Chapitre 11

L’GEIL DU QUATTROCENTO

Tout objet renvoie a I'ceil une forme lumineuse. La lumiére
pénétre dans I'ceil par la pupille, est concentrée par le cristallin et se
projette sur I'écran qui se trouve i I'arriére de Peeil, la rétine. Celle-ci
€sl parcourue par un réseau de fibres nerveuses qui, au travers d’un
systéme de cellules, transmettent la lumiére a plusieurs millions de
récepteurs, les cones. Ces cones sont sensibles 3 la fois a la lumiére
et a la couleur, et ils réagissent en transmettant au cerveau les infor-
mations sur la lumiére et la couleur.

A partir de 14, I"équipement humain pour la perception visuelle
cesse d'étre semblable d’un individu 2 I'autre. Le cerveau doit inter-
préter 'information brute sur la lumiére et la couleur qu’il recoit des
cones, et cela a l'aide de capacités innées ou acquises par l'expé-
rience. Il tire des éléments
catégories, habitudes de déduction et d’analogie - « rond », « gris »,
« lisse », « galet », par exemple - qui dotent le donné oculaire fantas-
tiquement complexe d’une structure, donc d’une signification. Cela
au prix d’une certaine simplification et d’une certaine distorsion : la
relative précision de la catégorie « rond » recouvre une réalité beau-
coup plus complexe. Mais du fait que chacun de nous a connu une
histoire particuliére, les savoirs et les capacités interprétatives diffe-

pertinents de son capital de modél&s;
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rent d’un individu a 'autre. Chacun traduit en fait le donné transmis
par 'ceil avec un équipement différent. Dans la pratique courante,
les différences d’un individu i I'autre sont légeres car nous avons en
commun |’essentiel de nos expériences : nous savons tous reconnai-
tre notre propre espece et ses membres, estimer la distance et la
hauteur, anticiper et apprécier le mouvement, et bien d’autres cho.
ses encore. Pourtant, en certaines circonstances, les différences
d’ordinaire marginales entre les individus peuvent prendre une
curieuse importance. [...]

i : u’on pourra en avoir

facons encore de la percevoir. La perception q . e
dépendra 'de bien des chos[cs] - en particulier ‘du (;.::uru.e:ii;l En
i étatives, des catégories,

tout autant des capacites mt_erpr Bhves; 08 a
des modéles et des habitudes de déduction et d’analogie, bref, de ce

que 'on peut appeler le style cognitif individuel. [..]

Soit I'exemple de la fresque de Piero della Francesca a Arezzo,
’Annonciation (ill. 16). En premier lieu, comprendre le tab}ea'u sup-
pose que l'on puisse identifier une certaine eonvention représenta-
tionnelle, dont I’essentiel est qu'on a disposé de la couleur sur un
plan a deux dimensions pour figurer quelque chose qui est a trois
dimensions : il faut entrer dans esprit du jeu, qui n’est pas celui 'de
la projection horizontale mais quelque chose que Boccace a trés bien
décrit :

Le peintre s’efforce de faire que la forme qu'il peint - qui n'est qu'un
peu de couleur habilement appliquée sur un panneau - soit si semblable,
dans ses effets, 3 une forme produite par la Nature et produisant naturcl-
lement ces effets, que la forme peinte puisse abuser le spectateur, totale-

ment ou en partic, en faisant croire qu’elle est ce qu'elle n’est pas.

En fait, notre vision étant stéréoscopique, nous ne sommes pas long.
temps abusés par une telle image au point de la supposer compléte-
ment réelle. Léonard de Vindi le fait remarquer :



16. Piero della Francesca, Annonciation, vers 1455.
Arezzo, Sans Francesco. Fresque
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ILest impossible qu’une peinture, méme si elle est exeécutée avec la plus
grande perfection dans le dessin, les ombres, la lumiére et la couleur,
paraisse avoir le méme relief qu'un modeéle naturel. sauf si 'on regarde ce
modeéle naturel de trés loin et d'un seul ceil.

1l ajoute un dessin (ill. 17) pour démontrer pourquoi il en est ainsi :

B A

17. D’aprés Léonard de Vinci, La
vision stéréoscopique, in Libro di pittura,
Bibliothéque vaticane,

ms. Urb, lat. 1270, F 155 v,

E D G F

A et B sont nos yeux, C l'objet regardé, E-F I'espace derriére cet
objet, D-G la région masquée dans 'ceuvre peinte mais percue dans
la réalité. Mais la convention voulait que le peintre évoquat le micux
possible sur sa surface plane le monde tridimensionnel, et on lui
reconnaissait la capacité de le faire. Pour I'Italie du xv< siecle, le fait
d’observer de telles représentations était une sorte d’institution qui
impliquait certaines attentes - celles-ci variaient selon 'emplacement
prévu pour le tableau - église ou salone -, avec une constante : le
Spectateur, comme on I'a vu, attendait le talent. Avant de voir quelle
sorte de talent, il faut déja noter que, au xve siecle, on s’engageait a
fond dans la contemplation d’un tableau. On savait que, dans un
bon tableau, il devait y avoir de T'habileté, et 'on était convaincu
qu'il était de la compétence du spectateur cultivé de donner un juge-
ment sur le talent manifesté, et parfois méme de Pexprimer verba-
lement. Le traité sur ’éducation le plus populaire du siécle, De inge-
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nuis moribus... (Sur les meeurs des nobles), de Pier Paolo Vergerio, paru
en 1404, le rappelle : « La beauté et la grice des objets, qu'ils soient
naturels ou créés par lartiste, sont des choses dont les hommes de
distinction doivent savoir discuter et qu'ils doivent savoir appre-
cier. » En présence du tableau de Piero, celui qui se respectait intel-
lectuellement ne pouvait rester passif; il était tenu d’exercer son
sens critique.

