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N ce début de XV, aprés des siccles
d’absence, les dieux: anciens “sont de retour” a
Fontaineblean. 1ls tapissent les murs, remplis-
sent les bibliotheques, les salons royaux;, les
salles séveres des écoles universitaires. Lenr
preésence inaugure une nouvelle mythographie
et presque une nouvelle théologie paienne. Ce
sont des dieux: et des héros élégants, sophisti-
qués, tres différents de ceuxc que, au milieu des
années vingt, un grand éleve de Raphaél, Ginlio Romano, s'inspirant anx
modeles antiques, inscrit de lenr naturel de chair toute rosée et déja flasque, on
tant de maniéristes et de barogues trouveront leur inspiration, sur les murs de

Palazzo Te a Mantoue.

1. La censure ecclésiastique et aussi politique déchainent immeédiatement une
Jorte polémique (dont, a la fin du siécle et an terme du Concile de Trente,
Lonvrage de Gabriele Paleotti sanctionnera victorieusement la fin) a l'encontre
de ce tres heureux moment de paganisme potentiellement absolu, subversif, qui
me semble proposer non pas tant un “retour a I'Esprit Classique”, qu’nn
“retonr de I'Esprit Classique”. En songeant davantage et d’abord a la “cour
paienne” du roi tres chrétien a Fontainebleau plutot qu'a la Rome “ville
sacrée” du grand barogue de Bernin, je parlerais done d’une «Présence réelle»
de la mythologie paganisante que certains grands Italiens entent en France.
Yves Bonnefoy," dans son élégant petit livre consacré a la Rome d’Urbain
V111, saisie en plein élan en 1630, année fatale, apprébende un signe articulé
et complexe de la «contre-attaque [de I'Eglise) en Europe an nom de la
Présence réelles dans certains événements emblématiquement contemporains: le
passage a Rome de Velazquez, les Oratorios de Guido Reni et de Dome-
nichino; l'activité de Poussin sous le “patronage” éclairé de Cassiano dal
Pozzo, qui retronve a Rome, dans les stucs et dans les fresques des Italiens du
siecle précédent, les mémes dienx et héros anciens qu'il a déja étudiés a
Fontainebleau justement; le projet de ['immense voiite a fresques de Pietro da
Cortona an Palazzo Barberini; I'allégorie de la Sagesse divine gu’Andrea
Sacchi enchasse dans les plafonds de ce méme Palazzo comme un nouvean
Parnasse peuplé de saintes et de saints catholiques a la place des Muses et des
héros paiens; mais surtout «l'autorité de ce Baldaquin épiphaniquer que le
Bernin visse dans l'espace sacré de la coupole michelangelesque de Saint-Pierre.
Et par la parfaite quadratare d’un subtil esprit de géométrie, Bonnefoy
synthétise enfin la dialectique de Présence et de Désillusion, d’Absolu et de
Relatif, «qui ont lien dans un seul instanty, déclarant que «le baroque est un
ésotérisme de I'évidencen, ef aussi «une expérience de Iétre par lillu-
siony, «un art de la Présence an-dela des formes».
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Quant a moi, s'il n'est permis d'avoir reconrs - pour synthétiser de plus
amples réflexcions sur le rapport qui s’est établi an cours des premieres années
du X VI siécle entre littérature, mythographie, arts visuels, mnémotechni-
ques, ésotérisme - a un plus modeste calembour qui, je l'espere, posséde
toutefois quelque énergie herménentique, je dirai que cet «cart de la Présence»,
qui simposera an conrs des premiérs années du XV I siccle comme «art
de Imperium de Dien sur la communanté changeante des hommes», a
Lanbe du siecle précédent c'est encore an contraire un «art de la Présence
comme Absence récupérée dans les formes», et donc, en renversant la belle
Sformmule de Bonnefoy, «un art de 'imperium de /’homme sur la communanté
changeante des Dieux», qui parvient a s'imposer.

De ces dienx, et des héros qui en accompagnent les gestes terrestres et célestes,
Lltalie a conservé séculierement les ombres, les images, la mémoire. Ils sont
devenus, surtout dans ['érudition mythographique et dans la peinture italienne
qui interprete cette érudition classique mienx que toute euvre littéraire de la
méme époque, des “dienx romains”: des “dienx italiens”. Et, dans les pre-
miéres années du XVI siécle, ces dieusc se sont expatriés en France, par
une extraordinaire translatio studiorum et artium gui me parait mériter
encore un approfondissement. 1ls transmigrent, ces dieusx et ces héros anciens,
en méme temps que les peintres et les érudits italiens, qui en France foisonnent.
Et qui, si l'on interprete convenablement le riche matériel documentaire qui a
revit le_jour ces dernieres années, n'apparaissent plus senlement comme des
“expatriés”, voire des “sans patrie”, mais des “ésotérigues” qui sont en méme
temps des “hérétiques”, ou mienx (si nous employons des termes propres a
lépoque), des “évangéliques”, des “spirituels”, des “nicodémites”, et presque
toujours surtout des interpretes, principalement dans une perspective hermiético-
néoplatonicienne, des textes sacrés et de la cabale juive, de 'harmonia
mundi et de celle des textes, de imaginaire iconographigue et littéraire
(surtout dantesque et pétrarquesque). It je songe anx Luigi Alamanni, anx
Francesco Zorgz, auxc Ginlio Camillo, anx Jacopo Corbinelli plus tard, dont
Chistoire n'est jusqu’ici reconstituée qu’en partie.”

Mais avant de s'introduire avec un surcroit de précision dans un tel cadre
culturel, que je soubaiterais pour le moins esquisser ici a grands traits, il
convient de s’arréter brievement, par des exemples exclusivement “‘italiens”,
sur cette connexion trés étroite de ['érudition et de la représentation iconique.
En effet, je ne connais pas un seul chef-d'euvre littéraire italien, ni méme
européen (excception faite peut-étre an X1V sicole pour les Geneaologiae
deorum gentilium du Boccace napolitain, si pétries encore des mythographes
de la basse antiguité et du Moyen Age, et pour tout le Chaucer issu de
Boccace) qui sache ramener a une vie véritable “culturelle” et “spirituelle” les
“dieusc anciens” (parallelement a la resurrection des “héros anciens” promue
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par le roi angevin de Naples Roberto 11 a partir du cycle de fresques de Giotto
a Castelnnovo, anjourd’hui perdues mais connues et étudiés, probablement,
par Pétrarque en vue de son “examen” de laureatio de mars 1341),> comme
savent le faire (en contextualisant aussi, dans une perspective politique et
idéologique, lenr reconquéte de la «Présence réelley) les grands peintres italiens,
et notamment les Emiliens et les Veénitiens, entre 1450 et 1550.

Pour me rapprocher de Fontaineblean, galerie allégorique de dieux: et de héros
“Utaliens” expatriés a la recherche d’'une «Présence réelley pour le moins
allégorique, je vais partir d'un seul exemple en méme temps tres éloigné dans
Lespace, et pourtant tres proche quant a I'affinité (mais nous pourrions parler
d'un “parallélisme”) des contenus et du projet iconologique. Je suggere done de
reconsidérer ['officina ferrarese, gue Roberto Longhi, comme Iui senl le
pouvait, reconstitua dans un essai mémorable de 1934, qui anrait d'aillenrs
dans les années suivantes immédiatement induit des influences remarquables
an nivean du lexigue, du style et de la fignralité an sein de la culture italienne
(avant tout chez Carlo Emilio Gadda et Gianfranco Contini).* Dans cette
“officina” de Vulcain qui triomphe, chargée d'un allégorisme tout a fait
mystérienx, dans la “salle des mois” du Palazzo Schifanoia de Ferrare, le
subtil décadent Longhz, rivalisant avec les synesthésies et les embrasements
mimétiques de D’ Annunzio, laissait entrevoir surtout les polis diaphanes et
brasillants de marbres, diamants, jaspes, émanx, ébenes, ivoires, laques, cris-
taux de roche, [étincellement d'ors et de métaux précieux, les jaspes et les
émanx métalliques de Cosmé Tura, la «filosofata fisicitar (‘physicité philoso-
phée’) et Punivers cristallin et lamellaire d'Ercole de’ Robertz, le ‘crachin de
grélons luminenx’ («grandinio di chicchi luminosiy) et de ‘lumieres grenues’
(«luci granitey) de Lorenzo Costa.

Que l'on songe par contre a la maniére dont, vingt ans auparavant a peine, en
1912, [érudit bibliophile et iconologue Aby Warburg, an cours du premier
collogue international d'Histoire de I'art réalisé en Italie par Adolfo Ventur:
(collogue anquel participa, muet, le jenne Longhi, qui jamais n’a cité, méme
par la suite, le travail de ce dilettante de génie), proposa, a vrai dire en
triomphant,’ son extraordinaire déconverte, si éloignée en termes de méthode et
de résultats. Warburg avait renoncé a toute «arabesque calligraphique», trou-
vant le conrage de planter ses yeux: dans les yeux: de ces dienx allégoriquement
travestis en ouvriers et en artisans rustiques, derriere qui il reconnaissait des
systemes de constellations, des tracés du sort dans le ciel, et décryptait une
complexce thétorique iconologique 4 caractere en méme temps érudit et
allusif, sacral et politique. Warburg était parvenu enfin a interpréter Schifa-
noia comme un grand thétre de la mémoire® gorgé d'une tradition de type
hermeético-astrologique, transmise par des cananx souterrains depuis ['Inde a
la Perse, a la Gréce puis a Rome et accummnlée, affinée, sélectionnée et enfin
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scellée dans le secret mystagogique des fresques, régies par une main assurée de
mettenr en scéne, par un occulte mais identifiable projet sapientiel.

2. A Schifanoia, autonr de 1470, les dieux: et les héros anciens inscrivaient
dans un résean d’images lices par une forte relation combinatoire et connotative
la vicissitude bimillénaire de leur fonction allégorigue. Cétaient des “dienx” et
des “héros”, mais en méme temps aussi des symboles astraux; des indices d’'un
sort terrestre: donc les “conteneurs” de signes potentiels (ex fait des
signes linguistiques), /les picces d’'une mosaique démontable et antrement
recomposable, les fragments d'un puzzle dont la valenr et le signifié chan-
Seatent suivant les corrélatifs allégoriques de chaque figure, et les “positions
réciproques” des différentes figres connexes. A Sohifanoia déja, comme plus
tard dans les autres piéces peuplées des images des dieux anciens, dont
Vincenzo Cartari et Cesare Ripa fixeront une spectaculaire encyclopédie
rhétorico-iconologique, les images, justement, se révélent d'efficaces talismans’
psychologico-culturels, fs instruments linguistiquement “universels” d'un
travail de condensation-réélaboration des signifiés liés aux signes,
dont lissue n'est pas seulement le plaisir esthétique ou 'enrichissement cultu-
rel, mais la transformation des idées et de la pensée qui se posent sur ces images
et qui a travers ces images se dépassent.

La déconverte qui me parait remarquable, et sur laguelle je voudrais en
premier lien arréter mon attention, est que, en substance, la finalité de la salle
peinte, en tant gu'encyclopédie, que théatre de la mémoire, consiste
dans la métamorphose “spirituelle” de /observatenr, transformé (par
Lintermédiaire de la structure conceptuelle de I'hermétisme) en opératenr ini-
tiatique. Bien avant Freud et Jung, I'épogue d’lgnace de Loyola et de Ginlio
Camillo découvre la puissance métamorphique de l'image. Dans ses Bxerci-
ces spirituels, gu'il compose a Paris de 1528 a 1535, lgnace insiste sur
Pénergie pédagogique et formatrice, mais surtout transformatrice, de ['«inmagi-
nation visuelle» et du parcours d'initiation rituelle, par étapes progressives
(visant a «quitar desi todas las affectiones desordenadas»),® tout au long de la
galerie des loci de mémoire artificiellement «construits» dans esprit humain
(le texcte parle précisément de «composicion viendo el lugar»), et remplis d'ima-
ges opportunes capables d’activer la mutation spirituelle par leur force émotive
de Pathosformeln, formules pathétiques’ (jai intentionnellement recours a
un vocable important d’Aby Warburg, gun’Ernst Robert Curtius lui enmprun-
tera, en 1933-48, pour lappliquer a son projet d histoire littéraire des morpho-
logies culturelles, dans BEuropdische Literatur und lateinisches Mitte-
lalter, gui, en méme temps qu’a Gustav Griber est dédié a Warburg).”

