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Description.

Cette petite église circulaire est batie dans la cour d’une église plus ancienne. Le Tempictto est compos¢ d’un
péristyle, qui est la colonnade circulaire autour de la cella qui est le cylindre central, qui s’¢léve plus haut
que la colonnade, et qui est couvert d’un ddme hémisphérique. A chaque colonne correspond un pilastre sur
le corps de I'édifice central (cellay. La largeur du péristyle est égale a la hauteur de la cella (sans la coupole).
Ses proportions parfaites rendent I'édifice imposant bien que son diamétre intérieur ne soit que de 4,50 m.
1.’¢difice repose sur un soubassement de trois marches, et son ordre est placé sur unc plinthe moulurée
continue. Le premier niveau est constitué d’unc colonnade toscane (ordre dorique enrichi) périptére (qui fait
le tour du batiment) avee un entablement dorique. Elle est composée de 16 colonnes disposées sclon un
rythme diastyle, ¢’ est-a-dire un entrecolonnement qui est égal a trois diamétres de colonncs.

En retrait, le mur est rythmé de pilastres délimitant des travées occupées par une alternance de baies
rectangulaires et de niches arrondies. Cette alternance introduit un rythme secondaire qui enrichit le rythme
régulicr de la colonnade.

Le deuxiéme niveau présente une balustrade posée sur la corniche de I’entablement du niveau précédent. 1es
ouvertures dans lc mur reprennent le méme rythme que eelui du premier niveau.

1.>entablement est décoré de triglyphes et de métopes, destinés a rappeler le martyre de saint Picrre. Comme
dans les tholos grecques classiques d’Epidaure et de Delphes, dans le Philippeion d’Olympie ou dans les
temples circulaires romains de Vesta et de la Sibylle. L entablement porte la coupole hémisphérique dont le
sommet ¢voque un lanternon. - : .
Alors qu’aujourd’hui Pédifice se trouve sur une place quadrangulaire, on sait que Bramante avait prévu dans
son projet, de faire du Tempictto I'élément central ¢’ une cour circulaire a colonnade qui accentuait par
contraste le caractére monumental de I’édifice, mais cette cour ne fut pas réalisce.
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Figure 2 : Elévation, étude sur les rapports géométriques (Histoire de I’art, réf. 3 ).
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Figure 3 : Coupe du Tempietto (Histoire universelle de I’art, TomeVII, réf. 6).

Figure 4 : Plan du Tempietto et de la cour circulaire projetée par Bramante
(Histoire universelle de I’art, TomeVII, réf. 6).
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I SPELGTACLES

Le magicien
de Mantoue

Giulio Romano fit d’une cité médiévale
un haut lieu de la Renaissance. Sur place,
une exposition eblouissante montre comment.

maginez le maire de Brive-la-Gaillarde
révant de métamorphoser sa ville en

« nouvelle Rome » : cela donnerait... non,

la chose ne se laisse méme pas concevoir.

En Italie, elle a engendré Mantoue. C’est

que nous sommes au xvi: siecle, que le

réveur se nomme Frédéric de Gonzague et
qu’un magicien passablement universel s’est
employé a traduire en réalité la grande illu-
sion du petit duc : Giulio Pippi.

Pour lui rendre hommage, Mantoue a
mobilisé toutes les ressources de la cité — les
sponsors vont de la fondation Getty au gara-
giste du coin — restauré les palais et les
eglises qu'il a construits ou rénovés, les fres-
ques qu’il a brossées, et organisé une formi-
dable exposition de ses tableaux, dessins et
gravures — pas moins de 450 numéros. Grace
a cette manifestation multiforme, la plus ori-
ginale et la plus réussie de I'année, une figure
fascinante sort triomphalement de I'oubli
(jusqu’au 12 novembre).

Car qui connait Pippi? Méme sous son
surnom de Romano — il est né & deux pas du
Capitole — Giulio a si peu retenu I'attention
des savants que l'actuelle rétrospective est la
premiére a lui étre consacrée. 1l en allait tout
autrement a son époque. Né sans doute en
1499, apprenti et, bientdt, collaborateur pré-
féré du divin Raphaél, au point qu’on ne sait
pas toujours si tel tableau, telle toile est de la
main du disciple ou du pinceau du maitre, il
fut, apres la mort de ce dernier, selon Vasari,
« considéré comme le meilleur artiste
d’Italie ». Titien peindra son portrait, Shake-
speare fera son ¢loge dans « Un conte
d’hiver » et Serlio, dans son traité, saluera cet
« exemple parfait d’architecte et de peintre
pour notre temps ».