Cela nous conduit au second point : le tableau est affecté par
les différents aspects de la capacité interprétative - modeles, catégo:
ries, déduction, analogie - que esprit du spectateur y injecte. La
capacit¢ humaine a discerner un certain type de forme, ou de rela-
tion entre des formes, détermine 'attention qu'on consacre a
l'observation d’un tableau. Par exemple, si I'on est habile a recon.
naitre les rapports de proportionnalité, ou a réduire les formes com-
plexes en combinaisons de formes simples, ou encore si I'on dispose
d’une riche gamme de catégories pour distinguer différentes sortes
de rouge et de brun, on sera conduit a faire une lecture de I’Annon-
ciation de Piero della Francesca différente de celle que ferait celui qui
- ne posséde pas ces capacités, et plus subtile que celle d’une per-
sonne 4 qui I'expérience n’aurait pas fourni les capacités nécessaires
pour mieux comprendre cette peinture. Car il est clair qu’il est des
capacités perceptives qui, pour une peinture particuliére, sont plus
adaptées que d’autres : étre expert a classer le tracé des lignes cour-
bes - capacité que possédaient beaucoup d’Allemands a cette épo-
que - ou avoir une connaissance du fonctionnement de la surface
musculaire du corps humain ne seraient pas trés utiles pour I'dnnon-
ciation. L'essentiel de ce qu'on appelle le gout vepose sur la concor-
dance entre les opérations d’analyse que réclame une peinture et la
capacité analytique du spectateur. Nous éprouvons du plaisir a exer-
cer notre habileté, et surtout a utiliser pour nous divertir des capaci-
tés que dans la vie de tous les jours nous utilisons sérieusement. Si
une peinture nous donne I'occasion de faire usage d’une capacité
appréciée et si elle récompense notre virtuosité par la sensation
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dra}roir su appréhender la maniére selon laquelle le tableau est orga:
NISE, nous sommes portés a en éprouver du plaisir, la chose est 3
sos gout. On peut imaginer I'exemple inverse, un spectateur qui
scralt privé des capacités dont on s’est servi pour organiser le
tablean qu’il regarde, comme ce serait le cas pour un calligraphe
allemand, par exemple, confronté 4 un Piero della Francesca.

En troisieme lieu enfin, nous importons dans le tableau une
masse d’informations et d’hypothéses tirées de notre expérience
generale. Notre propre culture est assez proche de celle du Quattro-
cento pour que nous considérions aussi comme allant de soi un
grand nombre de choses et pour que nous n’ayons guére le senti-
ment-de mal comprendre les peintures : nous sommes plus proches
de l'esprit du Quattrocento que de celui de Byzance par exemple, ce
qui nous empéche de bien mesurer combien notre compréhension
repose sur ce que nous importons dans le tableau, Pour prendre
deux exemples différents de ces savoirs importés, si nous suppri-
mions de notre perception de ’Annonciation de Piero della Francesca
Ihypothése que les unités architecturales sont vraisemblablement
rectangulaires et réguliéres et la connaissance de I'histoire de
I’Annonciation, nous aurions beaucoup de difficulté a comprendre le
tableau. D'abord, en.dépit de la rigoureuse construction perspective
de Piero - mode de représentation qu'un Chinois du x v siecle par
exemple aurait eu du mal a saisir -, la logique du tableau repose
essentiellement sur la supposition que la loggia s’avance a angle
droit par rapport au mur du fond : supprimons cette hypotheése, et
nous voild précipités dans l'incertitude sur toute I'organisation spa-
tiale de la scéne. Il se pourrait que la loggia soit moins profonde
quon ne le pense, que son toit s’incline vers larriére et qu’elle
s'avance a I'extérieur vers la gauche en formant un angle aigu, les
carreaux du carrelage seraient alors en forme de losanges et non
pas oblongs, et ainsi de suite. Exemple plus frappant encore : élimi-
nons 'hypothése de la régularité et de la rectangularité de la loggia
qui figure dans I'’Annonciation de Domenico Veneziano (ill. 18), refu-
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sons de prendre comme allant de soi que les murs de la cour se-
rencontrent a angles droits ou que lcs.colgnr'ms en perspective sont
séparces par un intervalle égal a celui qui sépare les colonnes que
I'on voit de face, et I'espace du tableau se resserre brusquement en
une petite surface étriquée. ' = Jif

En ce qui concerme la connaissance de ll?mz.t(lnrc,. si nous ne
connaissions rien de I"Annonciation, il nous serait difficile de savoir
exacternent ce qui se passe dans le tableau de Piero ; comme un
critique I'a fait remarquer, si toute I'histoire chrétienne étajt un jour
perdue, on pourrait aisément supposer que les deux personnages,
ange Gabriel et Marie, portent une pleuse attention a la colonne
qui les sépare. Cela ne signifie pas que Piero a mal raconté son
histoire, mais qu'il pouvait faire fond sur le fajt que le spectateur
reconnaissait le sujet de I’Annonciation de facon assez immeédiate
pour quiil pit se permettre de l'accentuer, de le modifier et de
Padapter d’'une maniére assez libre. Ainsi, la posture frontale de
Marie sert plusieurs fins : d’abord, c'est un procédé que Piero utilise
pour amener le spectateur i simpliquer dans le

e fait que I'emplacement de Iy fresque

blige le spectateur a la voir non pas de
face mais légércment de droite : enfin, elle contribye ar

moment particulier dans histoire de Marie,
I'égard de I'ange, avant Ia soumission finale i sa destinée. Car les
gens du xve siecle connaissaient mieux que nous les étapes successi.
ves de lhistoire de I’Annonciation, et nous étudierons plus loin les
nuances qui nous échappent aujourd’hui dans les représentations de
I’Annenciation du Quattrocento. [...]

narquer un
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) . . .
/ ’lhomme du xve siecle, ou qul que ce soit, pouvait consigner son
sens des couleurs.