Ces mémes choses je pourrais d’aillenrs les dire (du moins en partie), en ce qui
concerne la salle baronniale du Chatean piémontais de la Manta (fin
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XTIV -début XV siécles) issue du Chevalier errant de Thomas I11 de
Saluces sur la base d'un projet iconologique axé sur les héros et sur les héroines
de la tradition classiqgue, distribués comme dans un panthéon laique de
“grands esprits”, chacun accompagné d’une ligende en vers frangais, pour
Sformer une galerie de Blasons mémorables tout a fait moderne déja et
d'une force évocatrice extraordinaire.”®

Un excellent exemple d'invention d'images “donble”, “a deux: faces” (ou
“donble-face”), a caractére hermeético-sacre, et qui imposent a l'observatenr un
travail herméneutique dans lequel la Mémoire et I'Interprétation s'égalent et se
renvoyent images, idées, concepts, nous est offert par les marqueteries (tarsie)
qgu'nn des plus grands peintres italiens des débuts du siccle X117, Lorenzo
Lotto, projeta et réalisa pendant les années 1523-33 (en exacte coincidence avec
les travaux de Fontaineblean), pour I'église de Santa Maria Maggiore de
Bergame, sur la base d’un réseau deloci bibliques complexe et tres raffiné.”’
Les tarsie de Lotto sont des vrais hiéroghphes (et d'autre part intérét de
Lauteur pour les hicroghphes égyptiens est désormais bien connu);'” leur
nature tient plutot de celle des imprese allégoriques que de celle des enblenes
(dont la mode fut lancée par 'édition d’ Augsburg des Emblemata du juriste
milanais Andrea Alciato, en 1531). Dédoublée, fragmentée, articulée sur les
denx couches des tarsie, lidée que préside a chaque image renvoie, tout au long
des stalli (c'est a dire an fil des étapes de [historia), de /extérieur a
lintérieur, selon un parcours d'initiation herménentique qui est celui du
Sylene, de I'écorce visible a la medulla cachée du livre et du texte, la «subs-
tantificque moelle» protégée par '«os» et qui peut étre «sugcéey» si l'on «romp»
la surface, dont parle Rabelais dans le prologne du Gargantua, d’apres un
Sfamenx adagium &’ Erasme."® «Le figure dei coperti, anche quando ripro-
ducono in forma di sineddoche elementi della “‘storia” evocando direttamente
Lepisodio biblico, |...] sono assunte |...) come “segni’” ovvero velo che rivela dei
concetti aventi “corrispondenza in significato” con la “storia”» (‘Les figures
des “converts”, méme quand elles reproduisent en forme de synecdogue des
cléments de [ histoire”, en évoquant d’'une facon directe ['épisode bibligue, |...]
sont assumiées |...| comme des “signes”, c'est a dire voile qui revéle des concepts
ayant une “correspondance guant an signifié” avec I“histoire’”).'*

En proposant élaboration successive sur les denx niveanx de la storia et de
limpresa, le peintre développe I'élaboration figurée d’'un signifié édifiant: pour
lire chaque tarsia [observatenr peut choisir Iinterpretation qu’il préfere en
Jfixcant un nivean de sens (littéral, anagogique, moral, allégorique). Le peintre
lni-méme [aide, puisqu’il a organisé l'image de facon opportune, en créant
limpresa, expression figurée grace a des images symboliques de notions
d'ordre spirituel, en se conformant a la “clé” herménentique de I'bistoire. Et
Lon sait bien, désormais, que Lotto des les débuts de son activité artistique
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S'est beanconp intéressé d’ars memorandi ez de la valeur d'attraction psyco-
logique et émotionnelle de la contemplation des images symboligues.”

C’est a limitation-identification avec les personnages et les sujets peints gue
cette contemplation vise (non seulement dans les tarsie de Bergame, mais aussi
dans toute la peinture de Lotto), a travers le travail des “yeusc de l'esprit”. Le
lien métaphorique, “composé” dans espace mental, on ['observatenr se dis-
pose, tout en demenrant en soi-méme, a contempler les allégories et a les
transformer grace a sa mémoire, peut se projeter dans le «moelles» des stalles,
dans les tableanx: sur toile, dans les fresques sur les murs des maisons
princiéres.
Je propose que lon songe surtout, pour comprendre la valeur hermético-
allégorico-mnémotechnique de cette idée des salles peintes a caractere divino-
héroigque, an Palazzo 1é de Mantoue, dont il a été déja bricvement question,
que Ginlio Romano remplit de Psyché, de Dyonisos, de Zeus violenr d’ Obym-
pias, de Géants emportés par la fin de leur monde. Ou encore anx studioli,
cabinets programmeés avec ordre, suivant un dessein avant tout mental, par
des iconolognes érudits et génianx: celui tres raffiné on Francesco I de Médicis
souhaita réunir sa Wunderkammer an Palazzo Vecchio a Florence, en
1570, et qui vit travailler a son invention (c'est le terme ancien, de grande
valenr sémantique) le grammairien et grand connaisseur des classiques italiens
Vincenzio Borghini;'® on Pantre, plus ancien, congn encore nne fois & Man-
toue pour Isabelle d’Este, an Palazzo Ducale, par Paride Ceresara (médiocre
poete pétrarquisant, mais connaisseur raffiné, parait-il, de mrythologie et de
mnémotechniques hermetiques):"" et il est fascinant de penser que I'Arioste est
parvenu a cheval, depuis Ferrare, dans cette salle anx murs reconverts de
dieux: et de héros anciens, pour lire a Isabelle les premieres octaves de son
Furioso in progress...

Ou bien songeons a Villa Valmarana ai Nani,'® dans les environs de
Vicence, qui constitue a mon avis lexemple le plus extraordinaire (mais
encore presque inconnu des non-spécialistes, et qui miériterait des recherches)
d’herméneutique picturale de la grande épopée héroico-
chevaleresque européenne ancienne et moderne. Avec ses quatre
picces agencées avec ordre en fonction des directions de 'espace, peintes en 1757
par Giambattista Tiepolo, secondé par son fils Giandomenico, de retour de son
travail chez, le prince-évéque de Wiirgburg (o la forme méme de I'édifice, de
ses escaliers, de sa lumicere, de ses voiites, conditionne et organise la lecture de
cet Univers raccourci en peinture, les quatre continents et le royanme des cienx
en fusion parfaite),”® la Villa Valmarana a été congue suivant un systéme de
corrélations oppositionnelles et d’étrange, secréte affinité, qui a été examiné par
les spécialistes,™ mais dont les détails structurels et thématigues, en particnlier
quant a lenchainement des “sources” littéraires, restent a éclairer: denx-a-
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denx, voila d’'un coté I'lliade et fe Roland Furieux, ef sur le front opposé
IEnéide et la Jérusalem Délivrée (Ventrée est dédiée a phigénie en
Aulide).”’

1] est vrai que Goethe, pendant sa visite en 1786, dédaignait I'élévation
classique et dramatique de cefte summa de la Mémoire épico-
chevaleresque de Giambattista («der hobe Stil»), lui préférant le style
‘naturel’ («der natiirliche») de l'exotisme charmant et des chinoiseries réalisées
dans la foresteria par Giandomenico.”” Toutefois on ne peut que se deman-
der, a tant d'années de Ginlio Romano, si longtemps apres le Titien et le
Tintoret, et aprés le Primatice, Rosso Fiorentino et les autres Italiens de
Fontainebleau, ce que signifiait en vérité d'entrer dans ces salles et de se
promener délicatement parmi les héros de la tradition épigue d’ Occident. Nous
sommes touchés senlement par le jen gracieux: et insouciensement rococo du
regard ironico-mélancolique laissé glisser sur l'ensemble de la civilisation héroi-
que et divine réunie dans une supréme abbreviatio, sur sa Présence réelle,
tout au long des fresques murales relatant de telles histoires de tragédie et
d’épopée, d'exotisme et d'érotisme, de chevalerie et de merveillenx. Quelle
valeur émotionnelle et culturelle ponvaient avoir, en un seul mouvement, ces
salles peintes aux: gestes des héros et des dieux: anciens, a la saveur érudite,
littéraire, allégorique, et méme, dans lenr syncrétisme réveur, légerement post-
moderne? Je crois pouvoir entrevoir, derriere cette séquence d'images bien
ordonnées et agencées, ['allégorie du Héros qui se retient de céder a impulsion
érotigue pour se concentrer sur des entreprises sublimes.

Et alors, peut-étre, les lire en série, I'nne apres antre, ces images, en se
promenant dans la villa comme dans un théatre de la mémoire, en se
contlant d’'une stanza-salle a la suivante exactement comme on lit en glissant
une chanson ou un poéme en ottave ordonnés en stanze-stances (qui est le nom
donné anx strophes-salles du palais-texte), cela signifiait encore avancer
pas a pas le long d'un parcours d'imitation et de formation de lintériorité sur
la base du modele héroigue et divin, dans une véritable ascension initia-
tique, procédure de métamorphose mentale que, par un terme emprunté au
XVI7 siécle, nous appellerons a nonvean: “spirituelle”. i nous saisissons
cette multiplicité de plans, de niveaux, de signifiés, nous approcherons mienx
aussi ladmirable Galerie Frangois I de Fontaineblean.

3. Les travaux pour la réalisation de la Galetie ont été vraisemblablement
entamés (d'apres les Comptes des Batiments publiés en 1877-80 par Louis
de Laborde)*® au printemps 1528, méme si les premiéres données certaines
concernant les onvrages de peinture datent de 15355 et on peut les estimer
achevés antour de 1550, épogue des derniers paiements de peintres et de
stucatenrs, de menuisiers italiens et frangais. De 1530 a 1532, Frangois 17
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demanda a son ambassadenr a Venise, ['humaniste Lazare de Baif, d'acheter
les conlenrs appropries pour la série de fresques, «suyvant le mémoire de
Rouscn,™* qui n’est antre gue Rosso Fiorentino, en activité a cette époque en
Vénétie apres avoir signé les extraordinaires Dépositions de Volterra et de
Borgo Sansepolero. Rosso Fiorentino et le Primatice qui, avec lui et peut-étre
avant luz, congut le projet iconigue de la Galerie (ce gu’en empruntant le terme
de Borghini j'appellerais son invenzione), introduisaient a la cour pari-
sienne les modalités de Venise et de Mantoue: celles, en somme, du couple
Giorgione-1itien, désormais préféré an Pordenone (trés a la page jusqu’a ce
moment-la), et des grands éleves de Raphaél tels que Giulio Romano (tra-
vaillant an Palagzo Te postérienrement a 1524, apres son intense engagement
des années 10 et "20 dans les salles vaticanes, jusqu’a la disparition du maitre,
et sous l'influence croissante, une fois la voiite de la Sixtine réalisée, d’une sire
maniera michelangelesque). Avec ce méme Ginlio Romano, an Palagzo 1¢,
le Primatice avait travaillé comme stucatenr depuis 1524 et en 1530-31, avant
son arrivée a Fontainebleau; et ¢’est justement en 1524 que Rosso avait, a son
tour, réalisé en stuc les décorations de la chapelle Cesi a Rome, a Santa Maria
della Pace.> A Fontaineblean se greflent done, immédiatement, les expérien-
ces, les techniques et les idéologies artistiques du maniérisme italien le plus
sophistiqué. Le mélange harmonienx d'architectures (la Galerie méme, les
panneanx, les trés raffinées boiseries, gu’on doit en grande partie an grand
artisan Francesco Scibec de Carpi), de stucs et de peintures, comme a Rome et
a Mantoue précisément, représente des le premier instant, au moment méme de
linvenzione done, un inséparable systeme dialectique, d'une fertile interac-
tion d’images peintes en fresque, de fort élégants bas-reliefs, de grotesques
s'inspirant en premier lien anx décorations de la Domus Aurea romaine,
déconverte au tout début du siecle par Raphaél et ses disciples (et parmi eux,
Ginlio Romano lui-mépe).

