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Méthodes scientifiques modernes
et archéologues de la Renaissance :
les études inconnues
de Gian Cristoforo Romano

Hubertus Gunther

...l n’y a d’originalité et de vérité que
dans les détails ! »

Stendhal

A s’en tenir aux documents contemporains, 'art de la Renaissance ne
se distingue pas seulement de celui du « sombre » Moyen-Age par le
recours aux formes antiques ; il ne se himite pas a Pintroduction de
nouveaux éléments formels. On a souvent considéré le cceur de la « revi-
viscence » en art comme la contemplation de son étre propre, au sens
ou lart se donne pour science (1). On n’a plus exigé des artistes qu'’ils
suivent des régles mécaniques, artisanales, mais qu’ils fassent application
d’un édifice théorique rationnellement congu. En architecture, I'affirma-
tion de la science avait déja une longue tradition, qui plonge ses racines
jusqu’au plus profond du Moyen-Age (2). Mais, autant qu’on puisse s’en
rendre compte, elle manquait d’un fondement théorique suffisamment
cohérent. On trouve un bon exemple, qui montre a quel point les sciences
qu’on célébrait restaient parfois obscures, dans 'architecture de la fin
du Moyen-Age, notamment dans les débats qui ont eu lieu sur le chantier
de la cathédrale de Milan et dont ’argumentation dogmatique, confuse,
irrationnelle nous semble quelque peu étrange (3). C’est seulement pen-
dant la Renaissance que les architectes ont vraiment pris au sérieux

’exigence scientifique.
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La renaissance de I'art marchait de front avec la renaissance de la
science (4). Le trait essentiel de ce mouvement consiste dans I'objectivité
du questionnement. Au lieu d’insister sur des problemes et des valeurs
métaphysiques, I'intérét se concentrait sur 'observation des phénomeénes
mesurables et de leurs implications. Les réponses a de telles questions
se cherchent par la méthode inductive : a travers la vérification d’hypo-
théses par des expériences et le développement des théories a partir des
mémes expériences. L’exigence d’une méthode inductive remonte, elle
aussi, au Moyen-Age, mais elle restait une fin en soi. C’est seulement
pendant la Renaissance qu’elle s’est concrétisée et réalisée.

Les deux renaissances, celle de I’art et celle de la science, ne vont pas
seulement du méme pas. Elles sont liées 'une a Iautre (5). La liaison
se manifeste d’abord dans le domaine social. Les barriéres s’ouvrent
entre les diverses couches de la société : les artistes se trouvent si bien
établis qu’ils peuvent se cultiver, écrire et travailler de fagon scientifique.
Le nouveau type de ’homme de science, ’humaniste est prét a descendre
de la chaire pour travailler de ses mains et faire des expériences. L’avant-
garde des humanistes a reconnu P'ascension sociale des artistes et a
encouragé leurs ambitions scientifiques. D’autres couches sociales ont
pris part 4 ce mouvement et y ont été encouragées activement par les
nouveaux potentats italiens, pragmatiques, qui sont sortis du milieu des
négociants et des chefs de guerre.

Mais les deux renaissances sont liées de facon encore plus directe :
humanistes et artistes vivaient dans une mutuelle familiarité. Quelques-
uns des premiers ont aidé les seconds a s’approprier les fondements de
la théorie. Les artistes étaient souvent des protagonistes de la méthode
inductive. Les performances des artistes dans les domaines de la géomé-
trie, de la perspective, de I'observation de la nature, de la mécanique
ont déja été longuement analysées et 'on sait quelle rupture a entrainé
leur contribution aux sciences de la nature. Des personnages comme
Léonard de Vinci et Durer lui doivent une part de leur gloire.