A Florence, et dans la plupart des autres grandes villes sur les.
quelles on possede des informations, le garcon qui entrait dans les
efﬁole's laiques privées ou municipales - les autres possibilités s;:
réduisant d’une part aux écoles religieuses, plutot en déclin i I'épo.
que, ou d’autre part aux rares écoles humanistes — Crait éduquélien
c}r:“ux ¢tapes successives. Pendant environ quatre années, 2 partir de
l'ige de SIX ou sept ans, il suivait I'école primaire ou botteghuzza, o il
apprenait a lire et a écrire, et 'ou on lui enseignait quelques l;ribes
€lémentaires de correspondance commerciale et des formules nota-
n.ale.s. Ensuite, pendant environ quatre années i partir de I'age de
dix ou onze ans, il poursuivait en genéral ses études dans une école
secondaire, abbaco. 1l y lisait des ouvrages plus avancés, comme
Esopc' et Dante, mais I'essentiel de I'enseignement portait ;d sur les
mat.hema[iques. Certains d’entre les éleves de ce niveau conti.
‘Nuaient ensuite a I'université pour devenir des hommes de loj mais
pour la plupart des garcons de la classe moyenne les comais;anccs
mathématiques acquises i I'école secondaire représentaient le fonds
d:: leur formation intellectuelle et de leur culture. Nous disposons
d’'un grand nombre d’introductions aux mathématiques et de
manuels de Pépoque, et I'on peut voir trés clairement de quelles
:pathématiqucs il s’agissait : c’étaient des mathématiques co(xlmnf'r-
L'la]t.'s,‘ faites pour le marchand, et deux de leurs techniqu-cs
:isé;s;zwﬂes sont profondément impliquées dans la peinture du xvr

; La premiére est la technique de la mesure. Les marchandises
nont été transportées régulierement dans des récipients de taille
standardisée qu’a partir du x1x< siecle. C’est un fait important pour
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I'histoire de I’art : avant cela, chaque récipient - tonneau, sac ou
balle - était unique, et calculer vite et bien sa contenance était une
des bases du commerce. La maniere dont une société mesurait ses
tonneaux et en calculait le volume est un bon indice de ses capacités
et habitudes analytiques. L’Allemand du xv* siécle semble avoir
mesuré ses tonneaux avec des instruments (régles et mesures) com-
plexes et tout préparés, sur lesquels on pouvait lire directement les
réponses : c’était la souvent le travail d’'un spécialiste. L’Italien,
au contraire, mesurait ses tonneaux en se servant de la géométrie
et de 7t :

Soit un tonneau dont chacun des fonds mesure 2 bracci de diamétre ; en
son ventre, le diameétre est de 2 174 bracci et il est de 2 29 bracci & mi-
distance entre le ventre et le fond. Le tonneau mesure 2 bracci de long.

Quel en est le volume ? 2
1l s"agit en somme d’'un couple de cones tronqués. Elevez le diamétre des

fonds au carré: 2 X 2 = 4. Puis le diametre médian: 2 2/9 X 2 2/9 =
4 76/81. Additionnezles : 8 76/81. Multipliez 2 X 2 2/9 = 4 4/9. Ajoutez cela a
8 76/81 = 13 81/81. Divisez par 3 = 4 112/243 [...] Maintenant, portez au carré
21/4=2 1/4 X 2 1/4 =5 1/16. Ajoutez cela au carré du diamétre médian :
5 1/16 44 70/81 = 10 1/1296. Multiplicz 2 2/9 X 2 1/4 = 5. Ajoutez cela au
résultat précédcnt: 15 1/1296. Divisez par 3: 5 1/3888. Ajoutcz cela au pre-
mier résultat : 4 112/243 + 5 1/3888 = 9 1792/3888. Multipliez cela par 11 puis
divisez par 14 (i.e. multipliez par m/4) : le résultat final est 7 23600/54432. Cela
représente le volume du tonneau.

C’est la un monde intellectuel tout a fait particulier.

Ces instructions pour mesurer un tonneau sont tirees d'un
manuel de mathématiques destiné aux marchands, de Piero della
Francesca, Trattato d’abaco (Traité d’arithmétique), et cette association
entre le peintre et la géométrie commerciale est exactement au cen-
tre de notre propos. Les capacités que Piero (ou nimporte quel
autre peintre) utilisait pour analyser les formes qu'il peignait étaient
les mémes que celles que Piero ou tout commercant utilisait pour
jauger les quantités (ill. 50). Et P'association entre la technique de
mesure et la peinture, que Piero lui-méme personnifie, est tres
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50. Exercices de mesure, in Filippo Calandri, De arimethrica,
Florence, 1491, pp. 0.ivv°-0.v r°
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réelle. D'un coté, beaucoup parmi les peintres, eux-mémes gens
d’affaires, avaient suivi I'enseignement secondaire mathématique
dans les écoles laiques : ’était cette géométrie-la qu'ils connaissaient
et qu'ils utilisaient. De I'autre, le public letiré engageait ces mémes
capacités géométriques dans sa lecture des tableaux ; elles fondaient
leurs appréciations, et les peintres le savaient. :

Le meilleur moyen pour le peintre de susciter une réaction basée
sur la technique de la mesure était de faire luiméme, dans ses
tableaux, un usage intense du répertoire d’objets couramment utilisés
pour les exercices de mesure, les objets familiers sur lesquels le spec-
tateur avait appris sa géométrie - bassins, colonnes, tours de briques,
carrelages, et ainsi de suite. Par exemple, tous les manuels donnaient
P'exercice de la tente pour le calcul d’une superficie ; la tente était en
effet un céne pratique, ou une combinaison de cylindre et de cone, ou
de cylindre et de cone tronqué, et il fallait rouver combien de tissu
¢tait nécessaire pour la fabriquer. Quand un peintre comme Piero
présentait une tente dans une peinture (ll. 51), i invitait son public a
mesurer. Non pas a tenter de calculer une superficie ou un volume,
bien sir, mais a reconnaitre la tente, dans un premier temps, comme
une combinaison de cylindre et de céne, et, dans un second temps
seulement, comme quelque chose qui dépassait le cylindre et le cone
proprement dits. Il en résultait, chez le spectateur, une attention plus
soutenue et mieux fixée sur la tente en tant que volume et forme
particuliers. Il n’y a rien de trivial dans Putilisation que fait Piero des
capacités de son public ; c’est 1a une facon de satisfaire au troisiéme
commandement de I’Eglise qui demandait au peintre de se servir de
la vertu particuliere d’immédiateté et de force du sens visuel. La per-
ception précise et familiére que le spectateur a de la tente rattache sa
propre situation dans le quotidien au mystére de I'immaculée concep-
tion de la Vierge, un peu comme les trois anges sont les médiateurs
dans le Baptéme du Christ.