Alinsi les diensx et les héros romains pénetrent an caur du palais royal du Roi
Tres Chrétien, se muant en dieux et héros frangais (ou devrais-je dire
plutot franco-italiens?), dans un faste d'élégance et de subtile culture de
Limage allégorique qui n’a, peut-ctre, pas d'égal, méme dans les palais italiens.
Un triomphe de médaillons, de flacons, de brelogues, de cariatides, de fignres
bumaines, animales et monstruenses sculptées, modelées en stuc ou peintes en
fresque et souvent tres différentes par leurs proportions (géants, pygmees, gno-
mes, athletes, nains, divinités, anges, putti) impulse un dynamisme que les
entrelacs de motifs secondaires prolongent, autour des images peintes, avec
leffet d'un véritable theatrum allégorigue. Le rectangle de la fresque, et les
petites images qui en général le longent sur les deux: cotés courts, sont entourés
d’'une forét de symboles qui en multiplie la valenr allusive et par la mystérieuse.
La séquence des images, si cobérente dans le systeme des “‘formes”, a savoir des
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“signifiants”, et en méme temps tellement hétéroclite dans sa succession de
“contenus” et donc de “signifiés” hétéroclites, est vraiment déroutante. Les
perceptions sensorielles, les émotions, le raisonnement de ['observatenr plongent
dans un donble espace mental qui est perceptible d’une certaine fagon méme
physiguement: Pun qui est celui d'un “intérieur” artificiel®® (la Galerie
comme Wunderkammer remplie avec ordre d'onvrages dart, collection
d’'images encadrées dans le décor des stucs, distribuées suivant une rythmique
élégante, avec un tempérament harmonique médité) et lantre, auguel ren-
voie précisément le décalage de [ordre de la perception et du dépaysement
herménentique, que je définirais naturellement “extérieur” par rapport au
premier, méme 5'il est englobé en fait dans celui-ci (['appareil iconologico-érudit
qui sous-tend chacune des images, comme une encyclopédie on un inventaire a
traverser d’un monvement foudroyant, le dynamisant pour le rendre opération-
nel et dialectique dans le premier espace mental).

La Galerie est un Lieu qui condense nombre de “lienx”. Espace unitaire et
articulé, c’est un corps tout “intérienr” (car son sens plein est hermeétiquement
renfermé en lui-méme), mais constitué de membres entre eux “exctérienrs”
(puisqu’ils vivent d'hermétique réciprocité, et n’assument pleinement leurs
valenrs potentielles que s'ils sont raccordés fonctionnellement). Le signifié de la
Galerie ne consiste pas tellement, ou non senlement, dans la somme des
signifiés des parties singulieres, mais dans lenr dialectique, dans la transfor-
mation des images /une dans ['antre (mieux de lenrs “signifiés” 'un dans
Lautre), et dans la capacité de signification nounvelle gue gagne 'observatenr des
images lui-méme en leur affectant des valenrs et des sens tonjonrs nouveaux,
mais suivant une rigoureuse procédure d'affinité métonymique: et de ce fait en
se transformant lui-méme grace a cette ordonnée métamorphose des
deux espaces mentaux “intérieur” et “extérieur”.

Le sentiment diffus de dépaysement qu’engendre la Galerie (et celle de Fon-
taineblean en premier lien) dérive done du fait qu’elle met a la disposition de
Lobservatenr un systeme complexe de signes qui ne sont qu'apparemment
compréhensibles an regard, et en exhibe un a un tous les moments constitutifs,
les disposant en une série muette, hétéroclite, fascinante mais dépourvue d'évi-
dence, et en méme temps qu’elle impose de rechercher la cobérence au sein d’une
telle série, travaillant dans enchainement “intérienr” mais “explicite” des
parties singuliéres, en vue de la restitution de leur totalité “extérienre” mais
“implicite” déja dans chacune des parties.

8’4l mi’est permis de récupérer encore une fois le vieux, mais significatif jen de
mots métaphorique des poctes, pour essayer dexpliquer le fonctionnement de
cette extraordinaire mnémotechnique spirituelle fondée sur la séquence d'ima-
ges peintes ordonnées le long des murs d’une Galerie dans un Palazzo seignen-
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rial, je comparerai a nouvean ['agencement des stanze-stances dans ['écriture
de la Chanson lyrigue (et enchainement de leurs rimes comme des arcades
lancées de lune a lantre) an défilé des stanze-salles du Palazzo avec lenrs
s converts de tableaux: et de statues agencés suivant une exacte dispositio,
selon un sens cobérent, et donc a la collection des loci dans le theatrum
memoriae (que le Palazzo représente a la perfection). La Chanson lyrigue
cache le secret de son propre signifié dans la consécution des “stances” cambrées
et “transformées” par le résean des rimes, qui raccorde entre enx, sur le plan
sémiotique du son, les mots rimants non obligés de par enx-mémes a ancune
affinité sémantique préalable, et oblige a accomplir une sorte de silencienx
“commentaire intérienr” a travers le travail de création des liens et d’excégese de
lenr nouveau sens. De méme, I'espace vivant du Palazzo-Thédtre de la
Mémoire pourra se lire comme un 1excte unitaire et complexce, comme un tapis
de signes et de sens raffiné, an plus hant point bariolé, tissu physique mais
avant tout mental, tressé par une trame et sur une chaine qui nouent les
relations entre les choses, les images, les idées, les mots, a travers le jen
meétonymique/ meétaphorique que ['observateur, en parcourant la spacieuse
invention, produit en premier lien “a lintérienr” de lui-méme, et qu’il pent
done projeter dans la lecture “extérienre” de la Galerie.”’

Dans I'nventio et dans la dispositio de cette rbétorique et stylistique des
images est au travail une épiphanie des symetries, des parallélismes, des
rapports que I"Esprit humain produit pour comprendre et pour communiquer.
L axe pour ainsi dire “diégétique”, “narratif’, qui se pergoit dans la projec-
tion a I‘exctérienr”, tout an long de la constellation des images peintes, ¢’est la
translation, sur la voiite céleste que les murs du theatrum memoriae
reproduisent par abbreviatio et métonymie, d'un systéme de signifiés logiques
et ensuite linguistiques, des synapses, en somme, que I'Esprit de I'homme,
reconstituant [ Univers, crée “a lintérienr”, en lui-méme. Et de cet Univers la
Galerie peinte devient, s'éconlant par les coulenrs de ses panneanx a fresques
comme le courant d’une riviere karstigue dans les territoires souterrains de
PESsprit, un double artificiel et microscopique: provisoire, limité, statique et
imparfait, mais a sa fagon héroique, divin.

4. La proximité et méme, dans une certaine mesure, lidentité de projet,
resserrant la mystériense “invention” de la Galerie de Frangois I a Fontai-
neblean et la conception d'un Theatro della Sapientia gui intrigna pendant
Plus de vingt ans, d'ltalie en France, Giulio Camillo, connn du plus grand
nombre comme “Delminio”, d’apres un surnom qu’on lui affubla, autant du
fait de son origine dalmate, que peut-étre a cause de son profond intérét pour

‘alchimie (et donc pour la métamorphose des conlenrs), est véritablement
impressionnante.
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La présence de Camillo a la cour du Roi de France, dont il obtint une large
attention et des faveurs, est siire (grice au témoignage de Girolamo Mnzio)*®
a partir au moins du printemps 1530, mais je crois qu’il serait possible de
Lanticiper quelque peu, en tenant compte de certains documents conservés dans
les fonds encore inexplorés de la famille génoise Sanli.*® Sur le chemin de la
France, an cours de I'été 1525 et dans I'babitation de Stefano Sanli, d'apres un
témoignage de Sebastiano Fausto da Longiano, Camillo travailla a fond a une
idée qui le fascinait depuis quelque temps, et, avec Marcantonio Flaminio et
Sebastiano Delio, sur un «trés agréable col surmontant la mer», «assisté¢ de
Lavisy de ce méme Stefano Sanli, enfin «il retrouva, initia et termina la Fabrique
[...] de son Thédtre».*® De guoi s’ agissait-il? Qu’était-ce done gue ce Théatre de
Camillo, bientot passé du projet a la réalité, et aussitor violemment décrié (mais
anssi mythifié en fail), pour le mystére dans lequel, par un trait ésotérique,
Lauteur lui-méme se pressait d’en cacher le signifié le plus intime, et qui nous fas-
cine anjonrd’bui et nous trouble pour lextraordinaire modernité de I'épisté-
mologie “encyclopédique” et “métamorphique” qui préside a sa réalisation?
Jessaierai en bref, méme si lentreprise est vraiment rude, de synthétiser un
dessein aussi original et obscurément structuré, qu’il y a quarante ans, par une
exploration inaugurale, Frances Yates et Paolo Rossi s'efforcérent d'éclairer
surtout dans sa clé mnémotechnique, et qui seulement plus récemment, grace
anx recherches de Lina Bolzoni, et par suite de la déconverte que j'ai faite (cfr.
la note 27) d’un manuscrit contenant un Theatro della Sapientia complet et
antorisé avec une signature probablement antographe, a enfin récupéré les
dimensions et les perspectives qui lui reviennent, et qui lui ont valu célébrité et
Jalousies, I'amitié de I'Arétin et du Titien, la fréquentation des cercles les plus
excclusifs d’Europe de 1525 a 1544 (Lannée de la mort de Camillo), et jusqu’an
souvenir de I'Arioste dans le dernier chant de son Roland Furieux.
Le Theatro de Camillo était, avant tout, un objet matériel, un petit amphi-
théatre en bois contenant des livres et des documents en papier (il paraitrait
qu’tl s’agissait des classiques anciens et modernes “anatomisés”: somme toute,
un répertoire topique, un systeme de concordances littéraires de Cicéron et
Virgile, de Dante et Pétrarque), disposés a cité de tableanx représentant des
scenes de divinités et de héros paiens. Cest dans ces termes que deusx lettres
importantes, la premiére de Viglins Zwichem a Erasme (éorite de Padoue
pendant le mois de juin 1532) et la denxciéme, frangaise, envoyée par Etienne
Deolet (au printemps 1534 peut-étre) a Frangois de Langeac, frere de ce Jean
qui avait facilité arrivée de Camillo in France, parlent justement d'un
«amphithéatre en bois». Dans les denx cas l'ironie est forte, et trabit les
Jalousies que la fortune croissante de Camillo aupres du roi Frangois attisait,
aussi bien dans les milieux vénitiens, que dans les milieux: frangais liés a la
conr.’’
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Mais si lune et Pautre lettres décrivent un «amphithéatre en bois», bati selon
toute vraisemblance suivant le modele vitruvien a I'étude dugunel, guelgues
années auparavant, a Paris, Giovanni da Verona, dit fra Giocondo, avait
initié Guillanme Budé (devenn ensuite ambassadenr de Frangois 1), nous
devons a Viglins Zwichem un témoignage tout a fait précieux. Camillo, dit
Viglins, accompagnait dans le «théatres, au gré des sept escaliers, chacun de
sept marches, représentant le schéma du cosmos, les hites intrigués et étonnés,
animant lui-méme un parconrs initiatique axé sur la concentration mentale
appliquée aux images peintes, aux paroles écrites sur de mystérieuses «petites
Seuilles roulées» («in chartis quibusdam quae inuolui atque explicari possint,
quae ad Ampbhitheatri parietes suspensae confestim id quod queritur suppedi-
tare valeant»),’” et anx associations d'idées que de telles paroles et de telles
images produisaient, par analogie, par contiguité on par association (en
somme, par lien métonymique on miétaphorigué). A la mémoire des “lienx”
o1l étaient distribuées les “‘images” peintes était confiée la tache de raccorder
entre enx les “lieuxc” mentaux on les paroles et les idées se sondaient et se
transformaient, par lintériorisation de telles images, transformant ainsi
[“ame” du néophyte a initier en linvitant a se déplacer virtuellement dans
cette admirable machine du temps, synecdoque de I'univers et de sa
pensabilité. En effet, dit Viglius, cependant qu’il se promenait, Camillo
avait I'habitude de définir par d’étranges formules ce «théatre» en bois plein de
paroles et de peintures jamais congu anparavant et qui était le sien: il lappe-
lait men(s] et animuls] fabrefactuls], [animus| fenestratuls], e disait
que «tout ce que l'esprit de ['homme (mens humana) pense et crée (conci-
pit), mais qui ne peut étre vu par les yeux: corporels, peut, au contraire, étre
exprimé a travers une attentive, complexe activité de réflexcion concentrée
(complexa consideratione), ez puis grace a des signes du corps, de fagon
qute chacun puisse voir immeédiatement de ses yeux: tout ce qui est noyé dans les
profondenrs de lesprit humain (quicquid alioqui in profundo mentis
humanae demersum est). /27 c’est a cause de cette activité corporelle d’obser-
vation et d'inspection (corporeainspectione) gu’il 'appela “théitre”».”’
11 est évident que Camillo avait tendance a identifier, par une attitude épisté-
mologiguement compréhensible a nos yeux, et trés actuelle, lextériorité et
Lintériorité, l'objet matériel et sa représentation mentale. Ce «thédtres, bati
sur un projet raffiné et tres enchevétré, liant l'astrologie et la cabale, ['alchinmie
et le néoplatonisme, dans une multiplicité coplanaire vraiment impression-
nante, “utilisait” les images des dienx et des héros anciens pour transformer
[lanimus, /z mens. Ce Théatre, mieux encore, c’était Ja mens ef /ani-
mus. Le Théatre «se transformaity en animus et en mens parce gu'il
“transformait” l'animus et la mens: gui, fabrefactli|, «reconstitués a
dessein», non seulement meémorisaient et visualisaient les images “contenues”
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dans les lieux: de mémoire, mais, en accomplissant pareille opération difficile et
délicate, visualisaient la Mémoire méme. La mens et lanimus, se projetant
dans un parconrs initiatique de deificatio, «devenant Dieny, sont en mesure
d'unifier, suggérait Camillo, les innombrables structures et idées de I'univers:
ils penvent lintérioriser, cet univers, dans son infinie complexité. Ainsi, sai-
sissant les connexions éternelles et immuables des idées entre elles, mens ef
animus parviennent a «agir» a travers les images, capables de reforger cha-
cune un sens obscur (non conscient) mais déja posé depuis towjours, et a
reconnailre et a «faire passery* par des paroles au sens clair de l'image de
conscience.