C’est donc un trés jeune homme, mais au
talent déja reconnu — il avait efficacement
repris la PME Raphagl (travaux décoratifs et
constructifs en tout genre) aprés le décés de
son fondateur — que Frédéric invite 4 Man-
toue en 1524. L'offre est flatteuse et elle arrive
au bon moment. Giulio vient de laisser graver
et diffuser, sous le titre de « Modi », des des-
sins représentant seize positions amoureuses.
A vrai dire, ces images ne sont que des resu-
cées de motifs figurant sur des monnaies anti-
ques et qui, a en croire les experts en acroba-

|SPECTACLES

ties érotiques, n'épuisent pas le sujet. Néan-
moins, elles indisposent le Vatican, que les
progres de la Réforme incitent a ébaucher sa
propre remise en ordre ; Marcantonio, le gra-
veur, est jeté en prison.

L’accueil du fils d’Isabelle d’Este (elle-
méme grand mécéne) est plus que chaleureux.
Frédéric offre a Giulio 'un de ses chevaux
préférés. Le marquis (il n'est pas encore duc)
n’aime rien tant que les chevaux et les
femmes. La premiére tiche de son artiste sera
de transformer le haras ou il éléve les uns en
folie ou il courtise sa favorite parmi les
autres : le palais du Te, reconstruit et décoré
entre 1524 et 1535, demeure son chef-
d’ceuvre. Il sera suivi par la chambre du palais
ducal ornée d'épisodes de la guerre de Troie
— qui commenga, comme chacun sait, par
une histoire de femme et s’acheva par une his-
toire de cheval.

Trés vite, c’est tout Mantoue que Giulio
Romano entreprend de rajeunir. D’abord
pour Frédéric, puis. apres la mort du duc,
pour son frére et successeur, le cardinal Her-
cule de Gonzague. Il remodéle la cathédrale et
le palais ducal, redessine les portes de la cité
et ses batiments publics. Du décor des
assiettes a celui des plafonds, des monuments
funébres aux tapisseries galantes, rien

n’échappe a son invention plastique. Urba- »
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> Suite de la page 162
moins interchangeables. Sont-ils la par fidélité
dérisoire, délités de leur contexte, ou par blas-
phéme (mais celui-ci n’est-il pas une ultime
manifestation de foi?). En tout cas, ils ne
pesent plus, ils sont & présent les oripeaux et
les décors d’une mascarade, d’une fiction qui
s'avoue comme telle: jeu, spectacle, théitre.
Cet art nouveau, tiraillé entre nostalgie et
ironie, expression dune époque qui voit s’ef-
fondrer le grand réve humaniste de la Renais-
sance, l'espoir de réconcilier Platon et Jésus
dans une « Italie libérée des Goths » — ces
soudards frangais, tudesques, espagnols — a
pour nous un nom: le maniérisme. Giulio
Romano en aura été I'annonciateur.

Notre temps, qui raffole du maniérisme,
n’a pourtant pas rendu justice a son créateur.
La salle des Géants nous aide a comprendre
pourquoi. Cette vision catastrophique, entre-
prise a I'heure du sac de Rome (1527), n’in-
carne pas moins la fin du monde renaissant
que le « Jugement dernier » de Michel-Ange,
de peu posteérieur. Mais au palais du Te, rien
de tragique : on est plus prés de Rabelais que
d’Heésiode. Le terrifiant ici, par son outrance
méme, ne fait peur a personne. Ou, tout au
plus, comme on se fait peur 4 Luna Park. Le
vertige qu’on éprouve est celui non pas de la
chute aux Enfers, mais de la plongée du grand
huit. Voila pourquoi Giulio Romano n’avait
pas €té reconnu jusqu’a présent. Le manié-
risme se résume, croyait-on, a I’angoisse, au
déhanchement de I'ame — a des artistes du
genre de Rosso Fiorentino, Pontormo, Greco.
Or Giulio éclate de santé. Pippi maniériste ?
Autant dire : Tarzan mystique.

Cest oublier que le langage d’une époque
n’est pas homogene. Giulio a prévu, vécu sur
le mode enjoué la crise que ses cadets tradui-
ront sur le mode tragique. Les éruptions vol-
caniques commencent parfois comme des feux

d’artifice. Pierre Schneider m

E. LESSING, MAGNUM
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Fenétre a fronton
arqué sur pilastres

Fenéire a fronton Fenétre a arc unique

triangulaire sur colonines en plein cintre
a hossage rustique
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Fenétre a arc unique
en plein cintre

Fenétre a baies géminées Fenétre a remplage
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Les sculptui-es sur tombes "tro randes, imposent un maximum d'effet plastique,
P g ’ P