Dans ses manifestations publiques, le peintre dépendait de la
disposition générale de son public a mesurer. Pour 'homme de com:-
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tnerce, presque tout pouvait se réduire a des figures géométriques
sous-jacentes aux irrégularités superficielles - le tas de grains de ble
a un cone, le tonneau a un cylindre ou a une combinaison de cones
tronques, le manteau a une piece d’étofle circulaire qui pouvait
prendre la forme d'un cone, la tour de briques a un corps cubique,
composé d’'un nombre fini de corps cubiques plus petits, et ainsi de
suite. Ce type d’analyse est tres proche de I'analyse que le peintre
fait des apparences (ill. 52). A la facon de celui qui jaugeait une balle,
le peintre jaugeait un personnage. Dans les deux cas, il y a réduction
consciente de masses et de vides irréguliers a des combinaisons de
corps géomeétriques calculables. Un peintre qui laissait des traces de
ce type d’analyse dans son ceuvre (ill. 29) livrait par la a son public
des indications qu'il était parfaitement préparé a saisir.

Il y a plusieurs facons de voir le chapeau de Niccolo da
Tolentino dans la Bataille de San Romano de Paolo Uccello (ill. 53).
Comme. un chapeay rond couronné d’un volant ; ou comme un
‘cylindre surmonté d'une forme polygonale et rebondie faisant cha-
peau. Les deux aspects ne s'excluent pas mutuellement : Lorenzo
de’ Medici, qui avait ce tableau dans sa chambre, pouvait les saisir
tous deux a la fois et considérer le tableau comme une série de jeux
géométriques. Le chapeau attire I'attention d’abord par sa taille et
sa splendeur exagérées; puis, en deuxiéme lieu, par le paradoxe
que représente ce modéele de chapeau, parfaitement tridimensionnel
et se comportant pourtant comme s’il était bidimensionnel, se
répandant mollement sur la surface plane sans respect pour la
forme de l'objet ; enfin, en troisieme lieu, par le malaise que suscite
le polygone du haut du chapeau. C’est un polygone, a coup sur,
mais a quatre, sept ou six cotés ? C’est un chapeau énigmatique et le
paradoxe et 'ambiguité fonctionnent efhcacement comme moyens
de faire remarquer le personnage de Niccolo da Tolentino, bien
qu’ici la géométrie joue un role dramatique moins fort que dans le
cas de la tente de Piero. Mais penser le fond du chapeau comme
polygonal requiert non seulement certaines habitudes déductives -

51. Piero della Francesca, La Madonna del parto, vers 1460.
Monterchi (Arezzo), Capella del Cimitero. Fresque
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aglles que 'hypothése que la partic qu’on ne voit pas est un prolon-

““gement régulier de la partie visible -, mais aussi un minimum
d’énergie et d’intérét : en fait, on ne se pose le probléme que dans la
mesure ou l'on y prend quelque plaisir, ne serait-ce que celui de
mettre en ceuvre des capacités fortement valorisées., Pour que la
peinture produise son effet, il faut que le style pictural d’Uccello
rencontre le style cognitif correspondant.

Les concepts géométriques qu'implique la technique de la mesure
et la disposition a les mettre en ceuvre affinent le sens visuel qu'un
homme peut avoir d’'un volume, le prédisposant ainsi a voir dans
I’Adam d’Adam et Eve chassés du paradis de Masaccio (ill. 84) une com-
binaison de cylindres, ou dans le personnage de Marie de La Trinité
de Masaccio (ill. 67) un tronc de cone massif comme dans le sujet en
son entier. Dans I'univers social du Quattrocento, le peintre était

-amené a utliser tous les moyens dont il disposait — dans le cas de
Masaccio par exemple, la convention toscane consistant 3 suggérer
une masse en indiquant les nuances de lumiére et d’ombre qu’une
source lumineuse produirait sur elle - pour en rendre trés nettement
le volume au moyen d’une technique reconnue. Tel peintre qui tra-
vaillait selon une autre convention pouvait utiliser des moyens diff¢-
rents pour atteindre des fins identiques. Par exemple, Pisanello, qui
¢tait issu d'une tradition de I'ltalie du Nord, indiquait une masse
moins par les nuances que par les contours caractéristiques qui la

- délimitent. 11 donne satisfaction i la propension a mesurer avec des
personnages saisis dans des postures contournées et en position
d’équilibre, de telle maniére que le pourtour dessiné sur la surface
plane du tableau tourne en spirale autour du corps comme le lierre
autour d’'une colonne (ill. 54). 1l semble que, dans beaucoup de
régions d'Ttalie, les gens préféraient cette convention, peut-étre parce
que c’était la le genre de peinture auquel ils étaient habitués, et peut:
étre aussi parce qu'ils aimaient 'impression de mobilité qui s’en déga-
geait. En tout cas, le Saint Georges de Pisanello donne i la dis position a
mesurer une occasion exceptionnelle de s’exercer.

52. Giovanni Bellini, Retable de saint Job, vers 1480.
Venise, Accademia. Panneau



53. Paolo Uccello, La Bataille de San Romano, 54. Pis?"'-'liua
E : " o y ok La Madone avec les saints
Niccolo da Tolentino a la téte des Florentins, détail. Gisiis & Asitolns. hbé.

Londres, National Gallery. Panneau. détail.

I andree Natianal Mallae.
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10.

Dans son traité Sulla vita civile (Sur la vie civile), le Florentin Mat-
teo Palmieri (nous avons déja relaté sa description de la procession
du jour de la Saint-Jean) recommandait I'étude de la géométrie pour
aiguiser I’esprit des enfants. Le banquier Giovanni Rucellai s’en sou.
vin, mais remplaca la géométrie par larithmétique, « qui rend
Pesprit apte et habile a analyser les choses subtiles ». Cette arithmé-
tque était la seconde branche des mathématiques commerciales
propres a la culture du Quattrocento. Et au centre de cette arithiné-
tique commerciale, on trouvait 'étude des proportions.