Dt chaos de ['excpérience, dans la dispositio de la mémoire, on peut extraire
les structures des paroles et des choses, que justement la galerie des images
ordonnera en rendant visible et mémorisable la rbétorigue de l'ordo artifi-
cialis. 87 le monde des agissements humains, le monde naturel et le divin sont
reliés dans une continuité profonde, substantielle, l'action excercée sur la parole
(la rhétorique, [élogquence), sur la nature (l'alchimie, la magie) et sur le
spititus divin (la deificatio, gui “traduit” I'idée dimmutatio de Francesco
Zorzi) coincident en fait, comme Camillo le démontre dans son petit traité De
transmutatione.?’ £ je crois que le projet de Camillo est aussi sous-tendu
par une hypothése dorientation et de controle des actions bumaines, qui
releverait de 'art de la politigue.

«Lavvertimento [d’Ignace de Loyola a ‘concentrarsi’ in una ‘composizione
visiva del lnogo’ discende dalle procedure della mmnemotecnica medievale, dalle
Jigure  della  predicazione,  rinverdite  dalla  nunova  retorica  del
trapassamento/ occultamento del segnoy (‘'avertissement a se concentrer sur
une composition visuelle du lien, provient des procédures de la mnémotechnique
médiévale, remises an goit du jour par la nowvelle rhétorique du
dépassement / dissimulation du signe’),*® mais sa connaissance plus que pro-
bable du travail de Camillo au cours des années 1528-35 (d'apres des docu-
ments sirs il apparait gu’lgnace le lisait guelgue dix ans plus tard), c'est-a-
dire précisément durant la composition des Exercices spirituels, augmente
Lintérét pour ce possible contact. Et elle aide a mieux comprendre, en songeant
Justement a Fontaineblean et a la plus que probable influence exercée sur son
projet par Camillo, pourquoi ¢’est a ce moment-la qu’apparait ce que Roland
Barthes a nommé ['«orthodoxie de limages, ['<impérialisme radical de
Limagey. Cest sur larriere-plan culturel marqué par le Théatre camillien et
par la «Présence réelle» des dieux et des héros anciens dans la contemporaine
Galerie de Fontaineblean qun’on comprend plus pleinement la tres moderne
discipline ignacienne d'«introversion iconique», «una ‘composizione’ dell oni-
rico ¢ del fantasmatico che, unendosi al ‘disegno interno’ della tradizione
neoplatonica rinascimentale e alla dispositio topica e logica della fignrazione
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mmemotecnica, dara origine al ‘concetto’ manieristay (‘composition de I”oniri-
que et du fantasmatigue qui, §'unissant an dessein intérienr de la tradition
néoplatonicienne de la Renaissance et a la dispositio topique et logigue de la
Jiguration mnémotechnique, donnera lien au concept maniériste’). Pour repren-
dre le Bandelaire du Salon de 1859, cité par Carlo Ossola (a qui j'ai
emprunté la derniere, trés belle définition), «un bon tablean, fidele et égal an
réve qui lengendre, doit étre produit comme un univers».”’

5. Revenons a présent a Fontaineblean, a son univers abbreviatus dans la
Galerie allégorique. Je suggere done que la peinture et la poésie, la littérature
et Lérudition sur les dienx et les héros anciens, doivent beancoup a I'amitié de
Camillo et des peintres italiens travaillant dans la Galerie Frangois 1. Et
que de invention de Fontaineblean ait été responsable dans une large
mesure justement Camillo, probablement en collaboration avec quelques-uns
des humanistes frangais proches de luz, dont l'un des hommes d’études engagé
aussi dans la recherche hermético-ésotérique et avec des fréquentations asse3
genantes également dans les milienx “spirituels”, “évangéliques” et méme
hérétiques: je n’avance pour 'instant que le nom, déja cité, de Lazare de Baif,
Lambassadenr de Frangois I a Venise que le roi chargea du choix des
conlenrs pour la Galerie.>®

La démonstration que le projet iconographique de la Galerie Frangois I an
chatean de Fontaineblean doit étre interprété a la lumiére du Theatro de
Camillo, et que, somme toute, sa galerie d'images de stabilité et de métamor-
Dphoses (allusives, mystérieuses, de toute évidence portenses d'un signifié
“second” dans la séquence qui les unifie) demande a étre reconsidérée non
senlement dans une perspective mnémotechnique, mais précisément dans celle
relevant de ['allégorie de type hermiétique, est bien une entreprise qui inpose la
prudence et des efforts de vérification documentaire: mon édition critique dn
Theatro della Sapientia ex fournira le tissu probatoire.

Mais un parallele au moins s'impose spontanément et avec force a mon esprit.
Sije reviens par la mémoire aux moments cruciaux de coopération entre peintres et
gens de lettres, surtout italiens et frangais, je ne peux: nz’empécher de penser a un
antre lien excclusif et mémorable, le lien d’amitié qui liera a Paris Nicolas Pous-
sin et Giovan Battista Marino an conrs des années vingt dn X VI siécle, excac-
tement un siécle apres Fontainebleau: alors gue va commencer le grand siécle du
culte des images, qui tentera «une expérience de étre par illusion» et qui
dans «ce thédtre fastuenxc de la Présence, de I'Etres, nous donnera la plus
haute, quoique rhétorigue, négative et apophatique, « lecon de mélancolie’».>®
Pendant les années 1623-24, alors que Poussin, parvenu au terme de son étude
de Fontaineblean, s'appréte a partir pour Rome, a la recherche de ce gue je
définirais le “corrélatif objectif” du répertoire topique désormais acquis a

124



GiuLio CAMILLO ET FONTAINEBLEAU

travers le grand maniérisme italien du Titien, de Rosso et du Primatice,
Marino commande a son grand ami Nicolas ['illustration des Métamot-
phoses d’Ovide. Les 15 dessins qui nous en restent (que ce soit des originanx
o, comme L'avance Konrad Oberhuber, seulement des copies),* achetés par
da Cassiano dal Pozzo, passés plus tard an cardinal Massimi, et conservés
anjourd hui an chitean de Windsor, dans les collections royales anglaises,
prouvent combien ce sujet passionnait encore, et surtout comment une inven-
tion sconographique cobérente et de grande envergure ponvait profiter du
travail commun de deuxc grands artistes de la plume et du pincean. Bellori
était convaincu que les dessins étaient la trace d’'un programme d'illustration
de I'Adonis et d'un engagement de Poussin sur le registre historiographique
concernant 1ite-Live et Virgile; la précocité de ['équivoque, éclaircie senlement
récemment, en dit long sur lambiguité qui peut altérer le sens de programmes
zconographiques entiers, la on on ne saisit pas ['origine, le sens et la direction
dn projet sur la base de documents sirs. Et s'étonnera-t-on si on rappelle
gu’en 1620, par sa Galleria, Marino avait relancé, sur les pas de Philostrate,
la vogue de lancien modele poétique de 'ekphrasis d'ouvrages dart, en
somme de la galetie littéraire qui décrit une galetie artistique, genre dont
I’Anthologie Palatine avait déja condensé un choix: excellent?

En remontant juste d'un siécle, intéressons-nous done encore une fois, dans la
perspective jusqu’ici ébanchée, a Camillo et anx peintres de Fontaineblean.
Nous attribuons désormais avec assurance et sans scandale a [invention dn
chevalier Marino, trés peun d’années apres la sortie de la Galletia, e choix des
épisodes ovidiens dans les dessins de Poussin pour illustrer une vraie galerie
mythographico-allégorique. Face a des données certaines nous parviendrons
done a surmonter une résistance inconsciente, reconnaissant enfin la structure
hermeético-allégorique de cette galerie virtuelle oi se condensent toutes les gale-
ries possibles d’images, de paroles et d'idées, qu’est le Theatro camillien,
derriere la fastuense Galerie bellifontaine peuplée des dienx: et des héros
classigues du Primatice, de Rosso, et plus tard (entre la fin des années Trente
et le deébut des Quarante) Luca Penni, Francesco Caccianenrict, Giovanni
Battista Bagnacavallo, Nicolo dell’ Abate.*'

Joffre ici quelgues-unes an moins de ces “données certaines”, pour conclure
mon exposé sur la roche de la certitude plutot que sur le sable mouvant de la

probabilite.

