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. La naissance d’un style

. L’évolution de la musique
baroque

. Le dernier baroque
et la réaction rococo

L’origine du mot « baroque ». appele :
A une si grande fortune, doit €t |
raisonnablement reconnue dans le mot
portu%?,is barroco, qui désigne la perle
irréguliére, voisin du castillan berrucc0, |
qui était lui-méme entré dans la langue
technique de la joaillerie au XVI°¢ SIEC €.
Les dictionnaires francais (Fureticre
1690 ; Académie francaise, 1718) I'ont
accueilli avec ce sens, mais, assez rapide-
ment, celui, figuré, d’étrange et presquc
de choquant fut admis.
L’Encyclopédie a cru qu
venait du baroco des logiciens, alors 4
la figure du syllogisme ne traduit aucuie
irrégularité dans le mode de pensct:
est assez curieux d’observer, a pre?u i
Sue dans le supplément de I'Encycio?

/ = Roussed
ie, de 1776, Jean Jacque:sla o sique

e le terme
que

11!.

(sous la signature S) définit

baroque comme celle « dont ’harmonie
est confuse, chargée de modulations et
de dissonances », alors que, par musi-
que baroque, nous entendons Iécole
musicale du Xviie siécle, dans une
acception surtout chronologique.

Au tournant du XVIII® et du XIX¢ sie-
cle, les théoriciens partisans de I'antique
et rénovateurs d’un art architectural
classique ont employé I’adjectif « baro-

ue » pour désigner ce qu’ils trouvaient
e capricieux, d’extravagant, de contrai-
re a la régle et au goiit chez les maitres
italiens du Seicento. Le grand critique
d’art, Jacob Burckhardt, professeur a
Bale, qui dans le Cicerone (1860) avait
contribué a présenter le style baroque
d’Italie comme une altération de la
Renaissance, est revenu sur cette pre-
miére opinion et a éprouvé une sympa-
thie croissante envers lui. Mais, en
France surtout, le XIxe¢ siecle positif,
réaliste, admirateur d’un classicisme ol
il croyait voir la plus parfaite expression
du goiit, de la raison et du génie
national, a condamné ’architecture ita-
lienne et les formes qui s’étaient dévelop-
pées a partir d’elle. Il en est résulté que
le mot baroque a été pris constamment
dans une acception pejorative, jusqu’au
lendemain de la Premiére Guerre mon-
diale. Alors, les esthéticiens ont prété au
baroque le caractére d’une phase de la
sensibilité générale, en littérature et en
art, ou les valeurs de fantaisie, d’imagi-
nation se trouvaient libérées, jusqu’au
désordre parfois, mais sans leur refuser
I’attrait, le charme et la séduction. On
ne peut reprendre ici toute I’histoire du
terme baroque et de ses diverses accep-
tions, mais il est sans doute utile de
s'arréter sur trois observations :

1. Chronologiquement, le baroque est
un style artistique général, postérieur a
la Renaissance, dont les manifestations
les plus affirmées se sont présentées en
Italie au XxvIc siécle, et qui est passé,
y recevant un accueil plus ou moins
favorable, en Espagne, en France, en
Allemagne, en Europe centrale, en Rus-
sie. Art d’imagination, d’invention, de
somptuosité, de contrastes, il est diffé-
rent de la recherche d’équilibre et
d’harmonie qui forme I'idéal classique.

2. Mais jamais les artistes qui ont
adopté ce style ne 'ont appelé baroque ;
ils ont méme ignoré, pour la plupart, le

- mot et le sens que nous lui prétons. Ils

ont admis d’eux-mémes qu’ils étaient
modernes. En France, on a parlé d’'un
genre « a la romaine ».

3. Intemporellement, c’est-a-dire
pouvant étre reconnu a toutes les épo-
ques et dans tous les genres de création,
le baroque est I'audacieux, le surprenant,
le contrasté ou I'incohérent. II est, en
principe du moins, le reflet dans les
sensibilités et les expressions de périodes
de transition, de difficultés internes, de
remise en cause de valeurs tradition-
nelles, d’un affleurement de tendances
profondes, douloureuses parfois, in-
quietes toujours.

L’idée qu’il a existé au XVII® siecle,
et qu’il peut exister toujours des catégo-
ries baroques a certainement joué un réle
fécond pour I’analyse et la connaissance
des civiﬁsations postérieures a la Renais-
sance. Mais on risque de faire un usage
intempérant de la catégorie si I’on donne
au baroque, méme chronologique, un

caractére trop absolu. Apres avoir réha-

bilité, de maniére opportune, des ceuvres

ignorées ou méconnues a la mesure de

certains critéres acceptés comme des

dogmes, d’une interprétation platoni-

cienne de la beauté, on a trop rigidement

opposé baroque et classicisme quand on

a négligé soit les zones marginales, soit

les affinités baroques d’ceuvres étran-

geres a la catégorie, soit le probleme

des inclassables (juste observation de|
M. M. Reymond, en 1960, sur la ligne |
de démarcation du baroque stricto sensu, ‘
lorsqu’elle passe « a lintérieur de

groupes d’écrivains ou de formes de style

qu’on serait trop tenté de considérer en

bloc, soit pour les rattacher au baroque,

ou pour les en distinguer », ou encore

les fines suggestions de M. P. Charpen-

trat dans Le Mirage baroque, 1967

« L’art baroque existe-t-il ? »).

De méme, en ce qui concerne le
baroque chronologique, la difficulté est
grande d’en fixer les limites d’apparition
et de disparition. Les critiques allemands
du x1xe siécle ont parlé de Friihbarock
(traduisons prébaroque ou baroque pri-
mitif), mais il n’est pas aisé de le
distinguer de la Renaissance tardive. |
Quant au terme d’arrivée, la barriere |
arrétant le baroque est assurément four- |
nie par le néo-classicisme et le retour a |
’antique : mais que dire du rococo du
XVIIIE siécle, a la fois proche du baroque
et différent de lui ? On glisserait vers une
sorte de triptyque : Renaissance tardive
ou, comme le terme a tendance a
s’imposer, maniérisme, baroque, rococo,
ce qui correspondrait en somme au XVI¢,
au XVIIC et au XVIII© siécle. Répartition
exacte qui permet d’observer une évolu-
tion historique, 12 encore hypothese de
travail qui aide 2 mieux reconnaitre les
étapes, mais qui ne doit pas faire oublier
la fluidité ou la complexité des passages,
c’est-a-dire que ces périodes, procédant
I'une de I’autre, ne sont jamais herméti-
quement closes et, enfin, que le classi-
cisme francais ne peut étre absorbé dans
la catégorie baroque, pas plus que le
baroque ne doit étre raisonnablement
tenu pour l'altération ou la corruption
d’un classicisme antérieur ou contempo-
rain. On ne doit jamais perdre de vue
que le baroque, comme tout autre style,
correspond aux tendances profondes des
sociétés ot il se manifeste, qu’il rejoint
des courants idéologiques : philosophi-

ues ou religieux, mais qu’il se rattache
également a des circonstances histori-
ques particuliéres. Dans une Europe déja
aussi variée et nuancée que celle des Xvie
et XVIre siécles, il ne peut étre nulle part
imposé du dehors. Il se concilie avec des
exigences locales et il a dii prendre, en
conséquence, des aspects différents selon
les pays.

