne peut pas avoir de jet en faisceau, on se
préoccupe toujours d obtenir le jet le plus plein possible. L'accent principal
n'est pas mis sur le jaillissement de I'eau, mais sur sa retombée bruyante.

Les fontaines deviennent ensuite toujours plus larges et
plus basses ; ultérieurement le bassin n'est plus relevé au-dessus du sol
mais creusé dans le sol.

La fontaine a niche apparait rarement isolée ; le plus
souvent, on trouve un groupement de trois a cinq niches. A Rome,
Domenico et Giovanni Fontana ont laissé des modeéles célebres, celui-la
avec la Acqua Felice (1587) *', celui-ci avec la Acqua Paola (1612). Ce sont
de grandes niches en arc, couronnées d’un lourd attique. Le monument
ultérieur élargit la disposition en ajoutant deux petites niches d’angle aux
trois niches principales. Nous ne voyons d’ailleurs pas ces deux fontaines

? Qu’il me soit permis de parler ici de ce sujet, bien que les villas y aient une part

plus réduite que les places des villes. Les principaux maitres en sont & nouveau
Vignole, Giacomo della Porta, Maderno. Cela vaudrait la peine de consacrer a ce
sujet une étude a part.

0 Reproduction dans G. B. FALDA, Le fontane di Roma nelle piazze e luoghi publici
della cittd, Roma, De Rossi, 1691.

' Lidée d’utiliser Moise faisant jaillir I'eau du rocher comme motif de fontaine
était déja une idée de Michel-Ange.

Bracciane Architet?d; Giouanni Fontana,
B Fds Sl ot tns- GTas Rl 1o sorpa v Rama alls pavy apria. il 9

Fontaine de I’Acqua Paola.

Falda, Giovanni Battista, De Rossi, Giovanni Giacomo, Le fontane di Roma nelle
piazze, e luoghi publici della citta, con li loro prospetti, come sono al presente.
Disegnate, et intagliate da Gio. Battista Falda, 1680, pl.11.

Vue de la place de la fontaine de Trevi.
Paul Letarouilly, Edifices de Rome, vol. IV, « Palais et maisons », pl.235.
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Jardin du Belvédére, palais pontifical.

Giovanni Battista Falda, Li giardini di Roma con le loro piante alzate e vedute
in prospettiva. Disegnate ed intagliate da Gio. Battista Falda, 1680.

Fontaine dello Scoglio, dans les jardins du Vatican, circa 1880-1900.
Romualdo Moscioni

sous leur forme premiére : primitivement, il n'y avait quune série de
bassins ronds dans les niches, les grands bassins profonds devant celles-ci
n'ont été ajoutés que plus tard > Il se peut que 'exemple de la fontaine de
Trevi ait eu une action déterminante.

Le type principal de la fontaine naturaliste est représenté
par la « fontana rustica» (fontaine rustique), construite avec des blocs de
rochers. L'architecture de jardin a ici tout naturellement précédé l'archi-
tecture urbaine. Dans les villas, de tels groupes de rochers étaient connus
bien longtemps avant que le Bernin n'ose dresser sur la place Navone un
monument de ce genre.

Dans les fontaines du grand jardin du Vatican, Maderno
a, fort tot déja, poussé la maniére rustique a ses derniéres conséquences et
'on peut voir ici comment ce type de fontaine naturaliste se transforme
presque de lui-méme en grotte. Le modele du genre est la fontaine dello
Scoglio, un amoncellement de rochers sauvages avec grottes précédé d’'un
bassin, dans lequel, de tous cotés et de toutes les manieres, l'eau jaillit,
fuse et tombe avec bruit. Une forme qui se rattache a ce type est la grotte a
stalactites (Stanzone della Pioggia) ot 'on peut conserver a des degrés tres
divers des éléments de structure formelle. La composition a coquillages

2 Clest du moins la conclusion qu’on doit tirer des reproductions de Falda (1691).
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Acqua Felice, fontaine (Rome) : 196.
Acqua Paola, fontaine (Rome) : 196-197.
Albani, villa (Rome) : 18, 191.