"sans échelle",

qui les détache (non proportionnalité), les figures sont repliées.
i Les tom-

beaux eux-mémes, dans le champ médian des arcades de la chapelle, sont restés ina-
chevés architecturalement; a origine, il était sans doute prévu de les faire monter jus-
qu’a un niveau plus élevé, ainsi que permettent de le supposer les socles a balustres en
surplomb de la frise et différents croquis. Mais, bien qu’elle soit inachevée, cette concep-
tion d’architecture sépulcrale, unique en son genre, produit un effet saisissant : par le

revétement en marbre des parois, toute la chapelle prend valeur de monument funéraire;

c’est un mausolée au sens plein du terme, dont 'image spatiale est déterminée par la

majesté de I’'union entre architecture et sculpture.
Tres pellde tenMc anrde san rnnsfananaace Vs
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Figure 1.2 : Bandeau central de la fresque, scénes bibliques (Guides Voir, Rome, Hachette)

Figure 1.4 : Fresque de la voite (Guides Vpi;—,;&qme, Hachette)

LEGENDE

i % La Genese 1 Dieu séparant la Lumigre des 7 Les prophétes 14 Jonas; 15 Jérémie:

Ténebres ; 2 Création du Soleil et de lalune: 18 Daniel; 19 Ezéchiel; 22 1saie; 23 Jogl;
3 Séparation de la Terre et des Eaux 25 Zacharie

4 Création de 'homme ; 5 Création de la
! femme ; 6 Le Péché originel ; 7 Le sacrifice de [ Les Sibylles 16 Sibylle Libyenne ;
Noé : 8 Le Déluge ; 9 Livresse de Noé 17 Sibylle de Perse; 20 Sibylle de Cumes:

! 21 Sibylle Erythréenne; 24 Sibylle de Delphes
| Les ancétres du Christ 26 Salomon el sa

mére: 27 Les Parents de Jessé ; 28 Jéroboam et [ 'Scénes de I'Ancien Testament

sa mére: 29 Asa et ses parents; 30 Josué et ses 10-Supplice d'’Aman: 11 Moise et le Serpent
parents; 31 Ezéch es parents; 32 Jézabel  d'airain; 12 David e1 Goliath; 13 Judith et
el ses parents; 33 Josias et ses parents Holopherne

Figure 1.3 : Plan de la fresque de Ja voiite (Guides Voir, Rome, Hachette)

Figure 1.5 : La Création de 'Homme (Les pays et leurs peuples, France Loisirs)
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créa I'nomme...

MUSEES NATIONAUX/LOUVRE

$ Tk )

« Cléopatre ». Dessin a la pierr

e noire.

un faux « Satyre » antique, qui trompa I'un de
ses premiers mécénes. D’autre part, le chris-
tianisme devenait moins laxiste : Michel-Ange
a entendu précher Savonarole et se sou-
viendra toute sa vie de la voix terrible du
Saint-Just dominicain. La tréve délicieuse du
xve siecle est bien finie : au xvr:, I'angoissante
q}lestion — Jésus ou Zeuxis? — exige
réponse.

Michel-Ange croit I’avoir trouvée. Dieu ne

¢ s’est-il pas fait homme ? L’image de ’lhomme

sera donc le terrain d’entente de la foi chre-
tienne et de I'esthétique gréco-latine.
L’homme regne sur I'ceuvre, sans partage. En
lui, les.deux traditions coincident : redressée,
la figure de Tityos se transforme, sur le verso
de la méme feuille, en Christ ressuscité. Le
« Christ » de la Minerva tient d’Hercule et
d’Apollon ; celui du « Jugement dernier », de
Jupiter tonnant. L’homme a_pour mission,
chez Michel-Ange, de réconcilier sacré et pro-
fane. L’homme, et non la femme : ce sont des
« garzoni » qui ont posé pour Léda, pour les
Sibylles de la Sixtine. Michel-Ange n’a aimé,
d’amitié, qu’une dame, Vittoria Colonna,
qu’il décrit comme « un homme dans une
femme, ou, plutét, un dieu ». C’est pour des
hommes qu’il brile.

De la « Bataille de Cascina », qui n’était au
fond qu’un vaste déballage de baigneurs, jus-
qu’a la mélée du « Jugement dernier », en pas-
sant par les Ignudi du plafond de la Sixtine,
ce ne sont que nudités viriles. De paysages,
point. D’animaux, d’objets, le strict minimum
nécessaire a la compréhension des scénes. « Y
aura-t-il esprit assez barbare, s’écrie Michel-
Ange, qui ne comprenne que le pied de
’homme est plus noble que sa botte ? Et que
sa peau est plus noble que celle des moutons,
avec laquelle il confectionne son vétement ? »
Iy en eut, pourtant : le pape Adrien VI quali-
fiait la chapelle Sixtine d’« étuve pleine de
nudités » et songeait a la detruire. La
Reforme, dont les effets commengaient & se
faire sentir méme a Rome, entrainait certains
a ne voir dans ces musculatures transfigurées
que « cochonneries ».