6. Un exemplaire manuscrit dn Theatro della Sapientia, avec le méme
titre et de nature non dissemblable de la rédaction que j'ai trouvée a Manches-
ter, est cité¢ dans la Libratia d’Anton Francesco Doni; et de ce livre, aussi
bien dans les Pittare gue dans les Marmi, ainsi que 'a démontré Lina
Bolzoni** Doni (cité ensuite, complication de lintertexte, par Orazio Tosca-
nella dans ses Bellezze del Futioso), préleva de nombreuses citations les
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déguisant et se les appropriant, pour les adapter, semblait-il, an projet d'un
Musée, et en somme d'une Galerie de peintures, qui ne mangue pas de rappeler
la Villa de Pomponio Cotta batie et peinte anx environs de Milan (d'apres
un  témoignage de Bartolomeo Taegio) sur la base d’une invention de
Camillo, ¢’est-a-dire s'inspirant justement a «l'alta et incomparabile fabbrica
del meraviglioso theatro dell eccellentissimo Ginlio Camillo; dove egli con longa
fatica nelle sette sopracelesti misure rappresentate per li sette pianets, trovo
ordine capace, bastante, distinto, et tale, che tiene sempre il senso svegliato, e la
memoria percossa» (‘de la haute et incomparable fabrique du merveillenx
théatre du tres exvellent Ginlio Camillo; oni celui-ci par un long effort dans les
sept mesures supracélestes représentées par les sept planétes, trouva un ordre
capable, suffisant, distinct et tel qu’il maintient constamment le sens éveillé et
la mémoire frappée’).*

Or, certaines des peintures évoquées par Doni comme figurant dans le 1ibro
delle nuove inventioni, ¢'est-a-dire dans le Theatro de Camillo, qui est
déclaré «sorti de la bibliothéque du tres illustre Cardinal Vieux de Lorraine»
(Vexcemplaire parvenn a Manchester depuis Naples s’autoproclame, sur le
[frontispice, «copiato da quel [lo] della libraria del Re de Franciay),** rame-
nent indubitablement anx artistes italiens de Fontaineblean. On y mentionne
par exemple «un tablean au Garde-robe du Roi, fait de la main de Rosso»,’
représentant Cupidon; et on ne peut pas ne pas imaginer une relation entre ce
portrait (qui ne figure pas au catalogue complet de I'envre de Rosso, procuré
par Kurt Kusenberg,*® et qu'il fandra donc considérer comme perdu) et la
premiere fresque de la Galerie, sur le mur Nord, avec N'énus qui s'immerge
dans une piscine, entourée de cing a six petits amonrs. Mais surtout, a propos
de allégorie de la Mort, on évoque deus personnages plutot obscurs de la
mythologie ancienne, Cléobis et Biton, fils de Cydippe, prétresse de Junon,*’
qui furent injustement tués par la déesse apres avoir trainé jusqu’a son
sanctuaire lenr meére sur un char, lui permettant de participer a un rite. 1ont
de suite apres Doni (et Toscanella avec lui) évoguent, comme exemple de
Lingratitude divine, qu'«Apollo similmente la diede |scil.: la morte] per
mercede ad Agamede et Trifonio, che gli edificarono il tempio in Deloy
(Apollon pareillement donna [la mord] comme récompense a Agamede et
Trophonios, qui lui édificrent le temple a Délos’). Et 'on ne peut se retenir de
rappeler (comme l'a récemment fait Sylvie Béguin, avec laguelle ma reconsti-
tution concorde pleinement)*® que précisément dans la Galetie de Fontaine-
bleau, dans la travée V" du mur Sud, a été placée la fresque on les denx
panneanx ronds en stuc, attribuables an Primatice, représentent, par un choix
rarissime, qui constitue peut-étre un anicum dans la peinture du XV 17
siéele, cet obscur mythe ancien. Je me demande anssi si, dans le stuc de gauche,
an lien de ces deusc mémes personnages (comme le proposent Sylvie Béguin et
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ses collaborateurs),*® il ne serait pas opportun de reconnaitre justement Aga-
mede et Trophonios punis par Apollon sur un char, dont Camillo connec-
tait explicitement le mythe a celui de Cléobis et Biton.

L’ hypothese qu’il faille ramener an Theatro de Camillo, du moins a I'nne de
ses rédactions (anjonrd bui perdue et reconnaissable seulement en partie dans
les témoignages de Doni et de Toscanella), les détails mythographiques et
allégoriques (an moins d'un nombre conséquent des sept couples de fresques
longeant la Galerie, on méme de I'ensemble), devient presque une certitude, vu
la rareté du vestige. Sept couples: justement comme sept étaient les marches et
les rayons du théatre en bois, vu par des témoins crédibles parce qu’enneniis, et
construit en plusienrs exemplaires par Camillo pent-étre a Génes, certaine-
ment a Padone et ensuite a Paris, a l'instar de la «maison» que d'apres
Salomon (écrit Camillo dans le Theatro) la Sapience avait édifiée comme
premicre demenre, «sopra sette colonne, |...| significanti stabilissima eternitay
(‘sur sept colonnes, |...| signifiant une trés stable éternité’)...’°

7. Nous pounvons, ici, seulement les passer en revue tres rapidement, ces denx
rangées de sept panneaux de fresques et de stucs,’ surtout pour jouir de lenr
faste, de lenr splendenr, de leur mystere: et pour signaler, en passant, quelques
parcours encore a explorer, quelques hypothéses de contact entre les images et la
galaxie en monvement de textes, de notes, de schémas, qui constitue ponr nous,
anjourd hui, le témoignage du'Theatro de Camillo. Les coincidences avec les tex:-
tes qui nous sont parvenus sont minces, mais intéressantes. Ce qui nous frappe de
par sa nature profondément camillienne ¢'est le systéme logico-mytho-
logique fondé sur la succession et sur lalternance, sur la proximité et sur
Laffinité; ¢'est lensemble hermétique des images, an sein duquel il est néces-
saire, mais jamais suffisant, d’anvrer avec sapience a la dissolution des mystéres
de chaque figure; c’est la machine iconographique, fondée sur la typologie
de la lecture par continuité et contiguité typigue du Theatro, gui profite singulie-
rement des détails, offrant un mécanisme de métamorphose cognitive (et done
[franchement ontologique!) fondé sur le caractére illusoire des symeétries.

En commengant par le premier, sur le coté Nord, nous trouvons Vénus nue
an milien des petits amours §'immergeant dans lean d’une vasque; de l'antre
coté de la Galerie, le coté Sud, nn Combat de Centaures et de Lapithes
Jondé sur le XTI livre des Métamorphoses ovidiennes, qui rappelle,
avant les maniéristes mémes, un bas-relief de la_jeunesse de Michel-Ange, et
qui pourrait se rattacher aux pages de conclusion du Theatro de Camillo,
consacrées précisément a l'image dn Centanre.’*

La deuxciéme série montre an Nord I'Education d’Achille (reliée a travers
le centanre Chiron par voie d'affinité métonymique a la bataille précédente, en
diagonale sur lantre coté de la Galerie):>® mais si cette logique est valable, il
devrait exister aussi une relation de contiguité spatiale avec la N énus qui est
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a coté. Et je crois vraiment légitime de désigner du doigt, comme source
pratiquement certaine de cette fresque, la page de I'ldea del Theatro de
Camillo, dans le sectenr consacré anx Gorgones, o1l est évoquée ['immersion de
«Achille fancinllo |...] nelle acque stigien (“Achille enfant |...] dans les eanx
stygiennes’),’* qui lui offrit en don l'immortalité, mais gue Camillo n’attribue
pas excplicitement a sa mere Thétis, comme le veut la version conrante. Et c'est,
comme ['on voit, justement ce que Chiron est en train de faire; au contraire, les
exeégetes de cette image ['ont lue comme un «enseigne[ment] |de| |...] la nata-
tiony: theése a mon avis trés banalisante, et franchement insoutenable. Sur le
mnr Sud, toujours dans cette denxieme série, une Jeunesse perdue,’’ gue
Terrasse et les Panofsky’® ont associée a Frangois 17, alors d'nn dge avancé,
mais a propos de laquelle je n'interroge, plutot, pour savoir si le mystérienx
dragon a droite (qui soutient le cygne amourenx, semble-t-il, d'une Léda
chevauchant un ane) pourrait partager sa nature avec le dragon que chevauche
Mars, dont Camillo, encore dans son 1dea del Theatro (parution posthume
et éerite, je crois, an cours des dernieres années de sa vie) déclare avec fierté
avoir «feint> linvenzione. A lane comme «animal Saturnino» sont consa-
crées les lignes de conclusion de I'ldea del Theatro;’” et je ne désespére pas
de trouver dans les pages de Camillo des interprétations adéquates s'appli-
quant méme an caméléon du médaillon an-dessous de la fresque, a la femme
chevanchant le renard et a lessaim d'abeilles qui entonre les trois tétes de la
fermme descendant les escaliers, dans le médaillon de droite. De méme, jestime
qu’tl faut approfondir le rapport entre les divinités suspendues dans les nuages,
aussi bien dans le tableau central que dans le médaillon de gauche (qui me
semble avoir un rapport avec les nombreuses foules implorantes dans les
différents temples antiquisants qui apparaissent en arriére-plan de nombrenses
images) et la célebre «Giunon fra le nubi» (‘Junon dans les nuages’y dont il est
question a plusienres reprises dans 'Antro du Theatro de Camillo>® image
qu’tl convient sans doute de mettre en rapport avec la Junon suspendue gue
le Correge peignit en 1518 an plafond de la Camera de San Paolo de
Parme.’® 11 est clair, de toute fagon, qu’anssi bien I'ane, que le dragon, que la
descente de Mercure des nuages, que la femme anx trois visages du médaillon
de droite, que d'antres détails moindres, méritent une interprétation allégori-
que plus satisfaisante, comme ['admettent aussi Sylvie Béguin et ses collabora-
teurs: et Jespere qu’une aide dans cette direction pourra provenir de I'appro-
Jfondissement des catalogues d’images allégoriques, tres confus et pléthoriques,
dressés par Camillo dans les différentes rédactions du Theatro.

La troisieme série présente un Naufrage d’Ajax que Cassiano dal Pozzo
définissait comme «un Déluge» (songeant certes an Déluge de Michel-Ange,
qui inspira sans doute Rosso):*° faudra-t-il mettre cette allégorie en rapport
avec les pages que encore dans 'Antro de /'ldea del Theatro posthume, et
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Pplus particulierement dans le Theatro della Sapientia de Manchester,
Camillo dédie & Neptune, soit a Iélément primordial gi'est I Ean?®* Et ne
devra-t-on pas penser, quoi qu’il en soit, que I’Arca del Patto, c'est non
senlement un theme constant du Theatro, mais aussi le titre d'un onvrage
cabalistico-astrologique, a ce jour encore inédit, que Camillo composa comme
une constellation de son Théatre-univers en expansion?®>

Apres la Mort &’ Adonis, gui est en regard de ce déluge universel sur le mur
Sud avec une métamorphose gui parait bouleverser le cosmos entier,” il plent
de lor sur une belle Danaé attribuée traditionnellement (quoiqu’un peu
incongriiment, juste au milien d'une série toute entiere du Rosso Fiorentino)
an Primatice: sur la Danaé «con la piova d’oro», que Camillo, dans I'Antro,
interprete comme «bunona fortuna, pienezza, & abondanza delle cose, che ogni
Plenitudine & ogni cosa buona viene da alto» (‘bonne fortune, plénitude et
abondance des choses, car tout épanonissement et toute bonne chose vient d'en
bhant').%* J'ai deja parlé de la Piété filiale et de Cléobis et Biton, souli-
gnant la contiguité thématique et 'exclusivité camillienne de ce mythe.

Je crois également que I'Eléphant fleurdelisé®® gui est a cité de la Piété
filiale ez face a Cléobis et Biton pourrait dans une certaine mesure étre
ramené non Seulement a la soudure politico-idéologique qui constitue la
séquence des derniéres images (et probablement de la Galerie entiére) antour
dn roi Frangois, mais encore une fois an Theatro de Camillo: dans le sectenr
dn Convivio de I'Idea, il rappelle (en songeant a la longue tradition aristo-
télicienne, regue par les Bestiaires miédicvanx) que I'éléphant «e detto da’
scrittori essere il pinl religioso animal di tutti i bruti» (‘est désigné par des
écrivains comme étant le plus religienx: de tous les animanx’).*® Et Dassocia-
tion me parait excellente pour le “tres chrétien” Frangois qui, debont, face a
Limmense animal, se réfléchit en lui comme dans un embleme explicite. Et il
ne fant pas négliger que denx pages plus loin, Camillo évoque anssi «Enropa
rapita dal toro, et per lo mare portatay (‘Europe enlevée par le taurean, et
emportée a travers la mer), en en donnant une description a ce point exacte et
détaillée gu’on la dirait inspirée de la fresque de Fontaineblean (visible dans le
pannean de gauche), alors qu’elle en est plutot, comme il me semble désormais
plus que probable, 'inspiratrice directe: elle est en train de regarder «non la
parte, alla quale ella ¢ portata ma quella, onde ella si ¢ partitay (‘non pas
Lendroit vers lequel elle est emportée, mais celui d’on elle est partie’), car «@
Lanima portata dal corpo per lo pelago di questo mondo, lagual st rivolge pure
a Dio, terra sopraceleste» (‘C’est [ame emportée par le corps a travers la pleine
mer de ce monde, qui se tourne néanmoins vers Dien, terre supracéleste’).®”
L’Unité de VBtat (#ravée VI Sudy, Le Sacrifice (travée VII Nord),