1 Le baroque italien

Les premiéres ceuvres
baroques @ Rome

Il est hors de doute que I'Italie, par la qualité
des ceuvres et des maitres qui s’y révélent
alors, a fourni les modéles et donné I'impul-
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siqn. Le baroque est le style de la Contre-
Réforme, a-t-on dit. A n’en pas douter, parce
que le concile de Trente avait maintenu la
vénération des, images et qu'il avait prété
désormais a I’Eglise catholique le caractére
d’une religion sensible, o les rites et les
manifestations extérieures du culte occupe-
raient une grande place (ce qui n’excluait en
aucune maniére, cependant, le souci d’une
vie religieuse intérieure et le développement
du c_hnstocentrisme), la Contre-Réforme ca-
tholique favorisait les arts : construction et
décoration d’églises. En outre, par la centrali-
sation re_lative de I’Eglise, la place accordée
au magistére pontifical et a Rome, elle
desxgr_\axt I'Italie pour étre le lieu ou ces |
expériences nouvelles seraient accomplies et
deviendraient des sources d’inspiration, sinon
des modeles pour toute la catholicité. Rien
de tout cela ne prétait de nécessité a
I'adoption d’un style, de préférence a un
autre. On a cherché dans les derniéres
manifestations du génie de Michel-Ange les
prodromes du baroque : la fresque monumen-
tqle.et tragique du Jugement dernier, i la
Sixtine, la_magnificence cosmique du déme
de Saint-Pierre. Déja on peut y reconnaitre
les traits qui reparaitront dans le baroque :
le pathétique et le grandiose. Ils ne sont
nullement exclusifs. La multiplication des
ordres religieux et leur renouveau suscitent
des constructions et des décorations d’églises.
On pense aussitot aux Jésuites. Leur inten- ‘
tion premiére n’a point été d’introduire un |
style nouveau dans l'art religieux, et encore
moins que ce style fit pompeux et triomphal.
A peine 'un des généraux de la seconde
mottié du XVIe siécle a-t-il pensé a2 un mode
particulier (i modo nostro) pour les églises
de la Compagnie, mais ses prescriptions
auraient été fonctionnelles : clarté de la nef,
visibilité et audibilité de toutes les parties du
sanctuaire, petites tribunes. Avant tout réalis-
tes, obligés de tenir compte des milieux ou
ils allaient exercer leur apostolat, les Jésuites
se sont gardés d’innovations et ont montré
beaucoup de souplesse dans le choix des
plans, laissés aux initiatives locales, et seule-
ment contr6lés et approuvés par Rome.
Dans le cas du Gesu gﬁl}.gm;’t ainsi que
I'a démontré le pére Pirri, une intention de
sévérité, de sobriété, qui a les préférences des
peres, doit se concilier avec le goit plus
fastueux du donateur et protecteur, le cardi-
nal Alexandre Farnése, prélat de la Renais-
sance. Le plan de Vignole, la facade réguliére,
massive et grave ‘de Giacomo Della Porta
maintiennent leur filiation avec les ceuvres
de I’époque antérieure. L’esprit des premiéres
années de la Contre-Réforme n’est pas
particulicrement favorable a I'éclat. Cepen-
dant, la prédilection de la Renaissance pour
les décorations somptueuses continue 2
s’affirmer alors a Saint-Jean-de-Latran, dont
les plafonds ornés de motifs vigoureux sont
chargés d’or, et les murs du transept recou-
verts ,d_e fresques fleuries, d’un raffinement
maniériste. Surtout, des circonstances nou-
velles pressent les changements apres
'austérité de saint Pie V, le pape moine, ses
successeurs rejoignent la lignée des papes
mecenes et constructeurs. Italiens et fils de
la Renaissance, la beauté de Rome leur parait
un hommage a I’Eglise et 2 Dieu. Sixte Quint
imagine de remodeler la ville, d’y faciliter la
circulation par de grandes percées et d’orner
les places en y relevant les obélisques du
monde paien. Souci pratique, 2 cause du
jubilé de 1600 dont la date approche et qui
dglt amener_dans la cité une affluence de
pélerins, mais auquel se méle une nouvelle
1déologie. Des événements heureux se succe-
dent en série : la victoire sur les Turcs a
Lépante (1571) qui a délivré la Chrétienté
de la menace de I'Islam, les progrés de la
conversion en Allemagne, I'abjuration de
Henri IV qui garantit la fidélité du royaume
de France, autant de signes que Dieu
confirme la vocation salvatrice de I'Eglise. 11
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convient de I'affirmer par des actions de grace
et, dans l'esprit général du temps comme
dans la tradition propre a I'Italie qui croit|
a Peffet des ceuvres monumentales pour|
frapper 'opinion en exaltant la grandeur, de
fixer dans le site urbain les témoignages de
ces triomphes.

Les cardinaux sont invités, de leur coté,
a embellir leurs églises et a rendre leurs
demeures plus imposantes. D’ou la reprise
des travaux a Saint-Pierre. Sur la place
pregedant le sanctuaire, Dominique Fontana
avait, non sans peine, dressé I’obélisque.
Maderpa acheva la transformation de la nef,
de croix grecque en croix latine, et, pour
fagade, il édifia un palais a colonnes, superbe
et adventice, dont la loge pour la bénédiction
pontificale forme le centre. Des artistes venus
du Nord et de Naples se retrouvent sur les
chantiers de Rome, dans les denses équipes|
de la fabrique de Saint-Pierre ol se forment
alors ceux qui vont devenir les maitres du
baroque romain : le Bernin et Borromini.
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Borromini (Francesco Castelli dit) i

1
Né A Bissone en 1599, mort & Rome en 1667, neveu et disciple|
de Carlo Maderna, s'installa 2 Rome en 1614. Contemporain du|
Bernin (né en 1598) il travailla quelque temps avec lui. Puis les|
deux hommes se brouillérent et devinrent rivaux acharnés.,
Artistiquement aussi, chacun d’eux suivit sa propre voie. Tandis
que Le Bernin élevait une ceuvre fastueuse a l'inspiration|
universelle, Borromini approfondissait sa quéte de l'univers
baroque sous sa forme la plus tourmentée.