Michel-Ange avait longtemps justifié 4 ses
propres yeux ses splendides athlétes par le
recours au platonisme, découvert auprés de
Pic de La Mirandole et de Ficin. La beauté
est ’empreinte laissée par la perfection céleste
dans le monde terrestre. Aimer la beauté, c’est
emprunter la voie qui ramene a Dieu. Il s’agit
donc, pour lartiste, de dégager de la réalité
ordinaire la figure idéale qui y est inscrite.
Entreprise délicate : il arrive que sous I'idéali-
sation se cache I’adulation et que la culture ne
soit que la couverture du culturisme. Il suffi-
rait d’un rien pour que certains Ignudi
deviennent des pin-up boys.

L’écueil est cependant évité. La passion de
Michel-Ange est trop véhémente pour étrel

LE VIF/L'EXPRESS - 26 MAI18889 |*

d’étoupe », écrit-il. Ses yeux reconnaissent
dans ses dessins, si ancrés dans la chair, I’ar-
deur de ses désirs et I'informent d’une
« faute » inexpiable. Dés lors, le platonisme
cesse de garantir la légitimité de son travail.
Son humeur s’assombrit.

Ce faisant, elle est de la couleur du temps.
Le sac de Rome, en 1527, a porté un coup
fatal a I'Italie. Bramante, Raphaél, Léonard
de Vinci sont morts. Michel-Ange, seul désor-
mais, va incarner I’agonie de la Renaissance,
apres avoir recueilli les derniers échos de sa
jeunesse et glorifié 'éclat de sa maturite.

Peint entre 1534 et 1541, le « Jugement der-
nier » est 'ceuvre d’un homme aux portes de la
vieillesse. Des nus, encore, mais qui se tordent,
s’échinent en vain. Un destin impitoyable les
écrase aussi lourdement que la corniche
congue par Michel-Ange pése sur le palais Far-
nése. Il affirme : « Rien ne nous défend mieux
contre 'amour que la pensée de la mort. » Or,

MUSEES NATIONAUX/LOUVRE

« Le Christ en croix... »
Pierre noire, lavis
brun et blanc de plomb.

{| SPECTACLES

sculptée la mort ». Cependant, maudire n'est
pas interdire : il y a, dans les fresques de la
chapelle Pauline, assez de flamme — ou de
retours de flamme (I'un des anges de la
« Conversion de saint Paul » est le décalque
d’un hermaphrodite antique) — pour éclairer,
enfiéyrer ces cohortes de condamnés.

La « Conversion de saint Paul » et le
« Martyre de saint Pierre » achevés (en 1556),
Michel-Ange arréte de peindre. « La bonne
peinture est noble et dévote par elle-méme »,
assurait-il a I’époque ou I'enseignement de
I’Evangile et celui du « Phédon » Iui sem-
blaient converger. Il en va autrement, a pré-
sent. « L’art et la mort ne vont pas bien
ensemble », écrit-il. La hantise de la mort et
son corollaire, ’'obsession du salut, ne cessent
de croitre en lui. Dés lors, I'art lui apparait
comme une variété d’idolatrie.

Aussi, son inépuisable énergie créatrice

prend une autre direction : celle de I'architec-
ture. On retrouve dans les dessins ou les plans
pour la Porta Pia, pour I'escalier de la biblio-
théque Laurentienne, pour I'église San Gio-
vanni dei Fiorentini les mémes qualités que
dans son ceuvre plastique : aucune masse n’est
neutre, inerte, tout pese ou résiste a la pesan-
teur. Formes antiques et masses modernes
s’étreignent en un corps-a-corps féroce que
reflétent les multiples « pentimenti » des des-
sins. L’architecture de Michel-Ange est un
combat petrifié.

Reste I'ultime étape. La prédominance des
crucifixions et des Pieta ne doit surprendre,
pas plus que la conversion du trés vieil artiste.
Stupéfiant, en revanche, le caractére de cette
conversion, influencée par les convictions
presque hérétiques de Vittoria Colonna et de
I'inspirateur de celle-ci, Juan de Valdés.

Il enseignait que la foi seule (et non les
ceuvres) assure le salut. La Passion du Christ
doit étre revécue par chaque homme, intérieu-
rement. Cela impliquait que le sacré fit non
pas représenté, mais présent, l'objet, dit
Valdés, d’une « révélation », et non d’une
« relation ». L’univers profane pouvait se
satisfaire d’un art fondé sur I'imitation; le
monde religieux exigeait des images congues
dans — et pour — la participation.