Mais si ’on voit bien comment les artistes ont copié I'antiquité, leur
contribution a la recherche archéologique est moins bien connue.
Aujourd’hui, les recherches qui concernent I’antiquité paraissent moins
intéressantes, puisqu’on ne fait qu’y récupérer P’existant, alors que, dans
le domaine des sciences de la nature, on a pu découvrir de nouvelles
terres. Mais, durant la Renaissance, ¢’était un désir essentiel de s’appro-
prier les acquis de I’antiquité. Avant de partir pour de nouveaux rivages,
il était raisonnable de retrouver d’abord le niveau des civilisations per-
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Antonio da San Gallo, d’aprés Gian Cristoforo Romano, L’arc de Constan-
tin. Florence, Offices.

Copiste anonyme du XVI¢ siecle, d’apres Gian Cristoforo Romano, L’arc de
Constantin. Florence, Bibliothéque Nationale.

Antonio da San Gallo, d’aprés Gian Cristoforo Romano, L’arc de Septime
Sévere. Florence, Offices.

Copiste anonyme du XVE siécle d’aprés Gian Cristoforo Romano, L’arc de
Septime Sévere. Florence, Bibliothéque Nationale.
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Copiste anonyme du XVl siecle, d’aprés Gian Cristoforo Romano, Le Pan-
théon. plan, élévation partielle de I'intérieur et du portique.

Copiste anonyme du XVI* siecle d’apres Gian Cristoforo Romano, Le Pan-
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la coupole. :
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Trajan a Bénévent. Florence, Bibliotheque Nationale.




METHODES SCIENTIFIQUES ET ARCHEOLOGUES DE LA RENAISSANCE

dues qui souvent dépassait, dans bien des domaines, la civilisation
contemporaine, et qui offrait souvent les lignes de conduite dont avait
besoin un mouvement d’avant-garde. L’antiquité n’a pas seulement
fourni des modéles formels, elle a donné son orientation a toute la
Renaissance intellectuelle. C’est pourquoi la recherche des témoignages
de sa culture, — écrits, images et architectures — était au centre des
activités scientifiques progressistes.

Dans le champ de Parchéologie, les échanges entre 'art et la science
se présentent de maniére particuliérement favorable durant la premiére
Renaissance. On sait combien artistes et humanistes ont travaillé ensem-
ble (6). Les deux disciplines sont associées de fagon exceptionnelle, au
plus haut niveau, dans la personnalité d’Alberti. Dans ce domaine, on
a trés tot mis en ceuvre la méthode inductive, peut-étre pour la premiere
fois. Pie Il (Enea Silvio Piccolomini) ne craignait pas d’analyser les
ruines antiques d’Albano, en compagnie de Flavio Biondo et d’Alberti
et, comme il le dit lui-méme, « entre les buissons épineux et les ron-
ces » (7). Les sarcasmes des Académiciens ne manquerent pas a ces
lettrés travailleurs des champs. Guarino de Vérone ne pouvait se retenir
de rire & I'idée que Niccolo Niccoli prenait des mensurations dans les
ruines et se moquait de ce bel esprit occupé & « montrer ses muscles » (8).

-1l y avait une ressemblance entre les traits nouveaux de la méthode
en archéologie et dans les sciences de la nature. En archéologie aussi se
fait jour Pobjectivité du questionnement. Semblablement aux nouveaux
naturalistes, qui vérifiaient leurs théories par ’expérience, les archéolo-
gues ont commencé, mais beaucoup plus tét, & vérifier les données des
textes en clarifiant les traditions écrites par la comparaison avec d’autres
témoignages antiques : médailles, représentations figurées ou batiments.
En principe, 'idée d’une telle procédure était aussi peu nouvelle que le
jeu avec la notion d’expérience. C’est déja ce que signifie le mot célebre
de Hildebert von Lavardin : « Roma quanta fuit ipsa ruina docet. > On
pouvait donc tirer de ces analyses des ruines une connaissance de la
culture dont ces ruines proviennent. Mais Lavardin ne pensait pas encore
a des dates précises, seulement & une vague image de ’éclat de I’ancien
monde (9). La encore, c’est la Renaissance qui est parvenue a concrétiser
I'idée. Il appartenait au nouvel examen des batiments, comme a I'expé-
rience, d’isoler les phénoménes essentiels. Ainsi Alberti parmi d’autres
analysait les traits spécifiques de la disposition pour savoir a quoi les
batiments avaient servi: comme temples, comme théatres, palais ou
thermes, au lieu que les descriptions de batiments qui nous viennent du
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Moyen-Age se bornaient & des termes vagues et a des concepts comme
« templum, palatium ou theatrum >, employés comme synonymes.