C'est 2 Rome qu'il exerga son art. Apres le Palais Barberini
(1629), ceuvre de jeunesse a laquelle Le Bernin et Maderna
collaborérent, Borromini amorca dés 1634 une de ses ceuvres les
plus originales : I'église San Carlo allo quattro Fontane, surnom-
mée le «Carlino» a cause de ses modestes dimensions (qui
n‘excédent pas en effet celles d'un pilier de St-Pierre). Le corps
de I'église, avec son dome ovale, ne fut achevé quen 1650 et
la fagade, avec son jeu de courbes et de contre-courbes, quen
1667. Quelques années aprés avoir commencé le Carlino,
Borromini entreprit un autre de ses chefs-d’ceuvre, le Palazzo
della Sapienza (1642-1650) avec sa bibliothéque et surtout, au
fond de la cour, I'extraordinaire église San Ivo della Sapienz
(1642-1650), avec son plan complexe d‘étoile a six branches et|
son dome en spirale. Cette ceuvre ne manquera pas d’inspirer|
particuliérement un autre grand artiste baroque, Guarino Gua-|
rini. Mais alors que ce dernier tirera I'essentiel de ses effets de|

sortiléges géométriques, Borromini ajoute a une science fasci-
nante l'apport irremplagable de la poésie et de la sensualité. Ses
autres ceuvres cultuelles comprennent Santa Maria dei Sette
Dolori (1655-1666) ; San Andrea delle Fratte, a l'étrange campa-
nile (1653-1665) ; la réfection de I'intérieur de St-Jean-de-Latran
(1650) ; Ste-Agnes, sur la Piazza Navona (1657); San Giovanni
in Oleo, 4 la forme octogonale (1658). Enfin, il faut citer I'Oratoire
des Filippini (1637-1650) & la Chiesa Nuova, qui donna son nom
aux oratorios.

L'ceuvre profane de Borromini comprend la galerie du Palais
Spada (1636) ainsi que la chapelle attenante (1660); la galerie
du Palais Pamphili (avec Rainaldi); le Palais Falconieri (1640) ;
la facade latérale de la Propaganda Fide (1660).

Hors de Rome, on ne peut guére citer que lautel de|
I'Annunziata a I'église des Saints-Apdtres de Naples (1642) et la!
facade de la villa Falconieri (dite « la Rufina ») a Frascati. |

Malgré la liberté et la diversité des formes, malgré un|
renouvellement continuel des structures qui traduit l'inquiétude!
de sa création artistique, l'ceuvre de Borromini est d'une totale
unité. La postérité ne lui a pas accordé la gloire qu'elle a donnée|
au Bernin. Borromini n’en incarne pas moins un des moments
privilégiés de 1art baroque avec plus d’éclat et de pureté qu'aucun|

de ses contemporains. g !

3. orw

A, r4ﬂ°7/7$e des Oewuvres
—7 S Charles Jux 4 Fonldines
(1638-1640); Felgadle (4663)-

- .. The exterior fagade was not
1h~ ti : nearly 30 years later and shows the
architect’s more mature approach. It is equally

original and composed of undulating curves.
(YARW20D, (53 )).
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B -entreprise la plus audacicuse de Borromini fut de
[laire participer! la fugudc — ajoutée en 1667, année de su
mort | au mouvement geénéral, Lerez-de-chaussée et sa
corniche suivent le CME T CONCUve-c "
? e nt I’L lhurln. concave-convexe-concive,
auquel fe premier €tage répond par un concave-concave-
u)nl«.dvc, compliqué en son milicu par une sorte de temple
ovale en miniature inséré entsailli v
i ( (satllic) dans la travée ce
el d allle fe Sl la travée cen-
|  sorte que celle-ci semble convexe aussi
fnlglcmps quion ne regarde pas sa partic supéricure. Dans
"ubstrait, ce mouvement des volumes et des espaces peut
iscrlmblgr tres froid mais, en réalité, on ne peut rester
mtcn.\lhlc 4 son brio, & la passion qui I'imprégne, en
meéme temps qu'd une certaine v i qui s'en déga
e ‘lup' '; i certaine \0]@1‘& qui s'en dégage,
le_au gracicux _dcéhanchement d'un corps humain.
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A San Carlino, chef-d'oeuvre de Borromini, la pensée architecturale de ce
dernier est déja annoncée avec clarté.
L'ensemble église-couvent est congu en fonction d'un programme psychologique se
basant sur le contraste entre la simplicité fonctionnelle des parties réservées
a8 l& vie de la petite communeauté et 1'église qui s'en détache en un résultat in-
attendu qui, d'un trait, transporte 1l'observateur dans un monde artificiel qui
oriente ses pensées et ses sentiments.

La premiére partie & avoir été réalisée, 1&lp E
une force propre qui provient de la volonté d'obten r, avec un maximum d* cono-
mie, un effet formel des plus prenants ainsi que des savantes connexions de pr pro-
portions entre les différentes ambiances liées par une séguence spatiale toute
en échelle humaine accueillante et recueillie comme un intérieur familial,

Le vocabulaire utilisé par Borromini pour caractériser ces espaces internes et
les fagades, simples, est le mfme que celui de la tradition artisanale. Dans ce
nouveau contexte, cependant, ses termes se font poésie .

Dans la fagade c8té jardin, divisée en trois zones qui reflétent fidélement
les fonctions soit publique soit privée des atmosphéres propres & chaque étage,
1l'architecte expérimente une prose riche en rythmes et en ressources narratives.
La fagade sur la rue 'de Quattro Fontane' posséde un vocabulaire qui se fait plus
dense et fatiguant: il y transparait une volonté de décharger une tension extré-
me, mais les moyens sont encore inadéquats.

Dans le cloitre, par contre, l'espace restreint se transforme en stimulus pos-—
itif: méme dans les formes simplifiées, 1'objectif est une image intense basée sur
l'emploi de tons extr@mement hauts.

Par un parcours octogonal de colonnes, Borromini définit avec ambigiiité un espace
recueilli et continu en lequel intérieur et extérieur des déambulatoires se mélent
en un jeu de taches d'ombre et de lumiére trés douces rendu possible par l'implan-
tation des colonnes et par la fréguence des arrondis de leurs fQts.

La volonté de travailler l'espace en le traitant comme un ensemble modelable se
traduit dans la conception globale comme dans le détail de la configuration de 1°'
octogone: petits c6tés convexes vers le vide central ou courbes trés douces de la
coupole annulaire a lunette, dépourvue de toute ardte, joignant la colonnade au
mur périphérigue.

Le résultat, tout & fait nouveau, incomparable aux modéles historiques qui ins-
pirent 1'architecte (par ex., la cour du Palazzo Borghese, de Flaminioc Ponzo) est
dd & une volonté délibérée de contester les mécanismes grammaticaux des ordres. La
base des colonnes, dessinée d'une facon tout & fait originale, fond en une modéna-
ture unique les deux tores du modéle antique.
L'abaque ne sert plus & l'identification autonome des fOts mais les relie, au cont-
raire, se transformant en une sorte d'architrave.
La corniche est réduite & une simple bande au dessus de laquelle, sens transition,
débute le deuxigme ordre, aussi hérétique que le premier. Son chapiteau, par ex-
emple, devient octogonal pour répondre fidélement & toutes les directions définies
par les parois du cloftre.
La balustrade de travertin, ajoutée plus tard, répétant un motif tel que celui
de la salle de 1l'Oratorio dei Fillippini', apporte en cachet final une zone de vib-
ration plus intense qui exhalte la légéreté de la structure et la rend 'précieuse’,

A 1'intérieur de 1'église, 1'intensité des images est encore plus forte, ef-
fagant presque les considérations humaines devant celles de 1'expérience religi-
euse, Ce conflit renonce aux thémes développés dans 1'architecture profane pour
faire place & cette complexité structurale et & cette force révolutionnaire qui
sont propres & 1'architecture religieuse de 1l'architecte, démontrant avec quel

brio Borromini peut transformer 1l'architecture en un catalyseur de 1'expérience
contemplative, touchant & la fois le coeur et 1l'esprit des fidéles.