Aldobrandini, villa (Frascati) : 181, 185,
200-203.

Altieri, palais (Rome) : 158-159.
Anguillara, palais (Florence) : 155.
Barberini, palais (Rome) : 86, 156-157.

Bartolini-Salimbeni, palais (Florence) : 155.
Belvédeére, jardin du (Rome) : 191-192, 198.

Belvédeére, cour du : 82, 93.
Boadile, palais (Rome) : 163-164.
Boboli, jardin de (Florence) : 193.

Borghese, villa (Rome) : 86, 179-180, 184,
204-205.

Branconio dell’Aquila, palais (Rome) : 35.
Caetani, palais (Rome) : 40.
Campanile, (Florence) : 85.

Capitole, palais (Rome) : 36, 38-39, 69-70,
74, 80, 93.

Carmine, basilique (Padoue) : 147.

Chancellerie, palais (Rome) : 35, 60, 63,
65, 71-72, 76-77, 96, 155-156, 159,
164, 167-169.

Chiesa Nuova, (Rome) : 142.

Chigi-Odescalchi, palais (Rome) : 91, 156,
163.

Collége romain, (Rome) : 40, 78-79, 171.
Colonna, palais (Rome) : 175 .
Colonna, place (Rome) : 157.

Conservateurs, palais des (Rome) : 37, 68,
70, 73, 76-78.

Conti, villa (Frascati) : 195, 200, 203.
Corsini, chapelle (Rome) : 83-84.
Cortile della Pigna, cour (Vatican) : 63.

Costa, palais (Rome) : 36, 82, 159-160,
166.

Doria-Pamphilj, palais (Rome) : 156, 175.

Index des lieux

Doria-Pamphilj, villa (Rome) : 180,
190-191, 194, 203.

Este, villa d’ (Tivoli) : 181, 184-185, 188,
193, 195, 203.

Este, palais d’ (Rome) : 163-164.

Farnése, palais (Piacenza) : 58, 156, 163,
171.

Farnése, palais (Rome) : 22, 36, 39, 43, 58,
64-67, 69-70, 72-73, 75, 77, 82-83, 85,
88-89, 94, 98, 110-112, 154-157, 161,
164-167, 169-175.

Farnese de Caprarola, palais
(Caprarola) : 39, 58, 77, 93, 171, 174,
181, 183, 188-189.

Farnesina, villa et jardins (Rome) : 81, 86,
111-112, 173-174, 176-177, 179-180,
185.

Gest, église du (Rome) : 21, 39, 63, 65, 69,
72-73, 77, 83, 97, 123-125, 129-131,
134-137, 139, 144, 147-150.

Gesu Nuovo, église (Naples) : 72.
Giraud-Torlonia, palais (Rome) : 159, 167.
Giulia, villa (Rome) : 37, 177.

Lante, villa (Bagnaia) : 181-182, 185,
188-189.

Lante, villa (Rome) : 177.
Larderel, palais (Florence) : 155.
Latran, palais du (Rome) : 161, 165.

Laurentienne, bibliothéque (Florence) : 16,
36-37, 71, 78, 88, 90-91, 98, 169.

Linotte, palais (Rome) : 166.

Madame, villa (Rome) : 65, 177, 186-187,
191, 193, 203.

Marc-Auréle, statue (Rome) : 36, 93.
Massimi, palais (Rome) : 162.

Massimo alle Colonne, palais (Rome) : 36,
92, 162, 172, 174.

Mattei, villa (Rome) : 180, 193-194.
Mattei di Giove, palais (Rome) : 153, 172.

Mattei di Paganica, palais (Rome) : 162-163.
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Medici-Riccardi, palais (Florence) : 166.
Meédicis, villa (Rome) : 178-179.

Médicis, tombeau (Florence) : 36, 43, 73,
113.