Le 16 décembre 1486, Luca Pacioli, le mathématicien, se trou-
vant a Pise, entra dans le magasin de tissus de son ami Giuliano
Salviati. Un marchand florentin, Onofrio Dini, s’y rouvait déja et ils
firent conversation. Le Florentin, Onofrio Dini, posa le probléme
suivant : un homme, sur son lit de mort, désirait faire son testament.
Son avoir se montait a un millier de ducats. 1l laissa deux cents
ducats a I’Eglise, il restait donc huit cents ducats. L'épouse de cet
homme était sur le point de donner le jour a un enfant, et il souhaita
constituer une provision particuliére pour.sa veuve et pour I'orphe-
lin. Par conséquent, il prit les dispositions suivantes : si 'enfant était
une hlle, celle-ci ct sa mére se partageraient la somme a égalité, soit
Quatre cents ducats chacune ; si, au contraire, 'enfant était un gar-
con, il aurait cinq cents ducats et la veuve seulement trois cents. Peu
apres, ’'homme mourut et, le moment venu, la veuve donna nais-
sance a des jumeaux et, pour compliquer encore les choscs, I’un des
jumeaux était un garcon et I'autre unefille, Le probléeme posé était
celuici : si 'on respecte les proportions indiquées par le défunt entre
mére, fils et fille, combien de ducats recevront-ils chacun 2

Sans que probablement Onofrio D1m le sache, lf" jeu des pro-
portions auquel il se livrait était un jeu oriental : le méme probl:en—l’e
de la veuve et des jumeaux apparait dans un ouvrage arabe médié-
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val. Les Arabes eux-mémes avaient appris ce genre de problémes (et
I'arithmétique corrélative) de I'Inde, qui I'avait élaboré au vire siecle,
ou méme plus 4. Ces problémes de proportions furent importés de
I'islam en Italie, en méme temps que bien d’autres notions mathé-
matiques, au début du x111° siécle, par Leonardo Fibonacci de Pise,
Au xve siecle, I'ltalie abondait en problémes du type de celui de la
veuve et des jumeaux. Ils exercaient une fonction parfaitement pra-
tique : sous les traits de la veuve et des jumeaux, on trouvait en
réalité trois capitalistes occupés a se partager un profit a proportion
de leur investissement dans quelque spéculation commercdiale. Ce
sont les mathématiques du contrat commerdial, et c’est dans ce
contexte que Luca Pacioli rapporte I'histoire d’Onofrio Dini dans sa
Summa de Arithmetica de 1494.

L'outil arithmétique universel du commerg¢ant italien lettré de
la Renaissance était la ‘régle de trois, qu'on appelait aussi la Reégle 1,
d’or et la Clé du marchand. La base en était tres simple, comme
I'explique Piero della Francescg :

La régle de trois dit qu'on doit multiplier la chose qu'on veut savoir par
son oppose, et diviser le produit par I'autre chose. Le nombre qui en
découle est de la méme nature que celui qui s'oppose au premier terme ; et
le diviseur est toujours semblable a la chose qu’on veut savoir.

Par exemple, sept brasses de drap valent neuf lires. Combjen valent cinq
brasses de drap ?

Fais comme ceci : multiplie la quantité que tu veux savoir par la quantité
que valent sept brasses de drap - a savoir neuf. Cing fois neuf font qua:
rante-cing. Divise par scpt et le résultat est six et trois septiémes.

Il existait différentes conventions pour disposer les quatre termes
impliqués :

(a) 7 9
5 4:}
(c) 7 9 5 6! (d) 7:9 6

S

(b) 7 9 5 (63)



146 L’wil du Quattrocento

Au x111° siecle, Leonardo Fibonacci utilisait 1a forme plus islamique
a. Au xv* siecle, on préférait en genéral les termes posés en ligne
droite comme en b). Dans certains manuels de la Renaissance tardive,
la représentation conventionnelle relie les termes par des lignes cour-
bes, comme en ¢). Aujourd’hui, nous représenterions les relations
comme en d), mais on n’utilisa pas cetle notation avant le xvi1¢ siecle.
Les lignes courbes dans la notation ¢) n’étaient pas simplement une
décoration : elles mdiquaient les relations entre les termes, car la série
des termes dans la régle de trois est en proportion géométrique. 1l est
dans la nature de la formule et de I'opération que 1) le premier terme
soit au troisitme comme le second au quatrieme, et aussi que 2) le
premier terme soit au deuxiéme comme le troisieme au quatrieme, et
enfin que 3) si 'on multiplie le premier terme par le quatrieme, le
produit sera le méme que le produit du second et du troisieme. On
s'appuyail sur ces relations pour vérifier les calculs.

C’est par la régle de trois que la Renaissance traitait les proble-
mes pratiques de proportions, tels que les problémes de paturage,
de courtage, d’escompte, de tarage, de frelatage de denrées, de troc,
d’échanges monétaires. C'étaient la des choses beaucoup plus délica-
tes qu'aujourd’hui. En effet, les problémes d'échange ¢taient d’une
extraordinaire complexité, car chaque ville importante avait, non
seulement sa propre monnaie, mais aussi ses propres poids et mesu
res. Lillustration 55 reproduit une page tirée d’un Libro di mercatan-
tie (Manuel du commerce) florentin de 1481 et traite des écarts entre
les mesures florentines et les mesures de quelques autres villes. Les
gens du. Quattrocento faisaient face a cette formidable diversité par
la régle de trois, et une bonne moitié de tous les traités d’arithméti-
que lui est consacrée. Les difficultés ne venaient pas de la formule
cllemeéme, qui est simple, mais du fait d’avoir 4 ramener un pro-
bleme complexe a cette formule, en mettant les bons termes 3 la
bonne place ; et pour les problémes tels que I'intérét composé par
exemple, on devait tellement élargir la formule que, au lieu des trois
termes initiaux, on pouvait en avoir beaucoup plus.

Libbre centodi Firenze fannoin Vinegia libbre
c.xi& duofeptimiallottile: Libbrecento di Fi
renze fanno in Vinega lisbre, Lxxi & duofeptimi
algroflo, Libbra una doro filato di Vinegsa fa infi
renze once utidict danar. xini, Once oéto darsento
fodo di Viinegia fa infirenze once octo danar dieci
Bracciaquaranta dipanno difirenze fanno 1n Vi,
Degia braccaatrentacinque & mezo, Staia ore & me.
zo1n tre§ tre quarti digrano di firenze fain V-
nega ftaiauno. Cognouno®& un terzo dininodi»
firenze fa 1n Vinegia anfore uno. Moggio unods
ualloniachen Vinegia ftaa dodici pefa in Firen-
z¢ ibbre oftocencinquanta in nouvcento, Muglias
jounodoliod Vinegrache damitri quaranta tor
nain Firenzeorcia uenti & un octauooairca pefa
ilmirrodellolio in Vinegga libbre tréea once treal,
groflo & e/amifura libbre. xxv.

[ Firenzecon Padoua. Capr. xxitt,
Libbre cenco di Firenze fanno i Padoua libbre.c,
xun.& due feptimi,

([ Firenzecon Cramona, ~ Capr,  xxini.