Le point de départ des recherches formelles pour S.Carlino est la fusion des
deux typologies renaissantes: plan central et plan basilical.
La crise de la conception idéaliste, encors’vive & 1'époque au travers d'un Zaccari
par exemple, soutenant que le rfle des s n'est autre que de réveiller 1'idée qui
existe, & priori, dans 1l'intellect, évidente dans la fagon avec laquelle Borro-
mini affronte le probléme: 1‘'organicité de 1'oeuvre ne doit pas 8tre de nature abs-
traite, indépendante de 1'aspept 'plaisir procuré', mais au contraire &tre totale-
ment conditionnée par ce d riier. La valeur optique, c'est a dire la forme, devient
essentielle dés méme sa ese projectuelle,
Ala lumiere de cette position, qui exclut toute opposition entre perfection géométr—
ique et information sensorielle, le schéma central doté de deux axes de symétrie
équivalents n'a plus de raison d'étre parcequ'il ne tient pas compte de la présence
humaine et de la fonction de 1‘autel.

« Le schéma elliptique avait permi aux architectes de la génération de la seconde moitié

du XVIéme Siécle, de Vignola & Volterra, de propogsr une premiére solution au probléme
d'adaptation du plan central aux exigences liturgiques et & l'utilisation distribu-
trice concréte de l'espace; mais cette solution exigeait de donner & chacun des au-
tels une certaine autonomie par un moyen qui finissait par compromettre 1'unité op-—
tigue de 1'ensemble en les plagant en des endroits détachés de 1l'espace central,

Borromini accomplit un pas en avant décisif en rompant la continuité du contour
ovale, le rendant plus sensible & 1l'endroit des foyers psychologiques constitués par
les autels. A chague autel et & la porte d'entrée correspondent ainsi d'amples ni-—
ches, et & 1a jonction de ces espaces concaves apparaissent des piliers rectilignes
inclinés diagonalement, renouant avec le schéma bramantesque de Saint Pierre.

Une telle variante planimétrigue n'est pas neuve. Elle a des précédents dans les plans
centraux de 'la Consolazzione', de Todi, et de la 'Chiesa dei Cappuccini' de Vitozzi.
Mais la configuration ovale la met sur un pied tout & fait différent.

Dans la synthése centrale entrent un nombre exceptionnel de composants qui démontrent
la maturité de la culture de 1l'architecte, formée durant des années d'attente pati-
ente, San Carlino se situe au sommet d'une série de recherches qui occupent toute la
culture italienne pendant prés d'un siécle. Mais le déclic est impressionnant.

I1 1'est parceque pendant que tous les architectes qui l'avaient précédé sur la route
de la fusion des deux typologies avaient adopté des vocabulaires traditionnels, Bor-
romini se rehd compte que le dépassement dialectique de la crise ne peut se faire
qu'au prix d'écarts & la distinction rigide des ordres et & la conception grammati-
cale dogmatique, Un schéma comme celui de 5.Carlino, mais réalisé avec des ordres
conventionnels obéissant aux régles classiques de la proportion, donnerait un résultat
tout & fait différent.

Une syntheése typologique, si elle ne voulait pas mourir dans une lente décompo-
sition de 1l'ensemble selon la mode d'une certaine culture maniériste, nécessitait
unr révision de tout le mécanisme proportionnel classique,

Borromini choisit courageusement unr telle voie, reprenant les critiques de Michel-
Ange et redessinant chaque modénature avec un accent original.
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Fq.FHev: STcharles. Plan (Risebero,(48))).

Fondamentalement, le plan de 1'église est un ovale
qui devient clairement visible dans le d8me. Une
comparaison avec des église plus récentes,comme §.
Giacomo degli Incurabili, montre la sincérité et la
vivacité du plan de Borromini. Il consiste en un
espace central oblong avec 1l'addition de deux mem-
bres semi-circulaire pour le d%eur, le vestibule et
deux demi pour le cbté le plus important des cha-
pelles. Dans les coins de 1'église, Borromini a in-
séré deux chapelles plus petites, un escalier en
spirale menant au cempanile.

La forme de l'espace central de 1'église est con-
plexe, car les baies enchafnant les arcs au-dessus
du choeur, des chapelles et du vestibule ne sont

ni droites ni simplement curves.

L Sk 414’9?‘4_..: i aﬁofﬂ’eﬁs . __ng.ﬁl& e,

TIifeuecn cie St Rales

) S. Carlo alle Quattro Fontane (1638—40) was
his first church. It caused an immediate sensation

- It combines the fundamentals of |

several different types of design. On Greek cross
plan, the walls are Baroque, in undulating form,
and the oval dome is supported on pendentives.
Borromini’s structural unit basis is the triangle
not the classical module pattern. The church is
not lar&e_@ inside, appears of much greater
Yolume than it actually is due to the sensation of
movement from the alternately convex and
concave wall surfaces. The _lighting, in true
Baroque manner, is controlled from one source,