L’Ionorance chassée par Francois [ «que rien n’aveugle, lanré, armé a
ol )
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Lantigue et porteur d'un glaive et d'un livre», et qui, «dans le ciel, sur les
nuages», comme un héros libératenr «franchit la porte surmontée de linscrip-
tion Ostivm lovisy (travée VII Sud), concluent triomphalement la divini-
sation du roi trés chrétien®® Et envisage d'approfondir la recherche sur les
connections éventuelles de cette dimension symbolico-politique, qui est au centre
du projet iconographique de la Galerie de Fontaineblean, avec quelques pers-
pectives de caractere kiliastique et prophético-utopiques, en ce moment peu
visibles dans Peuvre de Camillo, mais évidentes dans [attitude de certains
groupes d'intellectnels italiens et frangais pendant la premiére moitié dn
XVI? siccle (je me borne a rappeler senlement Guillanme Postel, qui
s'inspira directement de Francesco Zorzi, déja cité, le franciscain de Venise qui
enseigna la kabbale chrétienne a Camillo).*®

Devrai-je dire autre chose? Devrai-je enter sur ce parcours d'antres images
artistiques aussi sirement lices au Théatre, méme si on a dn mal a les
reconnaitre dans le programme de Fontainebleau? Je songe surtout a la fille
anx chevenx levés, que Camillo revendique comme son invention originale,
et que Danese Cattaneo réalisa vers 1540 dans un bean petit bronge
(L’Occasion), vu peut-étre aussi par le jeune lasse, ami de Cattaneo, et
aussi de Nicolas Poussin’® (et voila done encore une fois les générations qui se
serrent la main, se passent le témoin des nonvelles esthétiques, des nonvelles
poétiques). Et je pense aussi a la célebre “trinité” de tétes (de lion, de loup et
de chien) correspondant aux: trois visages humains, aujourd ’hui a la National
Gallery de Londres, que le Titien peignit comme une allégorie du temps, sur
lekphrasis #rés précise qui nous a été transmise par I'ldea del Theatro.””
Par aillenr il nous reste le sonvenir d’une copie du livre de Camillo, que Diego
Hurtado de Mendoza possédait et qu’il a emportée en Espagne, mais qui a
malbenrensement briilé a I'Escorial en 1671, avec 201 aguarelles du Titien:
certainement lun des plus beanx livres de tous les temps!”* Et puis je pense
anssi anx trois Parques de Francesco Salviati, qui (d’apres le témoignage
d’'une source)’? avait historié, ainsi d'ailleurs que le Titien lui-méme, une copie
fort préciense dn Theatro, encore une fois jamais retrouvée, mais qu’il est
possible peut-étre de reconstituer du moins partiellement sur la base de dessins,
de copies, de toiles éparpillées par le temps... Et in extremis je voudrais
rappeler, pour évoquer I'ample dimension de la recherche a mettre sur pied, que
le fils de Nicolo dell' Abate, a son tonr peintre travaillant a Fontaineblean en
méme temps que son pere, et encore apres la mort de Camillo, porte un prénom
marquant, signe certain d'un “parrainage” non seulement privé, mais culturel:
il s'appelle Ginlio Camillo dell’ Abate...”*

FEst-il excagéré de suggérer, en conclusion, que les relations “officielles”, “pro-
Sessionnelles” de Camillo avec Frangois I et son entonrage intellectuel, bien
documentées pour le début des années ’30, doivent étre réévaluées a la lumiere
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des considérations qui précedent? Et les payements de sommes considérables
effectués par le Roi an bénéfice de Camillo pendant les annés 1533-34 (qui
précedent de tres pen de mois le commencement des travanx de peinture dans la
Galerie),”’ jusqu’a présent assimilés a un financement on a un salaire pour
Lenseignement au Roi de la langue italienne, des mmnémotechniques et des
scienze (auxquelles le Theatro lui-méme aurait été consacré),’® ne peuvent-
ils avoir été, plus précisément, destinés soit a la réalisation du Theatro (en
tant que livre et en tant qu’amphithéatre), soit a la conception paralléle du
projet iconographique: des versements qui seraient donc a mettre en relation
avec ceux du Rosso, dn Primatice, et des antres artistes italiens et frangais?

Jentends prendre le plaisir de continuer cette recherche, pour poursuivre la
discussion de ces éléments et dantres qui établissent un rapport clair, a mes
yeux;, entre le métamorphigue Theatro de Ginlio Camillo et un moment
décisif du tournant maniériste dans la peinture italienne et frangaise, donc
européenne. Dans cette Galetie de métamorphoses des dieux et des héros
anciens nous avons suivi la transformation en héros et en dieu non seulement
dn Roi a la mémoire dugunel la Galerie est dédiée, mais, j'ose l'espérer sans
trop de prétention, de tous cenx: qui §'en occupent en savants.
Car lenrichissement de la mémoire, sa métamorphose, ce sont enrichissement
et métamorphose de I'animus, de la mens humaine.”’

Corrado Bologna
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1. Les citations qui vont suivre sont extraites de Y. Bonnefoy, Rome 1630, Paris 2000, pp. 31,
43-45.

2. J’ai essayé moi-méme d’offrir une synthese de ce panorama culturel, qui envisage les
relations entre les intellectuels italiens et frangais, et entre ces groupes et les centres du
pouvoir, dans un essai qui va étre publié dans les Aezes du colloque international Cymbalum
Mundi Rome, 3-6 novembre 2000).

3. Cf. . Bologna, 7 pittori alla corte angioina di Napoli (1266-1414) e un riesame dell'arte nell'eta
[fridericiana, Roma 1969, pp. 219 ss.

4. Cf. R. Longhi, Officina Ferrarese (1934), seguita dagli Ampliamenti 1940 e dai Nuovi ampliamenti
1940-55, Firenze 1968 (Opere complete di Roberto Longhi, vol. V).

5. E. H. Gombrich, Aby Warburg. An intellectual biography, London 1970, ch. IX, 7he stars
(trad. it. Aby Warburg. Una biografia intellettnale, Milano 1983, chap. IX. Le stelle, pattic. pp. 169
ss.). L'essai dont il est ici question peut étre lu en italien dans le recueil, établi par Gertrud
Bing: A. Warburg, La rinascita del paganesimo antico. Contributi alla storia della cultura, Firenze
1962 (Arte italiana e astrologia internazionale nel Palazzo Schifanoja di Ferrara, pp. 247-72).

6. A propos des rapports avec les zhéitres de mémoire de la Renaissance, je me permets de
renvoyer A mes essais: La cultura, memoria inigiatrice..., dans le volume d’AA. VV., E vds,
Tagides minbas. Miscellanea in onore di Luciana Stegagno Picchio, éd. par M. ]. de Lancastre,
S. Peloso, U. Serani, Viareggio-Lucca 1999, pp. 125-41; Muemosyne, il “Theatro della memoria”
di Aby Warburg, qui va étre publié dans les Actes du colloque 1/ pensiero attraverso le immagini.
Aby Warburg, 1866-2001, organisé a I'Université “La Sapienza” de Rome les 8-10 novembre
2001. A propos de I’ Atlas de Warburg (dont les 82 planches ont été reproduites et recueillies
dans un élégant coffret, en 1998, par I'éditeur Dollig und Galitz de Hamburg), cf. Muemo-
syne. L.’ Atlante della memoria di Aby Warburg, éd. par 1. Spinelli et R. Venuti, Roma 1998
(disponible aussi en allemand).

7. Jemploie le mot dans I'acception trés répandue a la Renaissance, moulée sur le traité
Picatrix et les ceuvres de Ramon Llull et de Marsilio Ficino, et reprise et spécifiée par
Giordano Bruno: cf. F. Yates, 7he Art of Memory, London 1966, ch. VI, Renaissance Memory:
the Memory Theatre of Ginlio Camillo; ch. 1X, Giordano Bruno: The Secret of “Shadows”; ch. X111,
Giordano Bruno: Last Works on Memory.

8. Cf. IoNAcE DE Lovovra, Texte autographe des Exercices Spirituels et documents contemporains
(1526-1615), Paris 1986, p. 83, ou l'on patle de «composicion viendo el lugam, tout en
précisant: «Digo el lugar corporeo asicomo vn templo o monte donde se halla Jesuxpo o
nuestra seflora segun lo que quiero contemplar». Du méme lieu vient aussi la citation
suivante.

9. La notion de Pathosformeln est introduite par A. Warburg dans la conclusion de I Zutroduc-
tion écrite en 1929, peu de mois avant sa mort, pour ’Atlas qu’il appellait Muemosyne: cf.
Mnemosyne. 1’ atlante della memoria di Aby Warburg cit., p. 43. E. R. Curtius, Europdische Literatur
und lateinisches Mittelalter, Bern 1948, ch. VIL, Metaphorik, p. 148 et ch. X, Die ldeallandschahft,
p. 209 (cf. I’éd. italienne, Firenze 1992, pp. 158 et 2206).

1o. Cf. M. L. Meneghetti, // manoscritto francese 146 della Bibliothéque Nationale di Parigi, 1ommaso
di Saluzzo e gi affreschi della Manta, in AA. VV., La sala baronale del Castello della Manta,
[«Quaderni del Restauro, 9], éd par. G. Romano, Milano 1992, pp. 61-72. Du méme auteur
cf. aussi Figure dipinte ¢ prose di romanzi. Prime indagini su soggetto e fonti del ciclo arturiano di
Frugarolo, dans: Le Stanze di Artn. Gli affreschi di Frugarolo e l'immaginario cavalleresco nell'autunno
del Medioevo, éd. par E. Castelnuovo, Milano 1999, pp. 75-84.
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11. Cf. E Cortesi Bosco, I/ coro intarsiato di Lotto e Capoferri per Santa Maria Maggiore in Bergamo,
2 voll. (le I contient les textes et les images; le 11 Lettere e documents), Bergamo, 1987.

12. Cf. la bibliographie dans Cortesi Bosco, // coro intarsiato cit., 1 pp. 129-38, dans le
paragraphe: “Geroglifici”, “imprese”, “emblemi”, arte della memoria.

13. Cf. C. Ossola, Les devins de la lettre et les masques du donble: la diffusion de I'anagrammatisme a
la Renaissance, dans AA. VV., Devins et charlatans au temps de la Renaissance, éd. par M. T.
Jones-Davies, Patis 1979, pp. 127-57. Sur la fonction herméneutique et “spirituelle” du
Silene, figute socratique dans 'oeuvre de Platon et jusqu’a la pensée moderne, personifica-
tion de I'apparence, de l'ironie, du masque qui se masque, cf. P. Hadot, Exercices spirituels et
philosophie antigue, Paris 1987, chap. La figure de Socrate, 1. Sylene (trad. it. Esercizi spiritnali e
Jilosofia antica, Torino 1988, pp. 87-101).

14. Cortesi Bosco, 7/ coro intarsiato cit., p. 132.

15. Cf. A. Gentili (avec la collaboration de M. Lattanzi et E. Polignano), / giardini di
contemplagione. Lorengo Lotto, 1503-1572, Roma 1985.

16. Cf. L. Bolzoni, 1/ Theatro della memoria. Studi su Ginlio Camillo, Padova 1984, ch. 111, 7/
Theatro de/ Camillo e I'lnvenzione per lo studiolo di Palazzo Vecchio, pp. 27-57.

17. Cf. E. Verheyen, The Paintings in the Studiolo of Isabella d’Este at Mantna, New York 1971,
pp. 22-29, 41-46; A. Comboni, Eros e Anteros nella poesia italiana del Rinascimento: appunti per
una ricerca, «Italiquen, 111 (2000), pp. 9-21 (partic. p. 11 et la note 17).

18. Cf. A. Morassi, A Complete Catalogue of the Paintings of G. B. Tiepolo including pictures by his
pupils and followers wrongly attributed to him, L.ondon 1962; L. opera completa di Giambattista 1iepolo,
Milano 1968 (Presentazione par G. Piovene, Apparati critici e filologici par A. Pallucchini), partic.
pPp. 122-24, 0. 240; AA. VV,, 1 Tiepolo ¢ il Settecento vicentino, éd. Par F. Rigon, M. E. Avagnina,
F. Barbieri, L. Puppi, R. Schiavo, Milano 19go.