Or, tout I'art de Michel-Ange était fondé
sur I'imitation de la nature et des Anciens (qui
imitaient celle-ci). L’esthétique de la partici-
pation, propagée en Italie par Byzance, avait
été expulsée par Giotto. Elle était en Orient,
chez les primitifs, partout, sauf dans la pénin-
sule. Néanmoins, cette conversion impensable
de I'imitation a la participation, Michel-Ange
nonagénaire I’accomplit: le sculpteur de la
« Pieta » de Saint-Pierre est également celui
de la « Pieta Rondanini », a laquelle il travail-
lait encore six jours avant sa mort, en 1564.
Les dessins attestent, a leur fagon, cette prodi-
gieuse mutation. Peur, tremblement, extase,
abandon se déposent sur le papier en soupirs,
en hoquets : fruits des repentirs (dans tous les
sens du terme) moins d’un génie qui s’inspire
de la culture classique que d’une ame
retournée aux origines, et qui expire.

Pierre Schneider ®
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la demande de son ami Jacopo Galli ; c’est
une commande du cardinal fmnqans Jean

lB"'l’lgh_lereslde Lagrmgzxsl q;x)x lerégage, en
, & I’exécution de la Pierd, destinée a
'oratoire de_Sainte-Pétronille, pres de la /a /{/% C}é@
basilique du Vatican, ou elle fut ultérieure-

ment installée. Ce célébre complexe de
marbre, auquel Michel-Ange consacra le

meilleur de lui-méme, constitue une des 2] OCW (/Q
expressions les plus hautes de son génie ; o ~—
si I'ccuvre rayonne de ce sentiment de

pureté et presque de chasteté qui avait

caractérisé le jeune artiste a ses débuts, elle i/
manifeste en outre, dans I’extréme perfec-
tion avec laquelle le marbre est travaillé, | /

la volonté de surpasser I’esthétique de la |
; le fré du moindre
de(all témoigne de I’exceptionnel pouvoir
de Michel-Ange d’informer la dure matiére.
C’était une idée toute nou\:lle que de
rendre, sous la forme d'un ensemble de
marbre destiné & un autel, le theme de la
Pieta, déja traité dans de pcmcs ceuyres de
dévotion et plus répandue dans la pein-
ture. L artiste était part;\xtement conscient
d’avoir réalisé un chef-d’ceuvre lorsqu’il
grava son nom sur le bandeau porté par la
Vierge au milieu de la ponrme : la_Pieta
est la seule de ses ceuvres qu'il ait signée.
Le bloc de marbre a été travaillé comme

un haut-relief de grandes dimensions ; les
profondes entailles du ciseau et le mouve-
ment des plis desquels émerge le corps
fragile du Christ mort font converger la
lumiére sur la chair nue, tandis que la

§ 2 | Vnerged ag_ vxsaglchdoux et [severedlall(: lle '[.‘ '3
: - este ‘offrir a umanité la vie u 118, .
Michel-Ange Buonarotti, | *® offrovda ole Lo e A ik &
né a Caprese « Pietd ». L'@uvre Ia plus « finie » de Michei-Ange. Matbre poli, 1499. Saint-Pierre de Rome (L. von Matt-

Rapho).
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Michel Ange aborde 1l'architecture relativement tard. D'abord seulement 3 travers
travaux de peinture, dans volte de la chapelle Sixtine, et de sculpture dans le
tombeau de Jules II.

Pour comprendre le boulversement qu'il apporte, il faut se reporter au probléme
de l'espace esquissé plus haut avec Léonard de Vinci.

Mlchel gepabolit radicalement 1l'espace comme contenant, et reporte tout 1'espa-
ce a emanaflon du contenu. Premier exemple est le Tondo Doni (épisode bataille
des Centaures et Lapithes) ol axe horizontal du raggio centrico est remplacé par
un axe vertical autour duquel s'enroule la figure. Conception qui ne fera que se
développer avec volite de la chapelle Sixtine, Jugement dernier, Chapelle Pauline.
Dans la volte sixtine, il refuse 1'illusion: cadre prespectif est instrumental
par rapport aux figures, et succession de pointsde vue dans prophétes et sybilles,
se sorte que la corniche fait plus effet de grépque sur plan que de perspective
en profondeur. Il irréalise immédiatement 11Lﬁ51on1smef> (CAﬁB}
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Un peu plus tard, vers 1504, Michel-Ange
crée, dans un climat de recugnlleq’\ent ana-
logue, une autre ceuvre dotée d'une pro-
fonde signification religieuse : La Madone
de Bruges, achetée par des marchands
flamands — les Mouscron — pour la
cathédrale de la_ville. Dans cette ceuvre,
la Vierge, toute jeune, est assise et retient
le Fils dans sa descente parmi les fideles,
comme si elle voulait encore I'empécher
d’aller accompiir sa mission parmi les
hommes. Cette interprétation originale
permet 4 Michel-Ange de mettre en valeur
le contraste entre la sévére immobilité de
la mere et la fiorissante beauté du petit

n. . .
garrgte) Sienne, entre-temps, ILr' per,w;l;néclla
ommande de statues pour l'autel Picco-
fomini, dans la cathédrale (1501); il exécute
les statues de saint Pie, saint Pierre et
saint Paul, toutes remarquablement finies
et traitées avec une extréme precision, de
la maniére déja employée pour la Pierq de
Saint-Pierre.