De I'observation de certaines régles formelles et constructives, on a
appris peu a peu & restituer P’état originel des édifices. Par comparaison
avec Vitruve, on a réussi & dégager le corpus des régles du décor, et
particuliérement des ordres. Le relevé constituait la base qui servait a
expliciter 'analyse des batiments, de la méme maniére que Iexpérience.
On a remarqué que, durant la Renaissance, les branches particuliéres
des sciences de la nature qui servaient le plus efficacement ce travail de
relevé se sont développées de la fagon la plus évidente, bien qu’il n’y ait
pas eu d’enrichissement notable de I'outillage (10). Le méme enthou-
stasme pour la définition des phénomeénes visibles par le relevé caractéri-
sait aussi 'analyse des édifices. A I'exemple des sciences de la nature,
on recherchait les lois de la technique de construction, du plan ou du
décor. La tendance 4 la systématisation qui a aidé les sciences de la nature
a reconnaitre les rapports naturels a parfois détourné les archélogues de
la réalité historique, du moins quand ils ont voulu appliquer Pantique
a l'art contemporain.

Combien il était alors parfois difficile de comprendre ces nouvelles
méthodes, on s’en rend compte au propos célebre de Léonard se plaignant
de la vision fausse des Académiciens qu prétendaient qu’il ne pouvait
pas bien faire son métier, parce qu’il n’était pas instruit. Léonard répon-
dait qu’ils ne comprenaient pas que lui ne tirait pas son savoir des
analyses des autres, mais de sa propre observation (11). L’invective de
Guarini, en 1413, contre Niccoli, montre que la nouvelle méthode en
archéologie se heurtait au méme ordre de malentendus : Guarini s’em-
porte contre cet homme aux cheveux gris qui invoque le témoignage des
médailles, des reliefs ou des manuscrits grecs, la ol le texte donne une
information claire (12).

Quels progrés apportait ce nouveau type de science (13) ? La préci-
sion, la vérification, la reproduction, I'application pratique. Ce que
Parchéologie a accompli, on le voit, sans qu’il soit besoin de mots, par
la comparaison des représentations de la Rome antique qui datent de la
fin du Moyen-Age, et qui sont restées des images fantastiques jusqu’au
courant du Xv* siécle, avec celles, par exemple, de Pirro Ligorio ; ou la
restitution encore trés libre du Capitole que nous donne Francesco di
Glorgio peu aprés le milieu du XV* siécle, avec les restitutions systémati-
ques qui ont été établies en vue du plan de Rome de Léon X, ou encore
la théorie des ordres chez Filarete et chez Serlio. Tout en admirant le
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Copiste anonyme du XvI siécle d’apreés Gian Cristoforo Romano, L’arc des
Serges a Pola. Florence, Bibliothéque Nationale.

Herman Postma (?) d’aprés Gian Cristoforo Romano. L’arc des Serges a
Pola (avec de petites additions du XVII siécle).

Herman Postma (?) d’aprés Gian Cristoforo Romano, Mausolée des Cerceni
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Andrea Palladio d’aprés Gian Cristoforo Romano, Mausolée des Cerceni,
des Calventi et de Romulus. Londres, R.I.LB.A.