(Eh/g/\g\m/\; and accentuates the billowing quality

of the wall design
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En 1642, Borromini commenca aussi ce qui est généralement con-
sidéré commerson grand ceuvre, Iéglise de Saint-Yves (ill. 194-205),
de la vieille université de Rome, la Sapienga. Ici, la situation requérait
Pinsertion d’une structure centrée au fond d’une cour déja existante’®.
Mais Borromini ne s’est pas contenté d’adopter un des schémas tra-
ditionnels comme I'octogone ou la croix grecque, il a au contraire
imaginé un des organismes les plus originaux de toute Ihistoire de
Parchitecture. Le plan de Péglise est développé autour d’un hexa-|
gone et montre une alternance d’absides et de renfoncements sur un
fond convexe’. La forme complexe qui en résulte est cependant unifiée
par larticulation continue des murs et Pentablement qui I’entoure.
L’importance des six sommets de ’hexagone pour la structure est mise.
en relief par des pilastres doubles, les absides et les renfoncements
n’ayant que des pilastres isolés. Effectivement, 2 chaque sommet, les
nervures s’élévent verticalement pour « porter » Panneau de la lan-
terne, alors que les autres nervures ne forment que de grands ca-
dres autour des fenétres de la coupole. Ainsi, 1a encore, on rencon-|
tre le principe de différenciation et de transformation au sein d’un|
ensemble intégré. Mais la nouveauté « fondamentale » de Saint-Yves
est cette idée qui consiste, pour atteindre 4 une continuité verticale,
4 transposer sans discontinuité le plan du rez-de-chaussée jusqu’a |
la coupole. Cette derniére perd alors son caractére traditionnel de cou-
verture statique. Elle semble plutét subir un processus ininterrompu
de dilatation et de contraction, processus qui s’estompe graduelle-
ment vers 1’anneau circulaire sur lequel s’éléve la lanterne. Les cotés
de la lanterne sont convexes 2 Pintérieur, et les transformations
verticales introduites 4 San Carlino font maintenant partie d’une |
forme continue. Saint-Yves constitue un des espaces les plus homo- |
genes de toute I’histoire de l'architecture, malgré sa forme riche et
inédite. L’extérieur est, dans Pensemble, complémentaire de les- |
pace interne. Les six sommets « structurels » figurent dans le tam- |
bour sous forme de faisceaux de pilastres, cependant que les pans
qui les unissent sont comme des membranes extensibles, contrastant |
avec I'exédre concave du dessous. Les cotés concaves de la lanterne
forment un autre contraste avec le déme et avec la spirale qui con- |
clut Ia composition d’un incroyable dynamisme vertical. Plus que
o’importe quelle autre de ses ceuvres, Saint-Yves doit avoir incité les
contemporains de Borromini 4 le considérer comme: un architecte f
« gothique ». Saint-Yves est essentiellement un organisme centré.
Cependant, basé sur le triangle et Phexagone et non sur le carré ou
le cercle, cet organisme présente un caractére dynamique qui fait
défaut aux structures centrées traditionnelles, ol un « coté » corres- .
pond au coté opposé. Saint-Yves présente aussi une légere orienta-
tion longitudinale depuis I’exédre située devant Pentrée jusqu’a l'au-
tel, orientation que Borromini voulait 4 Porigine souligner au moyen
d’un écran de colonnes derriére Pautel, faisant partie d’un espace
circulaire qui se serait interpénétré avec I'abside principale. En raison
de son parti trés original, Saint-Yves n’a pas entrainé d’imitations
directes™, et pourtant on trouverait difficilement un édifice qui
exprime de fagon plus’'convaincante les intentions fondamentales de

Parchitecture baroque. \ '
':6:@/.4: sl o - ,l/a‘«y- “Z[ﬁ
” ’A ¢ /‘ei“l. 5“‘7’“" ~

e
~ Clais aare . P.lre-2ms




DEHON Nicolas | A4 2000 - 2001 | Fiche n°12 | Histoire de ’architecture
1638 - 1677
Saint — Charles — aux — Quatre -Fontaines a Rome
Borromini
Architecture baroque 2 Rome au XVIlIe siécle

Contexte général

L’architecture baroque 4 Rome au XVIle siecle

L’ltalie, par la qualité des ceuvres et des maitres qui s’y révelent au XVle et XVlle siecle, a fourni
les modeles et donné ’impulsion au style baroque. En effet, ce style est celui de la Contre-Réforme.
Suite au concile de Trente qui maintient la vénération des images et qi préte désormais a I’Eglise
catholique le caractére d’une religion sensible dans laquelle les rites € les manifestations extérieures
du culte occupent une grande place, la Contre- Réforme favorise le arts : construction et décoration
d’églises. En outre, par la centralisation relative de I’Eglise, la place accordée au magistere
pontifical (mécénat des papes Urbain VIII, Innocent X et Alexandre VII) et a Rome, elle désigne
I'ltalie pour étre le lieu ou ces expériences nouvelles seront accomplies. Ces derniéres deviendront
des modeles pour toute la catholicite.

Pour trouver les fondements de ce nouveau style, on a cherché dans la {resque monumentale e.
tragique du « Jugement Dernier » de Michel-Ange a la chapelle Sixtmne. Déja on pouvait y
reconnaitre deux des traits principaux du baroque : le pathétique et le grandiose.

La multiplication des ordres religieux et leur remouveau entraineront des modifications du style
baroque. Dés 1555, une continuation des tendances de I’architecture de la Contre-Réforme donne
un art austére qui durera jusque vers 1630. (arch. : Mademna) Puis, jusque 1700 environ, on aura un
baroque exubérant, art tourmenté et dramatique. (arch. : Beretini, Le Bernin, Borromini) Au XVIile
siscle, le baroque s’assagit, sans doute sous I’influence pondératrice de I’ Antiquité qui se fait sentir
avant de triompher dans le néo-classicisme au milieu du siecle.

Contexte particulier

Francesco Castelli dit Borromini (1599 — 1667) est 1’architecte italien, contemporain du Bernin et de
Pierre Cortone, qui contribua de maniére originale a 1’élaboration du baroque romain. (cf. figure 1)
Avec moins de goiit que le Bemin pour le grandiose, utilisant des matériaux plus simples, Borromini
renouvela cependant le vocabulaire archit ctural. D’une grande culture antique, revendiquant
volontiers I’influence de Michel-Ange, il chercha a travers la perfection technique a atte ndre une
plus grande liberté de style. Son invention est fondée sur des plans a la géométrie complexe cu les
obliques et les ellipses créent des rythmes nouveaux. Son gout pour les volumes le poussa a méler
les courbes concaves et convexes. Ses décors révelent son intérét pour les symbolismes héraldiques
et bibliques. Toutefois, malgré son talent, il ne bénéficia jamais de protectio.s aussi hautes que
celles au Bernin.

Figure 1 : Borromini, portrait gravé du
XVIle siecle (Argan, A4, p.87).

Description de ’église

En 1634, désireux de sortir de son rdle d’obscur collaborateur du Bemin, Borromini offre
gratuitement ses services a I’ordre espagnol des trinitaires déchaussées et dirige la construction de
leur couvent sur le Quirinal, au carrefour des Quatre-Fontaines (1634 — 1636), édifice modeste ou il
met en ceuvre un vocabulaire simple et abstrait de bandes en ressaut, mais ou le petit cloitre, avec
son rythme binaire et ses angles convexes, témoigne déja de son goit pour les solutions ingénieuses
et inédites.

En février 1638 s’engagent les travaux de leur église, Saint — Charles — aux — Quatre — Fontaines
(1638 — 1641), dont la fagade, tardivement commencée en 1665 et seulement a demi-achevee a sa
mort, devait étre sa derniére grande ceuvre. (cf. figure 2)
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Le plan de I’église Saint — Charles, sumommeée le « Carlino » a cause de ses modestes dimensions
(qui n’excédent pas en effet celles d’un pilier de Saint — Pierre), est complexe. On peut y voir la
fusion d’une ellipse et d’une croix grecque déformée. (cf figure 3) Les murs inférieurs ondulent
souplement et continiiment sur tout le périmétre de I’église. Le probléme de I’éclairement d’un
batiment enserré dans des constructions regoit une solution a la fois théatrale et dramatique : du
sommet d’une coupole a plan elliptique tombe dans 1’église obscure (caractéristique du baroque
italien) un jour vertical et rigoureux qui, en dehors du centre n’éclaire que par réflexion. (cf
figure 4) Les pendentifs de cette coupole reposent sur des colonnes qui, paraissant jouer un role
structurel, ne sont guére différentes des autres placées dans les bras méme de la croix. (cf. figure 5)
Ce dispositif typiquement baroque articule un espace unique par de subtiles différenciations. 11 tend
vers un idéal a la fois unitaire et complexe. La coupole est omée d’une combinaison de caissons
octogonaux et cruciformes au sommet de laquelle on apergoit une représentation du Saint — Esprit.