« David », marbre de \
Michel-Ange.

participait Léonard, élevée devant le Palais-
Vieux, sous le regard stupéfié du peuple
florentin.

La Piera de Saint-Pierre avait fait con-
naitre, jusqu’au-dela des frontiéres, le nom
de Michel-Ange ; avec le David, orgueilleu-
sement dressé en plein ceeur de Florence,
sa gloire recevait un éclat indiscutable. En

étudiant 2 Rome les ceuvres classiques,
P'artiste avait été particuliérement sensible
a leur monumentalité ; et il est certain que
a i u David témoi du desir
de Partiste de surpasser les Anciens dans
P’art de sculpter des figures gigantesques ;
mais peut-étre était-il stimulé encore plus
par la volohté de réussir la ou d'autres

i e g

A ABalse

- ole L Loldaliome clampue
m%_&,wmtc—;

elracy $trgor .
f,ﬁ.,,g.’/»ﬁ“ A sl Reur> myylhuguse

/.;u. menale iebrawlotile, (4/46;./») ,

Il y avait_a Florence, prés de Sainte-
Marie-de-la-Fleur, un énorme bloc_d

marbre de prés de cing métres, d’ou gos-
tino di Antonio di Succm avait vainement
tenté, en 1464, d’extraire une figure, et qui
restait inutilisé ; divers artistes avaient
essayé, sans succés, d'y avoir accés; on
le confia, en septembre 1501, a Michel-
Ange. Aprés avoir effectué quelques es-
quisses, il en tirait, en 1504, le David. La
grande sculpture fut trainée, au mois de
mai, jusque sur la place de la Seigneurie,
et, sur avis d’une commission A laquelle

avaient échoué. On a pu constater que, dans
ses ceuvres précédentes, Michel-Ange met-

tait déja toutes ses énergies a dépasser les we

idéaux de la Renaissance et a exalter le sens
de I’héroisme ; de cette volonté, le David
fut I'expression farouche, et les contem-
porains comprirent fort bien que dans leur
« géant » s’accomplissaient dans toute leur
lénitude les aspirations latentes de la
enaissance. Avec cette ceuvre, l'artiste
affirmait aussi sa personnalité propre, en
dotant la figure du jeune héros biblique
d’une réalit¢ humaine qui transcende le
vérisme de l'art de la Renaissance et le
libére du joug de I'idéalisme classique.

De fait, le David, avec la rude dispropor-
tion de ses membres, apparait comme un
jeune berger — et non un héros mythique —
qui lance son défi et se prépare au combat
en ne comptant que sur la seule force de
la foi. La posture a la fois nerveuse et
contenue et le fier visage aux grands yeux
brillants sous le front irrité donnent la sen-
sation d’une force morale inébranlable,

En voyant I'artiste s’attaquer avec une
stupéfiante maitrise a une entreprise tenue
pour désespérée, les Operai de Sainte-Marie
de-la-Fleur lui commandérent en 1503
douze statues colossales, celles des Apatres ;
Michel-Ange n’en commenga qu’une seule,
le Saint Matthieu (Académie, Florence),
qu'il laissa d’ailleurs inacheveée.
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S Glestiun mouvement cultureF quijaXVes=s siecle et pendanti
- abandorma explicitement les.valeurs médiévales; liées a la féodalité; eteut; parmi d'autre
caractéristiques, celle de faire renaitre les valeurs de I'antiquité dans la civilisation européenne, le
retour aux canons artistiques et aux thémes gréco-latin,  la perspective classique en peinture.

siécleetpendantiune partie: durXVIE

I a renaissance italienne commence au début duXV ieme siécle et se propage en France, puis
dans toute I’Europe. Elle correspond aux débuts des temps modernes.

Ia classification classique dans la Renaissance italienne :

Palladio et son architecture.

~ Andrea di Pietro dalla Gondola, dit Palladio est
né 4 Padoue en 1508 et est mort & Vicence en 1580. II fut
tailleur de pierre jusque vers 1540. L'amitié de 'humaniste &
Trissino, avec qui il voyage a Rome (1541, 1547, 1549) ou
il apprécie les monuments antiques (il écrit un livre:
" antiquités de Rome, 1554), une profonde connaissance de
Vitruve, une grande assimilation des productions de ses
contemporains (Bramante, Jules Romain, Serlio), lui
permirent de rassembler les données architecturalec,
théoriques et pratiques, pour mener & bien I'adaptation des
éléments antiques (colonnes, frontons, baies, etc.) a des
programmes modernes conformes aux gofits et aux besoins
de la classe dominante.”’