Lbbre cento di Firenze fanno in Cremona.cento
trediciin cento quatordici, Cane dicci i panno dis
firenze fanno in Creinona bracaa quaranta,

55. Les mesures florentines comparées aux mesures en usage dans d‘autres villes,
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Firenzecon Milano:  Cape  xxv.
Libbie cento di Firéze fannoin Malanolib.c.v.,
Libbra una daricto di fircze fain Milano once
(] FirenzeconViénadel dalfinato, Ca. xxvi,
Marcho uno dariento diuienna fain firenze once
octodanartredici,

Firenzecon Zaara. Capi. XXVlie
Libbre cento di Ziaradi (hauonia fanno1n firen,
ze libbre.lxoooax., M archo uno dariento di Ziara
f1in Firenze once octo danar dieci
([ Fu¢zecon Raugia difchiauonia. Ca: xxvui
Libbrecento dicera di Raugia fannoin firéze lib
brecentocinque, Libbra unadariétodi Raugiafa
n Firenze once undici & mezo,
| Fircnzecon Chiarenza, Capt  xxixe
Canedica di panno di chiarenza fanno in Firens
z¢,x1.& mezo.Moggioun duua pafla dichiaren ,
za fanno infirenze hibbre, Ixxvut, Moggiouno di

valoniadichiarenza fa in Firenzelibbre  Lib,
bre.c.difirézefanno in chiaréza ibbre, Ixxxxvin
Once.1.difiréze fainchiaréza pé.ve.& un quars
to.[Moggio uno digranodi chiarenza fa in Firéze
ftarauencidua.
([ Firczecon Modon & Cord della morea. ¢a.30,
b n

in Libro di mercatantie et usanze de paesi,

Florence, 1481, pp. b. i v°*-b. ii r°
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56. Exercices de proportins, in Filippo Calandri, De arimethrica,
Florence, 1491, pp. 1. ii v°-L iii r°.
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Ainsi, les gens du xv* siécle devinrent habiles, par la pratique
quotidienne, a ramener les informations les plus diverses & une for-
mule de proportion géométrique : A est 2 B comme C est 4 D. En ce
qui nous concerne, ce qui est important, c’est qu'une méme aptitude
soit au principe du contrat ou des problémes d’échange d'unc part
et de I'élaboration et de la vision des tableaux d’autre part. Piero
della Francesca jouissait du méme équipement mental, que ce soit
pour un marché de troc ou pour le jeu subtil des espaces dans ses
peintures (ill. 16), et il est intéressant de noter qu'il Pexpose a des
fms d'utilisation commerdiale plutét que picturale. L'’homme de
commerce avait les aptitudes nécessaires pour saisir la proportionna-
lité dans la peinture de Piero, car, dans le cours normal des exerci-
ces commerciaux, on faisait tout naturellement la relation entre les
proportions a l'intérieur d’'un contrat et les proportions d’un co
matériel. L'illustration 56 par exemple pose deux problemes de pro-
portions, a propos d’un calice et d’un poisson. Le couvercle, la coupe
ct le pied du calice, comme la téte, le corps et la queue du poisson
sont mis en proportions - non du point de vue de la dimension mais
du poids commercialement significatif. Les opérations sont analo-
gues a celles qui sont impliquées dans ’étude des proportions d’une
téte d’homme, telles que Leonardo les a dessinées dans I'illustration
57 .

La distance de 2 i b - c’est-a-dire de la naissance des cheveux sur le front
jusqu’au sommet de la téte - sera égale i cd - c'est-d-dire a la distance de la
base du nez au point de contact des lévres au centre de la bouche ; la
distance du coin interne de I'ceil m au sommet de la téte a est égale a la

distance de m au bas du menton s; s, ¢, J et b sont chacun équidistants des
voisins.

L'étude des proportions du corps humain a laquelle se livrait le ¢
peintre n’était rien, mathématiquement parlant, auprés de ce a quoi
les marchands étaient habitués. .

La proportion géométrique que les marchands mettaient en
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pratique était une methode qui impliquait une conscience précise
des rapports. Il ne s’agissait pas d'une proportion harmonique de
telle convention ou de telle autre, mais de la maniére méme dont on
devait traiter une convention de proportion harmonique. Mieux, la
puissance de suggestion de la proportion geométrique la faisait ten-
dre a la proportion harmonique. Dans lillustration 58, Leonardo
applique la régle de trois a un probléme portant sur les poids d'une
balance et il aboutit aux quatre termes 6 8 9 (12) : C’est une série tres
simple, familiere a n'importe quel marchand. Mais c’est aussi la
série de 1'échelle harmonique de Pythagore - ton, diatessaron, dia-
pente et diapason -, telle qu'on en débattait dans la théorie musi-
cale et architecturale du xv- siécle (ill. 59). Prenez quatre troncons de
corde, de consistance égale, de 6, 8, 9 et 12 pouces de long, et
faites-les vibrer sous une tension égale. L'intervalle entre 6 et 12 est
un octave ; entre 6 et 9 ct entre 8 et 12, une quinte ; entre 6 et 8 et
entre 9 et 12, une quarte ; entre 8 et 9, un ton majeur. C’est la base
méme de 'harmonie occidentale, et la Renaissance savait la mettre
en formule par la régle de trois. Regule florum musices (Les Régles des
fieurs de la musique), de Pietro Cannuzio, porte méme cette notation
de la table harmonique en haut du frontispice (ill. 60), comme pour
inviter au regard mercantile. Dans L’Ecole d’Athénes de Raphagél,

I"attribut de Pythagore est une tablette comportant le méme motif

numeéroté VI, VIII, IX, XII. La série harmonique des intervalles
utilisée par les musiciens et quelquefois par les architectes et les
- peintres €tait intelligible grace aux aptitudes acquises au travers de
I’éducation commerciale.