(Page précédente) Herman Postma (?) d’apres Riniero Neruccio de Pise,
L’arc de Constantin. Cassel, Staatliche Kunstsammlungen.
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progres, on ne devrait pourtant pas oublier les inconvénients qu’il entrai-
nait. Les naturalistes qui ont pris habitude de mettre au fondement de
leurs recherches la quantité au lieu de la qualité ont abandonné la
vue globale et moralisante des anciens philosophes de la nature. Les
archéologues sacrifiaient de méme I'image fantastique de I’ancien monde
merveilleux a la sobriété et a la précision du détail. Cela provoquait
évidemment la critique. Leonardo Bruni regrettait, dans les résultats
objectifs des nouvelles sciences naturelles, le manque de la composante
morale et critiquait : « Ils donnent a la connaissance un éclat extraordi-
naire mais, pour la vie, ils ne sont d’aucune utihté » (14). Niccoli et son
entourage étaient taxés de formalistes et de pédants (15).

On doit donc considérer, maintenant, le développement des études
antiques durant la Renaissance et la contribution des artistes, sur I'exem-
ple de Gian Cristoforo Romano. Les travaux de Gian Cristoforo Romano
dans le domaine de Iarchéologie étaient méconnus jusqu’a une date
récente. Mais les témoignages qu’on en a conservés montrent qu'il a joué
un role essentiel dans la compréhension de I'antiquité pendant la seconde
Renaissance (16). Si I'on s’attend, selon I'image populaire et romantique
qu’on se fait de Dartiste, aujourd’hui, a des dessins chargés d’émotion,
de verve, de fantaisie et d’idées métaphysiques, on sera dégu par ce qui
va étre présenté ici. Mais ce serait passer & c6té de la réalité et se
comporter, au fond, comme les vieux critiques de I'avant-garde de la
Renaissance. La voie qu’ouvrent ces études est fondée sur la nouvelle
méthode scientifique. C’est pourquoi on ne saurait, dans une perspective
scientifique, contester par avance leur sobriété et leur exactitude. Sou-
vent, P'architecture de la Renaissance était, précisément 14 ol elle a le
mieux réussi, plutdt congue pour la sobriété d’une analyse intellectuelle
que pour la jouissance et I'agrément. Déja, Boccace (17) pensait qu'en
général. I'art significatif comme celui de Giotto était davantage destiné
« a compaciere allo “nteletto de” savi » plutdt que « a dilettar gli occhi
degl’ignoranti ».

Gian Cristoforo commenca sa carriere dans le cercle des sculpteurs les
plus importants du début de la renaissance romaine (18). Isaie de Pise
était son pere. Mais son activité artistique atteignit son apogée en ltalie
Septentrionale et plus précisémment & Milan et & Mantoue. Lomazzo,
ainsi que Tullio Lombardo et le Bambaia, 'exaltent comme fondateur
de Tinfluence de la renaissance dans la sculpture Lombarde.

En 1491, Gian Cristoforo était au service de Ludovic le More, et dans
les années qui suivirent il exécuta le monument dédié a Galeazzo Vis-
conti, qui se trouve dans la Chartreuse de Pavie.
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En 1497, il entra au service d’Isabelle d’Este, avec laquelle depuis
longtemps déja il entretenait une correspondance assidue. En 1502 et
en 1503 il se trouve & Venise. La, il observa la célébre statue dite
« ’Adorante » et déclara qu’il ’avait déja vu a Rhodes. De toute évidence
il avait entrepns un jour le long voyage en mer Egee En 1506, a
I’improviste, il partit pour Rome, alors qu’Isabelle d’Este venait de lmi
confier une charge importante. Pour expliquer une décision aussi brus-
quée, il annonga a sa bienfaitrice qu’il avait « été requis par sa sainteté
le Pape » (19).