Palladio est surtout un théoricien. I1 écrit
plusieurs traités d’architectures dont les gquatre livres
d’architecture (les « quattro libri della architectura »),
dans lequel il parle des matériaux et de leurs différentes
utilisation, et dans lequel il présente ces ceuvres,...

Palladio, Wundram - ?ape — Marton, p. 2

11 s’efforce de dépouiller I’architecture de ses contemporains des interprétations trop libres
de I’architecture romaine. C’est ainsi que non seulement il restitue aux colonnes leur fonction portante
de I’architrave, dont il restaure 1’usage (substituant une forme horizontale a une forme courbe), mais il
s’attache aussi a se rapprocher de la conception antique des masses.

meutefois : Palladio remplace la pierre par de la bri ue pour monter des
supports, C€ qui constitue une W ; 11 ui arrive méme de dissimuler la
brique sous un enduit. En d’autres termes, Palla 10 traite souvent 1’architecture comme un décar de g
théatre. On pefut considérer qu’il a légué cette tendance a I’architecture baroque.®

7 - -

Ly e mﬁ/%"’“ (o2 4W ‘

1 ¢t 2 Le Robert “ictionnaire; 3 Les architectes célébres, tome II

s Vega S’

Renaissance italienne, Ws v iérisme. CW
On assiste 4 un regQuyeal de la culture antique., T tion culturelle qui se produisit en Europe

au XVE et au XVI siécle, dans les domaines littéraire, agjiStique et scientifique d’une part, et dans les
domaines économique et social d’autre part, avegAes grandes découvertes et la naissance du
capitalisme moderne. Ce renouveau des arts do lorence donne le signal au XIV® siécle est
contemporain de ’essor de la société laique et de la redécouverte de la Rome antique. L’aristocratie
marchande des Médicis, Strozzi et Rucellai protége des architectes qui ne sont plus seulement des
maitres d’ceuvre, mais des artistes complets, engagés dans la recherche universelle du Beau.

Le prestige dévolu a I’artiste procéde grane vision nouvelle de I"univers, centrée sur ’homme.

Contexte général

Fig. 1 : Léonard de Vinci
Les proportions du corps humain

Désormais les peintres représentent mécénes et dopdteurs parmi les saints du paradis, tandis que les
proportions du corps humain inspirent aux archiéctes les dimensions parfaites de leurs ceuvres. La
structure comme le décor des monuments de la Rome antique sont étudiés, le texte de référence étant
le De Architettura ( 1 siécle av. J-C ) déns lequel Vitruve a codifié les ordres classiques.
L’architecture de la Renaissance est donc cohérente et homogéne. Théoriciens et architectes
s’en inspirent, tel Leon Battista Alberti ( 1404-1472 ) qui définit I’harmonie d’un batiment
comme un équﬂibre parfait que le moindre ajout ou retrait détruirait irrémédiablement.
*architecture de la renaissance, /méme si elle est restée cohérente et homogene, présente une

évolution et des contrastes : Z te Renaissance et maniérisme.
/4. %ﬂu(.o - whe cla Clancll- : .
Vee. s + Joleste !

+ deVere
+ Worueu i/

- efowne’
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" Histoire de ’architecture|

Palladio

Le palais Chiericati

Travail réalisé par Quentin GOULARD
Histoire de 1’architecture
Etudiant en architecture
En 4°™ année
A P’ISAI, Site de Mons
Année 2000-2001
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,.poux:prathuera -dessous, s iR
n auralt.‘pas blen réusms en les niettant tout 4 fait sous terre & cause du vorsmage'
rhaut s’ ;fplusgalset] mssentnnem:.dcl’aspectdc]
s:grande hambres ont leurs voiites exha riére mé =
a s;p]m petltes, ont desv utes'é lunett 'etsontau.s1 hautes que les plus grandes. Les cabmets sont'
voltés de méme et ont des mezzanines au-dessus ; chaque voiite est enrichie de compartiments de stuc
exce]lemmem travaillés par Bartolomeo Rldolﬁ-‘?ciﬂpte\n de Vérone, avec diverses peintures de la.
A mantderDomemco Rizzo et de Ba’mstafVemr; 0. lwmmes rares dans lewprofesswn. La grande salle
' , au milieu de la faqade et serencontre T
a_:nvesj 1squ’a la couverture du logis, et qggﬁdébordﬂm peuen:dehors les angles sont
: sbutenus par d des colonnes doubles:De chaqueccﬁtEde cette salle; il y a des loges dont les soffites ou-
lambris sont enrichis d’excellentes peintures et font un trés bel effet. Le premier ordre de la fagade est
dorique, et le second ionique. » (quattro libri, p 122:e/t 123)