19. Je renvoie a la tres fine lecture de I'intelligence figurative» comme «systéme de procédés
mentaux d’un peintre engagé a représenter les formes de la réalité» que proposent, en se
concentrant sur le chef-d’ceuvre de Wiirzburg, S. Alpers et M. Baxandall, Ziepolo and the
Pictorial Intelligence, London-New Haven 1994 (trad. it. Ziepolo e intelligenza figurativa, Torino
1995, spéc. ch. III, pp. 105-70).

20. Cf. en particulier R. Pallucchini, G/ affreschi di Gian Battista ¢ Gian Domenico Tiepolo alla
Villa Valmarana di Vicenza, Bergamo 1945. Une reconstruction de la thématique classique a
été proposée par M. Levey, Ziepolo’s Treatment of Classic Story, «Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes», XX (1957), pp. 298-317.

21. 1l faut aussi rappeler que quatre Variations sur la “‘Jérusalem Délivrée” de Giambattista
Tiepolo, sur toile, datées par Morassi des années 1750-55, sont conservées a la National
Gallery de Londres. L’Art Institute de Chicago posséde quatre Histoires de Renand et Armide,
elles aussi sur toile, de 1755 environ: cf. L'gpera completa cit., pp. 120-21, nn. 220-21.

22. Cf. les Tagebiicher, 24 novembre 1786, cit. dans Alpers-Baxandall, 7iepolo cit., p. 8 et
p- 184.

23. Cf. Les Comptes des Batiments du Roi (1528-1571) suivis de documents inédits sur les chiteaux: et les
beanx-arts an XV siécle, éd. par L. de Laborde, 2 vol., Paris 1877-1880.
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24. Les Comptes des Batiments cit., vol. 11, p. 365. Sur le voyage de Lazare de Baif a Venise cf.:
E. Concina, Navis. L'umanesimo sul mare, Torino 1990, p. 186; F. P. Fiore, Introduzione a:
SEBASTIANO SERLIO, Architettura civile. Libri sesto, settimo e ottavo nei mss. di Monaco e Venezia,
Milano 1994, p. XX.

25. Cf. M. Hirst, Rosso: a Document and a Drawing, <The Burlington Magazine», I (1964),
pp. 120-26. Sur lactivité de stucateurs du Rosso e de Primatice cf. AA. VV., La Galerie
Frangois I an Chatean de Fontaineblean, avec Préface d’A. Malraux, Paris 1964, spéc. le ch. 11,
Les restanrations, de Sylvia Pressouyre, A, Les Stues (pp. 27-32). En particulier sur 'inspiration
du travail de Primatice 4 Fontainebleau, et sur ses liens avec les projets de Giulio Romano
pour Federico II Gonzaga: F. Hartt, Giulio Romano, New Haven 1958, pp. 148 ss.; S. Béguin,
J. Guillaume, A. Roy, La Gualerie d’Ulysse a Fontaineblean, Paris 1985: dans cet important
volume, cf. spécialement la I1° Partie, I auvre de Primatice, pp. 67-115 (de S. Béguin, avec la
collaboration d’A. Roy), en particulier les pp. 81-105 (L'art de Primatice) et pp. 95-105 (Le
programme iconographigue). Les beaux livres classiques de L. Dimier, Le Primatice, Patis 1928;
K. Kusenbetg, Le Rosso, Paris 1931 (sur P'activité en Italie, pp. 7-48) sont encore d’impot-
tants points de répére pour les deux peintres. Sur ’Ecole dans son développement histori-
que le travail de S. Béguin, 1.'Ecole de Fontaineblean, Patis, 1960, demeure remarquable.

26. Je renvoie a étude, trés aigué, de C. Ossola, Figurato ¢ rimosso. leone ¢ interni del testo,
Bologna 1988, surtout au ch. 111, “Composizione di lnogo”, pp. 119-142.

27. Pour la description du subtil, complexe fonctionnement du #héitre camillien, de son
histoire et de sa fortune, je me permets de renvoyer a mon étude: £/ “Theatro” segreto di Ginlio
Camillo: I'Urtext” ritrovato, <Nenezia Cinquecento. Studi di storia dell’arte e della culturan, I
(1991), pp. 217-71, dans laquelle jai surtout illustré et fouillé le manuscrit que j’ai découvert
a Manchester, John Rylands Lybrary, Christie 3.£.8, sur la base duquel je suis en train de
préparer, pour Iéditeur Adelphi de Milan, Iédition critique et commentée du 7heatro della
Sapientia et de 'Idea del Theatro. Cf. déja mes deux essais: [mmagini della memoria. Variazioni
intorno al “Theatro” di Giulio Camillo e al “Romanzo” di C. E. Gadda, «Strumenti critici», n.s., I11
(1988), pp. 19-68, et Esercizi di memoria. Dal “Theatro” di Ginlio Camillo agli *“Esercizi spiritnali”
di Ignazio di Loyola, <Intersezioni», XI (1991), pp. 439-75 (par la suite paru aussi, avec de
légeres retouches, dans le volume La cultura della memoria, éd. par L. Bolzoni et P. Corsi,
Milano 1991, pp. 169-221).

28. La lettre écrite par Girolamo Muzio a son pére de la France, en mai 1530, a été publiée
par L. Borsetto, Lettere inedite di Girolamo Muzio tratte dal codice Riccardiano 2115, «la rassegna
della letteratura italiana», XCIV (1990), pp. 99-178. Cf. aussi la note 24 a la lettre (qui parle
également du 7héitre de Camillo) envoyée par le méme Muzio a Francesco Calvo le 5 février
1544, dans I’édition: GiroLaMo Muzto, Lettere (Venezia, Giolito, 1551), éd. par A. M. Negti,
Alessandria 2000, pp. 132-38 (a la p. 136); et cf. aussi la lettre précédente, du 31 octobre
1543, pp. 128-31.

29. J’entends publier moi méme tous ces documents dans un essai de biographie et de
bibliographie camillienne, dont j’ai esquissé le projet en collaboration avec Paolo Zaja (qui
a étudié les gloses de Camillo a Pétrarque). Les premicres traces documentaires de la
présence en France de Camillo se lient a la correspondence d’Etienne Dolet (du début
1534), et 4 un billet autographe du méme Camillo (aujourd’hui aux Archives d’Etat de
Modéne, encore inédit et que je vais publier et commenter), envoyé en 1535 du Mans a
Ercole 1I d’Este.

so. Cf. G. Stabile, s. v. Cawmillo, Ginlio, detto Delminio, dans le Digionario Biografico degli Italiani,
XVII, Roma 1974, pp. 218-30 (3 la p. 220).
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31. Je renvoie aux données recueillies dans mon étude citée plus haut, n. 2.

32. Je cite d’apres la lettre de V. Zwichem 4 Erasme du 28 mars 1532: cf. Opus Epistolarum
Des. Erasmi Roterodami, éd. par P. S. Allen, H. M. Allen, H. W. Garrod, dans le t. IX
(1530-1532), Oxford 1938, pp. 475-80 (4 p. 479); cf. aussi les lettres du 8 juin 1532, t. X
(1532-1534), Oxford 1941, pp. 28-30 (4 p. 29), et du 8 septembre 1532, pp. 96-102 (2 p. 98).
Les mots de Zwichem seront repris presque a la lettre par GILBERT CousiN [GILBERTUS
CocNaTus|, Topographia, dans: Opera, Basel 1563, pp. 218 et 386.

33. Je cite d’aprés la lettre du 8 juin 1532, Opus Epistolarnm Des. Erasmi Roterodawi cit., t. X,
p. 29.

34. Dans le sens ou dans I'anthropologie d’Ernesto de Martino on fait souvent recours a
idée de passage, de faire passer inconscient, 'ombre, la crise, dans le systéme des valeurs, de
les racheter; p. ex. faire passer la douleur par le denil. cf. Morte ¢ pianto rituale. Dal lamento funebre
antico al pianto di Maria (1958), Totino 1975, ch. 1, Crisi della presenza e crisi del cordoglio, spéc.
pp. 5o ss. (dédiées aux théories psychologiques et psychanalytiques du deuil).

35. Edité par Bolzoni, I/ Theatro della memoria cit., pp. 99-104. A propos de Vimmmutatio de
Francesco Zorzi cf. M. Mortresi, Jacopo Sansovino, Milano 2000, p. 477.

36. Ossola, Figurato e rimosso cit., p. 130. Pour les documents qui démontrent la connaissance
de Camillo par Ignace, je renvoie 2 mon étude Fsercizi di memoria cit.

37. Ossola, Figurato e rimosso cit., p. 135 (pout la citation de Baudelaire p. 131; je rétablis le
texte original frangais).

38. A propos des liens entre Lazare de Baif et Camillo, cf. Stabile, Camillo cit., pp. 220 et
223. Mais je renvoie aussi a la note 51, a propos de Luigi Alamanni.

39. Cf. Bonnefoy, Rome 1630 cit., p. 42.

4o0. Cf. A. Mérot, Poussin, Patis 1990, trad. it. Milano 1990, pp. 25-27; trés important le
catalogue éd. par K. Obethuber, Poussin. The Early Years in Rome. The Origins of French
Classicism, Forth Worth (Texas) 1988. Plus récemment: D. Mahon, Gli esord di Nicolas Poussin
pittore: lavori dei suoi primi anni a Roma, dans: AA. VV., Nicolas Poussin. I primi anni romani,
Milano 1998, pp. 13-33, en particulier 15 ss. (le volume est le catalogue de 'exposition au
Palazzo delle Esposizioni de Rome, 26 novembre 1998-1 mars 1999).

41. Cf. spécialement, dans le volume d’AA. VV., La Galerie Frangois 1" an Chétean de Fontai-
neblean cit., la Chronologie des travanx, pp. 40-41.

42. Cf. Bolzoni, I/ Theatro della memoria cit., ch. IV, Dall’ Ariosto al Camillo al Doni. Tracce di una
versione sconosciuta del “Theatro”, pp. 57-76. Cf. aussi Bologna, 1/ “Theatro” segreto di Giulio
Camillo cit., p. 229.

43. BARTOLOMEO TAEGIO, La Villa, Milan 1559, p. 71; 4 son propos cf. Stabile, Camillo cit.,
p. 228.

44. J’ai publié la photographie du frontispice du ms. de Manchester dans mon 7/ “Theatro”
segreto di Ginlio Camillo cit., p. 234.

45. Cf. Bolzoni, £/ Theatro della memoria cit., p. 129.
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46. Cf. Kusenbetg, Le Rosso cit., pp. 127-70 (spéc. §§ 1-3, pp. 127-52).

47. Sur ce mythe on peut lire le bref article de Toepfler dans Pauly-Wissowa, Real-
Encyclopadie der classischen Altertumswissenschaft, neue Bearbeitung, V Halbband, Barbarus-
Campanus, Stuttgart 1897, coll. 544-45.

48. Le bref article, trés remarquable, de S. Béguin, 7wo notes on decorations in the Galerie
Frangois I at Fontaineblean. 1. A Religions Theme in the cabinet of Semele; 11. A Literary source: Giulio
Camillo Delminio, Journal of the Warburg Institute, 57 (1994), pp. 270-78, et plates 34-39, a
patu indépendamment de mes recherches, qui ont été lancés a partir de 1984. La coinci-
dence des résultats d’une spécialiste de Fontainebleau avec ceux de mes études sur le texte
de Camillo me parait une garantie de probabilité.