Mondragone, villa (Frascati) : 184-185,
191, 193.

Navone, place (Rome) : 92, 159, 199.
Negroni, villa (Rome) : 179.

Niccolini, palais (Rome) : 161.

Palma, palais (Rome) : 167-168.

Paluzzi, palais (Rome) : 163.

Pandolfini, palais (Florence) : 155, 165.
Panthéon, temple (Rome) : 144, 150, 196.
Parthénon, temple (Athénes) : 22, 54.
Pazzi, chapelle (Florence) : 60.

Pesaro, palais (Venise) : 63.

Peuple, place du (Rome) : 196.

Peuple, Porte du (Rome) : 37, 72.

Pitti, palais (Florence) : 59-60, 155, 165.
Poggio Reale, villa (Naples) : 203.

Porta Pia, (Rome) : 37, 41.

Quirinal, palais du (Rome) : 171, 174.
Rédempteur, église du (Venise) : 123, 146.
Riccardi, palais (Florence) : 166.

Rotonda, villa (Vicence) : 86.

Ruspoli, palais (Rome) : 69, 156.

Sacchetti, palais (Rome) : 36, 152-154, 156,
162, 172, 181.

Saint-Ambroise-et-Saint-Charles, église
(Rome) : 129.

Saint-André, basilique (Mantoue) : 63,
146-147 .

Saint-André, église (Rome) : 37, 126.

Saint-André du Quirinal, église
(Rome) : 126.

Saint-Antoine-des-Portugais, église
(Rome) : 130.

Saint-Athanase-des-Grecs, église
(Rome) : 139.

Saint-Augustin, église de (Rome) : 130.

Saint-Charles-des-Quatre-Fontaines, église
(Rome) : 92, 126.

Saint-Christophe, église (Ferrare) : 81.
Saint-Esprit, porte du (Rome) : 43, 76, 92.
Saint-Grégoire-le-Grand, église (Rome) : 77,
85, 131, 142.
Saint-Ignace, église (Borgo
Sansepolcro) : 129, 146.
Saint-Jacques-des-Incurables, église
(Rome) : 126, 141.
Saint-Jean-Baptiste-des-Florentins, église
(Rome) : 43, 124.

Saint-Jean-de-Latran, basilique (Rome) : 70,
73, 83-84, 149.

Saint-Jean-1’Evangéliste, église (Parme) : 77.

Saint-Jérdme-des-Esclavons, église
(Rome) : 141.

Saint-Laurent [voir Laurentienne], basilique,
chapelle (Florence) : 36, 65, 71, 130,
166.

Saint-Louis-des-Frangais, église
(Rome) : 138.

Saint-Pierre, basilique (Rome) : 18, 35, 37,
39-40, 58-59, 61-62, 65, 69-70, 76,
85, 88, 90-91, 94, 123-124, 130, 133,
142-144, 147-150, 196 .

Saint-Pierre, place (Rome) : 70, 133,
196, 200.

Saint-Pierre-aux-Liens, basilique
(Rome) : 83, 88.

Saint-Sauveur, église (Venise) : 77.

Saint-Vincent-et-Saint-Anastase, église
(Rome) : 130.

Sainte-Agnés-en-Agone, église (Rome) : 92.

Sainte-Catherine-de-Sienne, église
(Rome) : 142.
Sainte-Marie-de-Carignan, église
(Génes) : 143.
Sainte-Marie-de-la-Victoire, église
(Rome) : 142.
Sainte-Marie-des-Anges, église (Assise) : 39,
145.

Sainte-Suzanne, église (Rome) : 40, 44,
130-131, 140-142, 153.

Salviati, palais (Rome) : 156.

San Biagio, palais (Rome) : 35.

San Carlo dei Catinari, église (Rome) : 142.
San Fedele, église (Milan) : 63, 146.

San Francesco della Vigna, église
(Venise) : 147.