@
L]

A

Plan du palals Chiericati extrait des « quattro libri ». Le vestibule qui domine dans la
disposition des pleces reprend la conceptxon rectangulaire transversale du palais. Les piéces bordant le
vestibule & droite et  gauche entourent & angle droit la cour du palais. Une loggia permet d’entrer dans S
la cour loggla qu1 s enfonce entre les deux escahers pnnmpaux e

Projection verticale du palais Chiericati extraite des « quattro libri ». Dans cette projection
verticale, Palladio présente le palais en tant qu’architecture quasiment « ouverte ». Devant le noyau du
batiment, on a élevé une loggia a colonnes a deux étages qui couvre toute la largeur de la fagade. La
partie centrale est 1égérement recoupée par rapport awreste de la fagade et de plus accentuée par
I’amassement, en ses coins, de quatre colonnes trés proches les unes des autres.




¥

Ainsi, c’est Bramante ( 1444-1514 ) qui en quittant Milan pour Rome en 1499, entraine I’éclosion
d’une architecture harmonieuse et sobre qui caractérise la haute Renaissance. A partir de 1520
environ, Michel-Ange, puis Giulio Romao élévent des constructions dont le dessin trahit une virtuosité
mélée de tension. L’idéal d’harmonie faisant bientdt place au goit du bizarre et du spectacle cultivé
par le maniérisme. Evolution esthétique précipitée par 1’instabilité politique, qui culmine avec le sac
de Rome par les troupes impériales en 1527 ( = seconde Renaissance ). Et enfin se joue en Italie avec
la conclusion du concile de Trente en 1563, la reforme de I’art religieux, portée au premier plan avec
le retour d’un classicisme de tendance puriste. Le plus grand architecte de la fin du XVI® siécle étant
assurément Andra Palladio ( 1508-1580 ).

Contexte particulier

Le 4 mai 1576, le Sénat ordonne la construction de I’église du « Redentore » en remerciement de la
libération de Venise de la peste ( une des deux épidémies les plus meurtriéres de son histoire ) en
bordure de la Giudecca sur la Piazzetta di San Marco.

Y, % ~ CENTRE DE VENISE

™\ VERs LA TERRE SERME o
SAN MICHELE

l L@ Momment ou st e imocetant
PT Poste ot lalecomveg: " AhONS

“Mg. 2 : Venise
Plan de la ville en 1587

Cette église devait remplir trois fonctions : église votive, conventuelle ( car elle était I’église
monastére des moines capucins installés & Giudecca et qui devaient la gérer ) et de pélerinage ( car elle
constituait le but d’une procession qui avait prononcé le veeu que I’église fit érigée. Celle-ci avait lieu
le troisiéme dimanche de juillet, qui était devenu le jour du souvenir ).

Au niveau de IP’architecture, la facade du Redentore est sans doute le chef-d’ceuvre absolu du
classicisme palladien. En ce qui concerne ses limons et ses sculptures, ceux-ci n’ont été ajouté que
pendant la deuxiéme moitié du XVII* siécle. :
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Le(R\th;gmné se compose de trois picces placées les unes & la suite des autres suivant un plan
longitudinal : le vaisseau, le carré et le cheeur dont le centre se trouve accentué par trois absides, cheeur
et bras du transept qui se fondent dans I’espace central de la croisée. Ce plan était en fait adapté a la
grande cérémonie d’action de graces, présidée par le doge, qui avait lieu 1a chaque année.

Un éerum incurvé
de quatre colonnes divis

et cree un codre moynifique
pour v maitreyutel

R

Des demicolvmnes. des pricstres
f wne corviche dordre

ien rythment interneur
et reliens visueilement i nef,
le tramsept o1 1o cherur

Linclinaison du toit en Mitiére
reprend ceiie des fromtons
de la facade pencipale.

Charur des moinet

\

Cherwr liturnique.

Les petites chapeiles lotérales

qui flangwent i3 nef communigueni
par des passages ouwerts pour
conserver impresvon d'espace
dans let davcctet

Fig. 5 & 6 : coupe longitudinale & plan

Contrairement a San Giorgio Maggiore,\"]el{_eg@ HEMMW mais une
salle dans le vaisseau comprenant des chapelles 1’accompagnant latéfalement. Ces chapelles
débouchent sur le centre sous forme de travée rythmique, ¢’est-a-dire qu’aprés chaque pan de mur
U sty ord de el largement ouvert, on en trouve chaque fois une plus petite et comprenant moins d’ouvertures. Deux

wr o wubastemeont.
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Selon Scamozzi

Facgade

Selon Palladio

Echelle: 1/200

(réalité) (plan) .
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