14



Figure 5 : Colonnes sur lesquelles reposent
les pendentifs de la coupole (Blunt, A3,
p. 40).

Implantée a I’angle de deux rues, angle omé d’une fontaine, sur un terrain minuscule, 1’église tourne
vers la via del Quirinale sa fagade a deux niveaux de largeur égale. (cf figure 6) Ils sont sépares par
un entablement fortement saillant et articulés par deux groupes de quatre colonnes derriere
lesquelles ondulent les parois creusées de niches. Au niveau inférieur, les travées latérales sont
concaves et se raccordent tangentiellement a la courbure convexe de la travée centrale. Au niveau
supérieur, les trois travées sont concaves. La transition entre les courbures opposées des deux
travées centrales est assurée par un petit édicule de plan elliptique, situé a I’étage. Chacune des
travées des deux niveaux est divisée en deux compartiments; cinq d’entre eux sont creusés de
niches, dont trois omées de statues. (cf. figure 7 et 8)

11 est possible que la partie supérieure ne corresponde pas aux dessins de Borromini.
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MALHENGREAU John |A4 1999-2000 | Fiche N° 35 | Histoire de I’architecture

1642, Saint-yves, chapelle de I’université de la Sapience, Borromini, Rome

%Ve*wx » Crucalle - anbeke..

Contexte général

Le 17°™ siécle a Rome affirme une régénération et un désir de nouveauté. Rome devient le centre ou
s’élabore I’art du 17°™ siécle.

Aprés la Contre-Réforme, la papauté a assis son pouvoir plus fermement. Les souverains se préoccupent de
donner a leur ville I'aspect d’une capitale, celle de I’univers catholique.

Contexte particulier

La construction de la chapelle Saint-Yves > |
commenga en 1642 et a été insérée a
Iextrémité de la cour préexistante de * .
Puniversit¢ de la Sapience a Rome (en 3 ¢
respectant un axe AB) 4 ¢

» 4
Description de I’ ceuvre o e

Borromini, écartant des schémas traditionnels
comme I’octogone ou la croix grecque, inventa un
des organismes les plus originaux de toute
I’histoire de I’architecture. Sant’lvo justifie ces
paroles orgueilleuses : « je ne me serais pas engagé
dans cette profession pour n’y étre qu’un copiste ».
En effet, Borromini choisit un plan central basé sur
deux triangles équilatéraux formant un étoile a six
branches recoupées de cercle formant une
alternance d’absides et de niches convexes. A
partir des angles, des nervures montent
verticalement pour porter ’anneau du lanterneau -
tandis que les autres nervures ne forment que de
larges cadres autour des fenétres de la coupole.

La nouveauté fondamentale de Sant’Ivo, c’est
I'idée d’obtenir une continuité verticale en
conduisant jusque dans la coupole, sans
interruption, la forme complexe du plan au sol.

Fiaura 1 - viia an nlan anénéral

Fioura 2 - Couna

Figure 4 : vue de la cour Figure 5 : détail de la coupole.




Description de la fresque

Figure 1.3 : A. POZZO, Nef de I'église igl;(zt Ignace, Rome, (1626-1685)

Contexte particulier

L’homme qui donna a la peinture plafonnante sa véritable valeur spatiale est Andrea POZZO (1642-1709).
IL commence sa carriére par un coup de maitre : la Gloire de Frangois-Xavier, fresque du plafond de /'église du
Gésu a Mondovi.

Figure 1.2 : A. Pozzo, Gloire de Frangois-Xavier, Eglise du Gésu, vue générale de la fresque

Pour des raisons d’économie peut-étre, mais certainement pour des raisons illusionnistes, Andrea POZZO ainsi que
bien d’autres artistes ont envahi I'espace par de fausses architectures, de fausses tapisseries, de fausses statues ou
bas-reliefs.

L'invasion d’un espace signifie que le mur-plan est conservé et que la troisiéme dimension est obtenue grace a
I'envahissement de I'espace du spectateur par I'espace pictural. La fiction sort alors de son cadre et pénétre dans la
réalité.

Mais c'est 8 Rome qu’Andrea POZZO peint l'insurpassable chef-d’ceuvre du trompe-I'ceil : Saint Ignace, ou une unité
indissoluble se crée entre I'espace réel (de I'église) et I'espace fictif (du plafond). Il reprend le procédé de trompe-
I'ceil architectural, expérimenté a tatons, par les maniéristes (forme d'art pratiquée a la fin du XVI et du XVII siécles
aux effets raffinés). Il suscite le ravissement en s’inspirant des artifices de la scénographie théatrale.
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Un second rayon, issu du cété
du Christ se réfléchit sur un
écu brillant .

De I3, la lumiére se divise en
quatre faisceaux
correspondant aux quatre
continents connus alors.

Le feu céleste est ensuite
rendu par le Christ a Saint
Ignace.

La volonté de créer l'illusion
est telle de la part d’Andrea
POZZO, qu'il fait sculpter une
main en prolongement du bras
d'un personnage peint, de
maniére qu’elle dépasse sur
une fenétre réelle de I'église.

La voQte ou apparait le Christ est intitulée
Allégorie de I'ceuvre missionnaire des
Je§unes "Linspiration du programme est une
parole du Christ citée par Saint Luc : « Je suis
venu jeter le feu sur la terre et que désirer,
sinon qu'il s'allume ? ».

Du Christ portant sa croix, situé au centre de
la fresque, jaillit un rayon de ce feu lumineux
qui atteint le cceur de Saint Ignace en extase.
Ce dernier, porté sur un nuage par des anges,
est rejeté vers des hauteurs inaccessibles.

Il s'agit toujours d’une perspective centrée, congue par rapport a
un spectateur fixe.

Au centre de la nef, un disque blanc indique I'aboutissement du
cone visuel. C'est de ce disque qu’on doit regarder aussi la
perspective de la coupole, illusion d'un espace courbe que
POZZO peignit sur une toile plane.