49. Cf. AA. VV,, La Galerie Frangois [ an Chatean de Fontaineblean cit., p. 79.
so. Grurio CamiLLo, L'ldea del Theatro, Firenze 1550, p. 9 (éd. Bolzoni cit., p. 51).

s1. Dans le volume sut La Galerie Frangois 1" an Chitean de Fontaineblean cit., André Chastel,
William McAllister-Johnson et Sylvie Béguin (section VI, Le programme, A. Le systéme de
la Galerie, pp. 143-52, d’André Chastel; B. Le programme monarchigne, pp. 153-64, de
W. McAllister-Johnson, C. Le programme mythologique, pp. 165-67 de S. Béguin) ont recueilli
une série de considérations trés remarquables sur le “systeme” global du projet iconogra-
phique, réévalué a partir du réseau des détails: il faudra en tenir compte, dans la reprise des
recherches. Quant a l'auteur du programme, tout en conjecturant une intervention du
«monarque lui-méme», W. McAllister-Johnson avance I'idée d’«un humaniste de cour ou
Rosso lui méme» (p. 161); et dans la note 96 (qu’on peut lire a p. 171) il fait allusion a Luigi
Alamanni, «qui avait des rapports avec Bonaccorsi et Rosso». Mais il faut ajouter, en
soulignant trés fortement le détail, que Luigi Alamanni était précisément I’'ami de Giulio
Camillo, et qu’il eut entre les mains la copie manuscrite du 7heatro della Sapientia dédiée au
Roi, aujourd’hui perdue, mais de laquelle fut tirée la copie que j’ai retrouvée a Manchester!

s2. Cf. AA. VV,, La Galerie Frangois [ an Chatean de Fontaineblean cit., p. 51; et aussi CAMILLO,
1L’Idea del Theatro, p. 85 (éd. Bolzoni cit., p. 176).

53. Cf. AA. VV., La Gualerie Frangois [ an Chatean de Fontaineblean cit., p. 55.

s4. CamiLLo, L.'ldea del Theatro, p. 64 (éd. Bolzoni cit., p. 140).

55. Cf. AA. VV., La Galerie Frangois [ an Chatean de Fontaineblean cit., p. 59. Sut les rappotts
entre le théme de la Jeunesse perdue et celui du Sacrifice, pour une lecture de la «présence du
sacré dans la Galeriew, cf. E Joukovsky, Humain et sacré dans la Galerie Frangois I, «<Nouvelle
revue du seiziéme siecle», 5 (1987), pp. 5-23 (les mots cités a p. 21).

56. Cf. Ch. Terrasse, Sur denx peintures de la galerie Frangois [ a Fontaineblean, «Bulletin
des Musées de France», 1949, pp. 176-78; E. et D. Panofsky, 7he leonography of the Galerie
Frangois [ a Fontaineblean, «Gazette des Beaux-Arts», 1958, pp. 113-90 (spec. p. 149).

57. CaMiLLo, 1.'ldea del Theatro, p. 86 (éd. Bolzoni cit., p. 177).

58. Cf. CamiLro, I’Idea del Theatro, p. 31, et aussi p. 33: «Giunon fra le nubi», p. 35:

«Giunon finta di nubi», p. 40: «Apollo che saetta Giunone fra le nubi», p. 43: «Giunon
suspesa» (cf. I'éd. Bolzoni cit., pp. 86, 90-91, 93, 100, 105).
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59. Déja L. Beery Wenneker avait signalé cette importante relation, dans sa thése de
Ph. D. inédite, mais lisible en microfilm (Un. Microfilms Xerox, n° 70-20,358): An Exani-
nation of “I.’ldea del Theatro” of Ginlio Camillo, including an annotated translation, with special
attention to his infl on emblem literature and iconography, Un. of Pittsburgh, 1970, pp. 142-47.
Sur I'image du Correge cf. aussi M. Calvesi, La Camera di San Paolo del Correggio: gli inconsulti
¢ i virtuosi, «Art e Dossier, 44 (mars 1990), pp. 23-36, puis dans le volume // monastero di S.
Paolo, éd par M. Dall’Acqua, Parma 1990, pp. 193-200.

6o. Cf. AA. VV., La Galerie Frangois I an Chétean de Fontaineblean cit., pp. 63 et 129 (pour le
témoignage de Cassiano dal Pozzo). 1l faut rappeler aussi que le mythe d’Ulysse, typique-
ment lié a 'imagerie de la mer, dominait une autre Galerie aujourd’hui perdue: cf. S. Béguin,
J. Guillaume, A. Roy, La Galerie d’'Ulysse a Fontaineblean cit. Voire aussi comme modéle de
recherche iconographique, le livre trés remarquable de M. Lorandi (avec la collaboration de
O. Pinessi), I/ mito di Ulisse nella pittura a fresco del Cinguecento italiano, Milano 1995.

61. Cf. respectivement CaMILLO, 1.'/dea del Theatro, p. 29-30 (éd. Bolzoni cit., pp. 83-85), et
les premiéres feuilles du ms. de Manchester.

62. Ce texte camillien, strictement lié a Della theologica disciplina (et duquel je compte préparer
une édition) a été conservé au moins dans trois manuscrits: Dublin, Trinity College Library,
Q.3.12, fol. 1371-174v; Naples, Biblioteca dei Gerolamini, ms. S. M. XXVIII 2-13,
fol. 1r-48r; Pavia, B. dell’'Universita, Aldino 59, fol. 1r-39v. De I'«atca del patto» Camillo
patle aussi dans 1.'/dea del Theatro, p. 47 (éd. Bolzoni cit., p. 112).

63. Cf. AA. VV,, La Galerie Frangois I an Chatean de Fontaineblean cit., p. 67. Sur le théme de
cette fresque on peut lire la trés récente étude de R. Zorach, “The Flower that falls before the
Sruit”: the Galerie Frangois 1" at Fontaineblean and “Atys excastratus”, «Bibliotheque d’Huma-
nisme et Renaissance», LXII (2000), pp. 63-87, qui (contre ’hypothése de Dora et Erwin
Panofsky, 7he lconggraphy cit., p. 143) linterpréte en se référant au mythe d’Atys et de la
déesse phrygienne Cybéle.

64. CaM1ILLO, L'Idea del Theatro, p. 44 (éd. Bolzoni cit., p. 107).

65. Cf. AA. VV.,, La Galerie Frangois I au Chatean de Fontaineblean cit., p. 83.
66. CaMILLO, L’ldea del Theatro, p. 26 (¢d. Bolzoni cit., p. 78).

67. CamivLro, 1. Idea del Theatro, p. 28 (éd. Bolzoni cit., p. 81).

68. Cf. AA. VV., La Galerie Frangois I” an Chditean de Fontainebleau cit., pp. 87, 91, 95 (les mots
cités a p. 95). Sur la valeur des travées VI-VII, qui semblent célébrer I'intronisation du roi
comme empereur triomphant, et qui mériteraient un supplément de recherche pour leurs
relations probables avec la mythisation du réle de “sauveur”-“libérateur” du souverain, cf.
pour le moment E Joukovsky, L.’Ewmpire et les Barbares dans la Galerie Frangois [, «Bibliothe-
que d’Humanisme et Renaissance», L. (1988), pp. 7-28 (qui étudie aussi les schémas icono-
graphiques empruntés a la sculpture triomphale antique). De la méme savante cf. Humain et
sacré dans la Galerie Frangois 17 cit.

69. Je me suis occupé de Guillaume Postel dans cette perspective dans un écrit (qui sera
prochainement publi€) consacré a sa probable influence sur le prédicateur portugais de la
reine Christine de Suede, le jésuite Anténio Vieira. Sur le théme des rapports entre Postel,
Zorzi etles autres Vénitiens: AAV'V., Postello, Venezia e il suo mondo (Civilta Veneziana - Saggi,
36), éd. par M. Leathers Kuntz, Firenze 1988, spéc. A. Stella, Esperienze ¢ influssi di Guillanme
Postel fra i movimenti eterodossi padovani e veneiani, pp. 119-36; G. Ellero, G. Postel ¢ I'Ospedale dei
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Derelitti (1547-1549), pp. 137-61; C. Vasoli, Un “precedente” della “vergine veneziana”: Francesco
Giorgio Veneto e la clarissa Chiara Bugni, pp. 203-25.

70. Cf. La Fubbrica del Pensiero. Dall’ Arte della Memoria alle Nenroscienze (catalogue de I'expo-
sition de Florence, Forte di Belvedere, 23 mars-26 juin 1989), Milano 1989, p. 47, fiche n® L.
28 (de M. Rossi).

71. CamILLO, L'[dea del Theatro, p. 46 (éd. Bolzoni cit., p. 110): «Le tre teste di Lupo, di
Leone, & di Cane sono tali. Scriue Macrobio che gli antichi volendo figurare i tre tempi, cio
¢ il passato, il presente, & il futuro, dipingeuano le tre predette teste. Et quella del Lupo
significaua il tempo passato, percioche ha gia deuorato quella del Leone il presente (se il
presente dar si puo) percioche gli affanni presenti ci mettono cosi fatto terrore, qual ci
metterebbe la vista d’'un Leone se ci soprastesse. Et quella del Cane significa il tempo
futuro, percioche a guisa di Cane adulatore il tempo futuro ci promette sempre di meglio.
Adunque questa imagine contenera questi tre tempi Saturnini, & i loro appartenenti, per-
cioche tutti quei tempi che non si comprendono per vicinanza, o lontananza del Sole, o
sono Saturnini o sono Lunati». Vincenzo Cartari se rappellera sans aucun doute de cette
image de Titien, et le texte de Camillo qui se lie a elle, quand (vers 1570: la princeps est de
1571), dans Le imagini de i dei de gl'antichi, il crée I'dmagine di Saturno, che significa il tempo
presente, e passato, & auenire, & la mala natura di tal pianeta, & sua freddezza, & il tempo
tutto consumare, & distruggere»: cf. VINCENzO CARTARI, Imagini delli dei de g’ Antichi.
Ristampa dell' Edizione Venezgia 1647, introd. par M. et M. Bussagli, Genova 1987, p. 18.

72. Cf. Bologna, Esercizi di memoria cit., pp. 453 ss., et Bologna, 1/ “Theatro” segreto di Ginlio
Camillo cit., p. 246.

73. Cf. C. Monbeig Goguel, Francesco Salviati (1510-1563) 0 la Bella Maniera, Milano 1998
(catalogue de l'exposition de Rome, Villa Medici, 29 janvier-z9 mars 1998, et de Paris,
Musée du Louvre, 30 avril-29 juin 1998): spéc. les essais de C. Monbeig Goguel, // disegno in
Francesco Salviati, pp. 31-46 (pp. 33 ss.), et de A. Cecchi, Francesco Salviati e gli editori, 2. 1 libri,

Pp- 71-73.

74. Cf. A. Chatelet - ]. Thuillier, La peinture francaise de Fouquet a Poussin, Paris, 1964, ch. 'V, Les
Italiens a Fontaineblean; trad. it. La pittura francese. Da Fouquet a Poussin, Milano, 1965, pp.

99-115 (spec. 107).

75. Cf. de Laborde (éd.), Les comptes des Batiments cit., 11, p. 222: payement du 23 juin 1533
(28 juin suivant le Catalogue des actes de Frangois 1, Paris 1888, 11, p. 463, n° 6041); p. 269:
payement du 13 mars 1534 (cf. Catalogne cit., 11, p. 644, n° 6903); p. 266: payement du 5 aott
1534 (cf. Catalogne cit., VII, p. 719).

76. Cf. les témoignages que je rappelle dans mon / “Theatro” segreto di Ginlio Camillo cit.,
Pp- 230 ss.: celui de Giovanni Giuseppe Capodagli (1665) a propos d’un 7heatro delle Scienze
qui «rimase scritto di suo pugno in mano della maesta del re Christianissimon, et ceux qui
relevent de Capodagli: de Bernard de Montfaucon (1700), de Giovanni Maria Mazzuchelli
(1750 ca.), de Federico Altan di Salvarolo (1755), de Giuseppe Liruti (1780).

77. Le tres beau livre de M. Jeanneret, Perpetunm mobile. Métamorphoses des corps et des auvres de
Vinci-a Montaigne, Patis, 1997, est totalement consacré a l'illlustration de cette idée de
transformation, liée au paradigme de la métamorphose universelle, et donc a la conception
de 'omniprésence du mouvement dans le cosmos, subtilement explorée sous les principes
d’ordre, d’harmonie, de continuité. Pour la diffusion a Fontainebleau de la mode des
grotesques, de la bizarrerie et de I'excentricité d’origine italienne, cf. p. 154.
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