San Luigi, église (Rome) : 139.
San Marcello al Corso, église (Rome) : 131,
147.
San Pietro in Montorio, église
(Rome) : 34-35.
San Salvatore al Monte, église
(Florence) : 147.
Sant’ Andrea della Valle, basilique
(Rome) : 85, 133, 148-150.
Santa Annunziata, église (Génes) : 134.
Santa Caterina dei Funari, église
(Rome) : 39, 130, 133-134, 139, 141,
153.
Santa Maria degli Scalzi, église
(Venise) : 131.

Santa Maria dei Miracoli, église
(Rome) : 133.

Santa Maria dei Monti, église (Rome) : 39,
77, 134-135, 139.

Santa Maria dell’Anima, église
(Rome) : 139-140.

Santa Maria dell’Orto, église (Rome) : 141.
Santa Maria della Carita, église

(Venise) : 83.
Santa Maria della Pace, église (Rome) : 83.

Santa Maria della Salute, église
(Venise) : 63.

Santa Maria della Scala, église (Rome) : 141.

Santa Maria di Campagna, basilique
(Piacenza) : 86.

Santa Maria di Montesanto, basilique
(Rome) : 133.

Santa Maria in Campitelli, église
(Rome) : 127, 146, 148.

Santa Maria in Domnica, basilique
(Rome) : 85.

Santa Maria in Traspontina, église
(Rome) : 130, 141.

Santa Maria Novella, basilique
(Florence) : 63, 130.

Santa Scala, palais (Rome) : 77.
Santa Trinita, Basilique (Florence) : 131.
Santo Spirito, basilique (Florence) : 65.

Santo Spirito in Sassia, église (Rome) : 127,
130-133.

Sapienza, collége de la (Rome) : 78-79, 93,
156, 171.

Scala Santa, palais (Rome) : 77.
Sciarra, palais (Rome) : 159.

Scoglio, fontaine dello (Rome) : 199.
Sénateurs, palais des (Rome) : 36, 59.

Septizonium Severi, monument (Rome) : 43.

Serlupi, palais (Rome) : 163.

Sixtine, chapelle (Rome) : 94, 110, 113.
Spada, palais (Rome) : 172, 159.

Te, palais (Mantoue) : 70.

Trevi, fontaine de (Rome) : 197, 199.
Trinité, pont de la (Florence) : 40.
Trinité-des-Monts, église (Rome) : 139.
Vatican, jardin du (Rome) : 199.

Vatican, palais du (Rome) : 35, 48, 50-52,
58, 174, 185, 192, 199.

Venezia, palais (Rome) : 154, 170-171.

Vidoni-Caffarelli, palais (Rome) : 35,
159-160.

Zecca Vecchia (Banco Santo Spirito), palais
(Rome) : 92.
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ALBERTI Leon Battista : 65, 95, 97-99, 118,
130-131, 146-147, 180, 192-193, 195,
200.

ALEssI Galeazzo : 143, 154.
ALGARDI Alessandro : 180.
AMBROS August Wilhelm : 118.
AMEDENI Teodoro : 189.

AMMANNATI Bartolomeo : 36-37, 40, 69,
78, 155-156, 165, 171.

Baccro Bigio Nanni di : 72.

Baccio p’AGNoLO : 155.

BacH Jean-Sébastien : 14.

Baciccio 1l : 16.

BAGLIONE Giovanni : 33, 39, 127, 139.
BARRIERE Dominique : 185.
BENJAMIN Walter : 6.

BeRrNI Francesco : 115.

BERNIN Le : 22, 32, 37, 54, 58, 60, 82, 88,
126, 133, 156, 199.

BoiarDO Matteo Maria : 115.

BorromiNI Francesco : 41, 58, 73, 92,
126, 149, 172.

Bosse Abraham : 14.

BRAMANTE : 11, 16, 31, 33-35, 60-61, 63,
65, 70-72, 76, 81, 96-97, 105, 124, 130,
133, 143-144, 147-148, 150, 154-155,
157, 159, 161-162, 166, 185.

BRUEGHEL : 16.
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