18
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Encore plus démodée, I'articulation de la cour de I’hotel de Sull
bati par Jean du Cerceau de 1624 4 1629 et ol la gramm&%‘t
Pétroitesse du terrain déterminent une simple disposition axiale. Plus
intéressant est ’hotel de Bretonvilliers, biti par le méme architecte
de 1637 4 1643 a Pextrémité est de Pile Saint-Louis nouvellement
aménagée™. 14 encore, on note un décalage de l'axe principal da
a ladjonction d’une petite avant-cour. Ce n’est toutefois qu’un
tres léger décalage, I’axe de la cour aboutissant  ’ouverture gauche
du ressaut central tripartite de la fagade sur jardin., La travée cen-
trale est fermée, celle de droite s’ouvrant sur le grand salon, d’ou
une fagade symétrique. Le probléme de la cour est résolu d’une
fagon neuve et intéressante, les ailes étant architecturalement dis-
tinctes du corps de logis, qui comporte lui-méme deux courtes
ailes formant une cour d’honneur interne. La disposition est mani-
festement dérivée de celle des pavillons d’angle propre au chiteau
et préfigure ’hotel indépendant du X VIIle siecle’. 11 en résulte une
accentuation baroque des volumes, qui déterminent également le
caractére unitaire des fagades, percées de fenétres d’une ampleur
inhabituelle. Le long du c6té nord du jardin, une galerie a été ajoutée
pour préserver intimité de ’habitation.

|
|
1

|
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L. Versiilks . (urbsnisme)
s t ruit por GRS ALF da

- au gibut, p4v1llon g eh-o LEBeRe |

une contrée particulizremcnt gbovbuuvs pivillon rZalisé en bri .

rehaussé d'encadroment cn pie rres blanch? trno ¢t de bustes placés
au milieu des DINNCEUK. o0

- LOUIS XIV'ddés 1rb~qu1“uvr Perig et déecids de s'instzller & 1la

campzanc et se laisse attirer par le charme do Versailles.

= 12 premicre ecempa me de troveux prdveit 1'ams nngement d'une
demeure digne d'un rei, mzis ne laisse p2s entrovoir le gigantisme
futur. ' | #

- en(IEE@fiouis le VAUJ & 1= dumande du roi et melgréd son envie
¢ lec détruirz, conserve "."W1<:1>n,_r ivillon de chasse ot 1'1ntpgrc
m:nsmdqux L hEs Cayuns ant cutour de plusieurs cours intérieures ; de
plus, pour accentuer 12 somntuosité il ddcor: magnifiguement son
hncienn cour.

- - jusqu'enfi@@nort de LOUTS LE VAU) on treveille & cete |

f)

l\l

QJ

réalisn tlon pu1u a partir de¢ ezttc Spogus vient une période de
tr@n81uﬁon oulLBEREY) peintre du roi, s'occupe plus spécizlement

de la décors tlon“*”*w'lﬁuTO.
- & partir de 2[OF1= direction des travaux est reprise par

oy

= ¢'lest a e woque jue LOUIS XIV déeide ds Irongplonter a |
VERSAILLES 1' aticretd  du zouverpovnsit sranesis, e8. gud 1up11qac 12

- Ll A

construction du 1s VILLi de WEHSSITi5S ol

A e i kit i i e

MYersaillesf( amenagement fondé en I67I sur un ancien village).

sy T

Type>méma de ville -ré¢sidence lide au palais royal; servira de

\

S0 o

modele & beaucoup d'autres en.burope.(_ﬁﬁ ) bt
Effet de convergence de trois avenues vers 1'entrde du ch8%eau ;

une symetrie avait €¢té prévue & 1 origine entre le palais atﬁaeaQ”f
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LES AVENUES. COPPER ENGRAVING
From Perclle, Les Avenues de Versailles;
courtesy Metropolitan Muscum of Art, Rogers Fund, 1911
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Ci-dessous : la fameuse galerie des Glaces — elle doit ce nom
aux glaces qui garnissent les arcades répondant aux dix-sept
fenétres — s'étend sur 73 m de longueur entre les salons
de la Guerre et de la Paix. L'espace est magnifiqguement
scandé par des pilastres de marbre rouge a chapitegu

en bronze doré, des niches abritant des Jglues anigucs.
ey | i
des trophées a;e/e,r..; aériennes figures fémimines portant

des cornes d gqoondance qui soutiennent des gndélabres
en crisial de roc%e :cz'-comre). Le plafond est de Le Brun.

32



o1Chnhe fpher Q’EE}V
Ton &' bamcome
Dne ”’“—G"“} }%.,r///al..

/OL-;M/LAM{

st

Fofaclo — w Y

: ”‘:""a‘.",.m.’a..%

W%&m Lo . :
b ol X fW‘%«-@ "t"-k.

-—

V- dalai ;

B W Gry

a——

)

Bx L
N o STk bt 35,

Conforaligns ~ ‘
%5&&:.;3137“‘"
—984/4070.9_ ):‘W, iy
9%
~ Vot te s
—Fucack,

— Sladuey .
- g

33



//[/&t lo lepe

o
P

=

" 3 7
Sl owdons Ea e

Sanclg iy . Wolografpdu g, Sacia.

(A 5a

/ ; 293
calie (8. Vees TTSF,

-~

/
J b ‘./ A
S0 bantioe, C-3). //,-

a I R
& Fledlaed” &
il Pilie, oy

)

525

55

7% L'architecture

(tboct - 1€27)

oubliée

"’&LW" ?M:;yu«om

s sy Plus fragile que I'architecture en dur, la plup?anf c?es

- 4w dspaws  jardins de la ville ont disparu. Une exposition a
e é‘:fwufm Bruxelles nous rappelle leur importance.

= bt b o o [Ty dane)

ruxelles, avril 1550 : «... ce ne
Bsonl que des allées, des portiques,

des entrées, des salons de ver-
dure, des berceaux, des réduits ou il
régne une fraicheur délicieuse ; on dlt
rait un labyrinthe de Créte tout rempli
d'étangs, de canaux et de fontaines.
On voit aussi dans ce jardin une lice
secréte qui sert aux joutes privées du
prince avec ses principaux cavaliers et

158 CULTURE

ol se donnent des fétes particulieres
pour les dames. A l'autre extrémité de
cette place s’étale une piece d'eau large
et profonde, peuplée de cygnes et lon-
gée par un second jardin ol se trouve
un cabinet de verdure qui donne sur
'eau. Du coté de la place qui fait face
au logis, s'étend, sur le perchant d’une
colline une vigne cloturée dont la pers-
pective égaye et repose la vue du spec-

EnamEEAn ANA
RN R A

(Y l S

tateur placé aux fenétres du palais.
Tout le reste au-dela de la Feuillée. de
la vigne et de I'étang, a peu pres jus-
qua la premiere enceinte forme un
grand bois ombragé de chénes, de he-
tres et d’autres arbres de grandes fu:
taies : clest le parc, enclos fermé, ou
'on voit des fenétres du palais, des
troupes de daims, de cerfs, de IiévrAes.
de lapins folatrer en broutant '.»IR;v’e
ou réalité ? Les deux, en fait. Réalité.
car cette description enchanteresse.
ceuvre d’un noble ibérique, accompa-
gnateur du futur Philippe 11, nous ap-
prend dans les détails a quoi ressem-
blait le parc ducal de Bruxelles en
1550 ; réve dans la mesure ou ce texte

nous fait percevoir la dimension oniri-
que des jardins qui étaient a la fois loi-
sirs. labyrinthe mystérieux, architec-
ture aquatique, jeux sportifs, jeux

amoureux, chasse... e

Pour la premiere fois une exposition

e —T=BEOIT
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retrace I'histoire des jardins au fil des
siecles, plus particulierement a Bruxel-
les, a travers ses réalisations les plus
significatives.