Bien entendu, le danger est ici de surinterpréter: il serait
absurde de prétendre que tous les gens de commerce recherchaient
des séries harmoniques dans les peintures. Il faut nuancer. On peut
dire, en premier lieu, que I’éducation du Quattrocento accordait une
valeur exceptionnelle a certaines techniques mathématiques, les
techniques de mesure et la régle de trois. Ces gens ne savaient pas
plus de mathématiques que nous, et la plupart d’'entre eux en

57. Léonard de Vinci, Etude des proportions du visage humain,
Windsor, Royal Llbrary, n° 12601. Plume
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58. Léonard de Vinci, Calcul avec la régle de trois (6 :8 9: 12),
Londres, British Museum, ms. Arundel 263, f° 32 r°.
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savaient plutét moins. Mais ils connaissaient parfaitement leur sec-
teur spécialisé, 'utilisaient pour traiter des affaires importantes plus
souvent que nous, s’en servaient pour se livrer a des jeux et faire d(_es
plaisanteries, achetaient des livres luxueux sur le sujet et s’enorgueil-
lissaient de leurs exploits en ce domaine ; c’était une partie relative-
ment plus importante qu’aujourd’hui de la culture intellectuelle
conventionnelle. En second lieu, cette spécialisation constituait une
disposition a aborder I'expérience visuelle, qu’il s’agisse ou non de
tableaux, d'une fagon particuliére ; & étre attentif i la structure des
formes complexes comme combinaisons de corps géométriques
réguliers et d’intervalles susceptibles d’étre organisés en séries.
Parce qu'ils étaient entrainés 4 manipuler des fractions et a analyser
le volume ou la superficie de corps composés, ils étaient sensibles
aux tableaux portant la trace de processus analogues. En troisiéme
lieu enfin, il y a une certaine continuité entre les aptitudes mathéma-
tiques utilisées par les gens de commerce et celles qui sont utilisées
par le peintre pour produire la proportionnalité picturale et la rigou-
reuse solidité qui nous impressionnent tant aujourd’hui. Le Trattaio
d'abaco de Piero est le témoignage de cette continuité. Le statut des
Capacités mathématiques dans sa société était, pour le peintre, un
encouragement a les affirmer ouvertement dans ses peintures.
Comme nous I'avons vu, c’est bien ce qu’il faisait. C’était pour qu’il
manifeste cette aptitude que son client le payait.

11.

' Nous z}vons progressiverment glissé, dans ce chapitre, vers des
preoccupations plus profanes, mais ce n’est peut-étre qu’une appa-
rence. En fait, il est fort possible que des caractéristiques picturales
qui nous semblent théologiquement neutres - comme la proportion,
la perspective, la couleur, la variété par exemple - ne le soient pas
vraiment. Une inconnue subsiste, qui est le regard moral et spirituel
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59. Léchelle harmonique, in Franchino Gafurio, Theorica musice, 60. Léchelle harmonique, in Pietro Cannuzio, Regule florum musices,
Naples, 1480, page de titre. Gravure sur bois. Florence, 1510, page de titre. Gravure sur bois.
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61. Loeil moral et spirituel, in Petrus Lacepiera, Libro de locchio morale et spirituale,
Venise, 1496, page de titre. Gravure sur bois.
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(ill. 61), capable de donner un sens moral et spirituel a des types
différents d'intérét visuel. Deux genres de textes religicux du Quat-
trocento donnent des indications, ct sculement des indications, sur
la maniére dont la perception des peintures s’en trouvait enrichie.
Ce sont, d'un coté, tous les livres ou les sermons traitant des carac-
téristiques sensibles du paradis, et de 'autre, un texte dans lequel
les propriétés de la perception visuelle normale sont explicitement
L1 aduilt‘s €11 LeT1nes moraux.

Selon la premiére catégorie de ces textes, la vue est le plus
important des sens, et les délices qui "attendent au ciel sont considé-
rables. Le livre de Bartolomeo Rimbertino, De deliciis sensibilibus para-
disi (Des délices sensibles du paradis), imprimé a Venise en 1498, exposé
tres complet en la matiére, distingue trois types de perfectionne-
ments que le paradis apporte i notre expérience visuelle de simple
mortel : une plus grande beauté dans les choses vues, une acuité
accruc du sens de la vue et une variété inflinic des choses offertes i
la vision. La plus grande beauté repose sur trois particularités : unc
lumiére plus intense, une couleur plus vive et une proportion plus
harmonieuse (surtout dans le corps du Christ) ; 'acuité accrue de la
vue repose sur une capacité supérieure a ditférencier une forme ou
une couleur d’'une autre, et sur le pouvoir de pénétrer les distances
aussi bien que les solides interposés. Comme le résume un autre
traité portant le méme titre, De sensibilibus deliciis paradisi (Des délices
sensibles du paradis), de Celso Maffei : « La vue sera si acérée qu’on
pourra discerner les plus légeéres différences de couleurs et varia-
tions dans la forme ; et la vue ne sera entravée ni par la distance ni
par 'interposition de corps solides. » La derniére de ces notions nous

est la plus étrangére ; Bartolomeo Rimbertino explique ainsi l'idée
qui la sous-tend :

Un objet interposé n’entrave pas la vue des bienheureux... Si le Christ
lui-méme, quand il se trouvait au ciel apres son Ascension, pouvait voir sa
meére restée sur terre, en priére dans sa chambre, c'est que la distance et
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linterposition d'un mur ne génent pas la vue des bienheureux. Il en
est de méme quand la face d'un objet n'est pas visible aux yeux de celui
qui regarde parce qu'un corps opaque s'interpose... Le Christ pouvait voir
le visage de sa mére méme quand elle érait prosternée au sol [...], aussi
nettement que s’il le regardait directement. Il est clair que le bienheureux
peul voir a travers le dos la poitrine et a travers l'occiput la face.

L'expérience terrestre la plus proche de celle-la est peut-étre celle
que procure la convention pcrspective stricte, appliquée a une confi-
guration réguliere, comme dans le dessin que Piero della Francesca
fit de la partie extérieure d'un puits (ll. 62).

Mais le second type de texte aborde certains aspects de notre
perception normale de mortel. Le livre de Pierre de Limoges intitulé
De oculo morali et spirituali (Du regard moral et spirituel) était un
ouvrage du x1v* siécle qui eut quelque vogue en Italie a la fin du xv*
siécle : une traduction italienne, Libro del occhio morale e spirituale, fut
imprimée en 1496. Son programme était clair, :

... nombre de choses sont exposées dans les saints sermons a propos de
notre vue et de notre ceil matériel. Il en découle que la considération de
I'ceil et de toutes les choses qui en relévent est un moyen trés utile pour
connaitre plus pleinement la sagesse divine.