C'est ainsi qu'on apprend qu'au
moyen 4ge les jardins urbains étaient

structurellement assez simples (un
rythme de carrés ou de rectangles) et
directement en relation avec la vie quo-
tidienne : des potagers. des enclos mé-
dicinaux, des lieux de rendez-vous ga-
lants, ou, a plus grande échelle des ré-
serves de chasse. Ce nest qu'a la Re-
naissance qu'ils ont été véritablement
projetés, construits et mis en scéne.
avec l'apparition d'une véritable géo-
metrie et des premiers «jeux». Les jar-
dins s'égayent de petites constructions
charmantes, grottes, labyrinthes. cas-
cades aquatiques (provoquées par
d’ingénieux systemes hydrauliques) et
méme d'automates. Ensuite , a I'épo-
que dite «classique» cest le royaume

LE VIF — 13 septembre 1984

Jardins

A la Contre-Réforme : de nombreux

jardins jouxtaient les églises jésuites

(Blokhuisen Reynier, Collegium Societa-
tis Jesu Bruxellis).

de T'illusion : de grandes perspectives,
I'espace agrandi grace a de spectacu-
laires artifices visuels et a I'amplifica-
tion des «gadgets» de la Renaissance.
Fin XVIII, par le biais des exem-
ples anglais et chinois, les jardins (et
les premiers parcs dans le sens actuel
du terme) ont voulu étre proches de la
nature, qui a été alors artificiellement
mise en scéne, avec parfois une petite
touche d’exotisme. Au XIX¢ enfin,
cest le panorama, les longues pércées
«naturelles», qui débouchent sur I'in-
fini...

Bruxelles, jardins retrouvés

A Bruxelles, deux pieces maitresses :
le parc ducal. qui a évolué et s'est em-
belli au fil des siecles (témoignages
prestigieux : un dessin de Diirer. un de
Pieter Coeck d'Alost, un tableau de
Breughel de Velours et un de Jan van
der Heyden), pour séteindre lente-
ment a partir de 1731. suite a I'incendie
du Palais ducal. En 1776 il se trans-
forme en parc public (c’est I'actuel parc
de Bruxelles) et devient structure géo-
metrique a l'esprit baroque : les trois
allées rayonnantes menant & I'unique
fontaine centrale donnent I'impression
que trois jets d'eau existent et agrandis-
sent ainsi considérablement cet espace
vert. Un peu en dehors du centre. le
parc du Schoonenberg (cest I'actuel
domaine royal de Laeken), est lui d'es-
prit plus britannique. D'une concep-
tion qui se veut naturelle. vallonné.
avec des pércées perspectives. des cas-
cades. des promenades pittoresques.
des arbres précieux et exotiques. ce do-
maine est typique de la fin du
XVIIIe. Il est aussi parsemé de pe-
tites constructions : un temple classi-
que, un petit pavillon, une fausse ruine
gothique. une orangerie en forme de
tour chinoise. 3

Les autres exemples bruxellois sont
légion ne serait-ce que les nombreux
jarding seigneuriaux ou privés. ou les

superbes ensembles qui_jouxtaient les

Mais qu'est devenu la plus grande
part de ce précieux patrimoine. ces vé-
ritables architectures «vertes» ? Dans
nos villes qui se sont constamment mo-
difi€es, les jardins ont été les premiers
a disparaitre, a étre sacrifiés a I'urba-
nisation et ensuite a l'industrie nais-
sante. Tandis que la population ne ces-
sait de croitre, les villes, enfermées
dans les enceintes jusqua la seconde
moiti€ du XIX¢ ne pouvaient pas
sétendre. On a «grignoté» I'espace des
Jardins, qui ont fini par disparaitre

presque entierement. De surcroit, bien
plus fragiles que les constructions en
«dur», ils nécessitaient beaucoup plus
de soins réguliers et d'entretien. C'est
ainsi que dans le pentagone bruxellois
par exemple presque plus rien ne sub-
siste.

La ceinture «verte»

Heureusement, a la fin du XIXe,
Léopold II a redressé la situation —
C'est a cette époque que Bruxelles s'af-
firme en tant que capitale européenne
et s'agrandit considérablement au-dela
de son enceinte. Et le «vert» y occupe
trés souvent une place de premier
choix. De nombreux parcs. véritables
panoramas artificiels. voient le jour
Léopold. le parc Elisabeth. le parc de
Woluwé. le parc Josaphat... ainsi que
des «squares». points de départ de l'ur-
banisation de nouveaux quartiers : les
jardins du Roi (prés de Iavenue
Louise). les squares Marguerite. Am-
biorix et Marie-Louise. prés de la
Cee) le square Jean Jacobs (prés du
Palais de Justice) et deux interventions
«intra-muros» : le Petit Sablon et le
Mont des Arts. Excepté ce dernier
(transformé depuis) toutes ces réalisa-
tions de Léopold II existent encore.

Et de nos jours. quen est-il de I'art
des jardins ? Malheureusement. il sem-
ble oublié. Si beaucoup dautorités
communales. pleines de bonne volon-
té. ont fait dernierement de gros ef-
forts en réintégrant de la verdure dans
le centre de la ville. il faut admettre
que les résultats ne sont que rarement
a la hauteur des éspérances. Il sagit
dans bien des cas de gros et disgracieux
bacs en béton (qui vieillissent tres mal)
remplis de fagon anarchique d’essences
combinées de maniére parfois trés peu
harmonieuse. Voila un des buts de
I'exposition : sensibiliser tous les inté-
ressés. pour que cet art disparu re-
naisse.

Mais dans la grisaille bruxelloise. il
y a toutefois une exception : le jardin
du petit et adorable musée Van Buu-
ren, & Uccle (voir Vif ne 78). réalisé il y
a quelques années par René Pechere,
le «pape» des jardins en Belgique (a qui
I'exposition est implicitement dédiée).
Ceest un jardin merveilleux. qui pos-
sede son labyrinthe. cette structure
fantastique qui a tant fasciné les
hommes depuis I'antiquité, et qui a été
le témoin de tant de jeux. de secrets.
d’ébats mystérieux...

EMMANUEL RICCARDI @

Bruxelles, jardins retrouvés. Jusqu'au 30
octobre a la Banque Bruxelles Lambert, 6
place Royale. Ouvert en semaine de 10 h 30
a 18 h, les samedis de 14 a 17 h. Exposition
organisée en collaboration avec Icomos.
Photos originales de Anne Van Horenbeeck
et catalogue richement illustré (recherche
scientifique : Henri Chesnot).
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« Franche feste de Sa

du 14 au 18

in »
septembre.
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