Pour illustrer cela, auteur prend pour exemple un certain nombre
de curiosités optiques banales - celle du biton qui, a moitié
immergé dans l'eau, parait tordu, ou celle du doigt dressé devant la
flarnme d’une bougie et qui parait se dédoubler - et il en donne une
interprétation morale. 11 les intitule « Tredici maravigliose cose circa
la vision del occhio le quali contengono spirituale informatione »
(« Treize merveilles sur la vision de I'ceil qui enferment une informa-
tion spirituelle »). La onzieme de ces merveilles est un exemple qui
renvoie a la perception des tableaux :

159

62. Piero della Francesca, un puits, in De prospectiva pingendi,
Parme, Biblioteca Palatina, ms. 1576, f° 20 v°.
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63. Exercices de topographie, in Filippo Calandri, De arimethrica,

Florence, 1491, p. 0. viii v°.
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La onzieme merveille de la vue.

Il est prouvé par la science de la perspective que si I'on est privé de
rayons (ou de lignes) visuels directs, on ne peut uc str de la quantit€ ou
de la taille de 'objet que I'on voit, alors qu'on le peut si on le regarde selon
des lignes de vision directes. Cela est manifeste dans le cas d'objets que
I’on voit tantot en Pair, tantot sous eau (et dont il est difficile d’évaluer la
taille). De la méme fagon, on peut reconnaitre un péché et avoir une idée

de son importance relative d’apres I'avis de quelqu’un qui regarde ce
péché directement et avec l'ceil de la raison. Un docteur de I'Eglise ou
quelque autre érudit regarde droit au péche... Le pécheur cependant,
quand il commet un péché, ne discerne pas le poids de ce péché, il ne le

regarde pas selon une ligne visuelle directe, mais oblique et brisée.

On n’aurait aucune peine a transposer cela pour donner une signifi-
cation morale a la perspective linéaire de la peinture du Quattro-
cento.

Le principe de base de la perspective linéaire est en effet tres
simple : la vision suit des lignes droites, et des droites paralléles qui
vont dans la méme direction paraissent se rencontrer i l'infini en un
meéme point de fuite. Les difficultés et les complications de cette
convention surgissent dans le cas particulier, dans la pratique, dans
la cohérence et dans les modifications de ce principe de base qui
sont nécessaires pour éviter que la perspective d’une peinture ne
paraisse arbitraire et rigide : ce sont la des problemes pour le pein-
tre, et non pour le spectateur, a moins que la perspective ne soit
ratée et qu'on veuille savoir pourquoi. En effet, nombre de gens du
Quattrocento étaient parfaitement habitués a I'idée d’appliquer la
géométrie plane au monde plus vaste des apparences, car on la leur
avait enseignée pour mesurer les constructions et les étendues de
terre. Un exercice typique figure par exemple dans le traité de
Filippo Calandri de 1491 (ill. 63) : deux tours partent du sol ; I'une a
quatre-vingts pieds de haut, 'autre quatre-vingt-dix pieds, et la dis-
tance de I'une a l'autre est de cent pieds. Entre les deux tours se
trouve une fontaine dont la position est telle que, si deux oiseaux
prennent leur envol a partir du sommet de chacune des tours et
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volent en ligne droite a la méme vitesse, ils I'atteindront ensemble.
llﬁ[‘aut., r_.ar:uver quelle est la distance de la fontaine a chacune des
Aours. Ea sglution du probléme tient simplement dans le fait que les
deux*hypoténuses (ou le tracé du vol des deux oiseaux) sont égales,

«de telle softe que la différence des carrés de la hauteur des deux
tours — mille scpt cents = est égale a la différence des carrés de la
distance des tours a la fontaine. L’idée de perspective, c’est-a-dire
I'idée d’apposer un systéme d’angles mesurables et de lignes droites
imaginaires sur une représentation, est a la portée d'un homme
capable de résoudre un tel exercice de mesure.

Si 'on combine ces deux modes de pensée - une expérience
geometrique suffisante pour percevoir une construction perspective
complexe et une culture religieuse qui permette de lui appliquer un
sens allégorique -, on voit apparaitre une nuance supplémentaire
qui caractérise la représentation narrative des peintres du Quattro-
cento. Les morceaux de virtuosité perspective perdent leur caractére
gratuit et se trouvent chargés d'une fonction dramatique directe.
Vasari décrit la loggia en raccourci qui se trouve au centre de
I"Annonciation de Piero della Francesca comme « une perspective de
colonnes joliment peintes qui vont en diminuant » ; il est remarqua-
ble que nombre d’Annonciations, de scénes de mort et de scenes
d’apparitions du Quattrocento ont quelque chose en commun
(ill. 64). Mais, conformément a la culture religieuse que nous avons
examiné, il faut supposer qu'une telle perspective est appréhendée
non seulement comme un tour de force mais aussi comme une
metaphore visuelle, un dispositif qui suggeére, par exemple, I'état
spirituel de la Vierge dans les derniéres étapes de I’Annonciation,
comme nous 'avons vu dans I'exposé de Fra Roberto. La perspec-
tive peut donc éue percue comme le symbole analogique d’une
conviction morale (I’&il moral et spirituel) et aussi comme un apergu
escharolt:)giqua de la béatitude (les délices sensibles du paradis)

Cette sorte d’explication est trop spéculative pour pouvoir ser-

vir a Pexplication historique des cas particuliers. Le fait de relever
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64. Fra Angelico, LApparition de saint Pierre et de saint Paul a saint Dominique,
partie de la prédelle du Couronnement de la Vierge, vers 1440.
Paris, Louvre. Panneau.
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I’harmonie entre le style de la méditation religieuse décrite dans ces
livres et Pintérét pictural de certaines peintures du Quattrocento -
proportionnalité, variété et clarté de la couleur et structuration des
formes - n’a pas pour but d’interpréter des ceuvres individuelles,
mais seulement de faire voir d’ou vient ce qui semble faire le carac-
tére insaisissable du style cognitif du Quattrocento. Disons simple-
ment que certains esprits du Quattrocento regardaient les peintures
avec « un ceil spirituel et moral » de cette sorte, qui trouve en effet
matiere a s’exercer dans beaucoup d’ceuvres de Pépoque (ill. 16). 11
est bon de s’arréter sur cette note prudente.
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