Nous ne savons pas dans quel but Jules II avait appelé Gian Cristoforo.
Il était peut-étre destiné depuis le début a assumer une charge dans le
domaine de I'architecture. En 1507 déja, le Pape envisageait de vastes
projets pour la rénovation du Sanctuaire de S. Maria de Loreto, dont
Bramante recut la charge de faire le projet (20). En 1509, le modele fut
payé et le paiement effectué par I'intermédiaire de Gian Cristoforo. En
1510, alors que commengaient les travaux, Gian Cristoforo se transporta
a Loreto. Dans I’année qui suivit, il fut officiellement nommé architecte
du chantier de Loreto (21). Mais il n’eut pas le temps d’atteindre les
grands succeés. En effet il mourut encore jeune, a Loreto, en 1512.

Différents faits montrent que Gian Cristoforo fut un bon « connais-
seur » de la sculpture antique. Il développa des activités dans le com-
merce de I'art. Il apportait son expertise, pour le compte d’Isabelle d’Este
et d’autres personnalités, pour I’acquisition d’objets antiques et constitua
une collection personnelle de médailles et de camées. 1l fit partie, lm
aussi, du célebre cercle de personnalités qui furent appelés a donner
leurs avis quand fut trouvé le groupe du Laocoon, décrit par Pline (22).

En bref, Gian Cristoforo représente le type méme de I'artiste de la
Renaissance a la vaste culture et aux intéréts multiples, dont les activités
dépassent de loin les limites de son art. Il se livra a la musique et & la
poésie. Sa correspondance personnelle se distingue par son style
recherché. Il maitrisait la langue latine et sa connaissance était si parfaite
qu’il put se permettre de donner son avis a Isabelle d’Este sur des poésies
latines (23). L’humaniste de Mantoue, Mario Equicola, réclama son aide
pour une traduction en Latin (24). Son esprit plein de finesse et sa vaste
formation en firent un hoéte estimé auprés des cours aristocratiques
hautement cultivées d’Italie. Il eut des rapports d’amitié avec de grands
littéraires comme Bernardo Accolti, Pietro Bembo ou Baldassare Casti-
glione. En réalité les humanistes ont contribué a édifier sa renommée.
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Copiste anonyme du XVI siécle, Autels Funéraires, mausolée de Romulus
et Arc triomphal. Florence, Bibliotheque Nationale.

Francesco di Giorgio Martini, Le Panthéon, coupe transversale, Codex
Torinese Saluzziano.

Simone del Pollaiulo dit : Il Cronaca, Baptistére de Florence. Organisati
de I'étage supérieur, a I'intérieur. Montréal, The Canadian Center for Archi-
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Giuliano da Sangallo, Le portique dit « de Pompée >. Codex Vaticanus
Barbermianus.
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Ces témoignages nous portent a croire qu’il s’engagea aussi dans des
études sur 'antiquité. J’ai trouvé plusieurs copies de dessins de Gian
Cristoforo Romano. Bien que remontant a des temps plus récents, ceux-
ci donnent encore une idée du caractére original de ses modeéles et
attestent d’une étude sur ’antiquité aussi poussée que la culture littéraire
de Gian Cristoforo. Je suis enclin & penser que ses dessins constituent
peut-étre ’aspect le plus intéressant de sa personnalité.

Dans la reconstitution des études de Gian Cristoforo, nous partons
d’une feuille de la main d’Antonio da Sangallo, qui montre au recto ’arc
de Constantin et au verso Parc de Septime Sévere (25).

Le style des dessins nous indique tout de suite qu’Antonio a copié ici
“un modéle sensiblement archaisant, de la main de quelqu’un d’autre. La
sévérité des profils graphiques lui sont peu coutumiers, ainsi que la
rigueur dans la disposition des dessins, et la méticulosité dans la représen-
tation des détails comme des légendes, inhabituellement longues et pro-
lixes. Une de ces notations nomme ’auteur de I'original : « I’Arc de Trasi
fut mesuré par Giovannm Cristoforo Romano... », etc.

Dans la Bibliothéque Nationale de Florence se trouve une série de huit
feuilles qui firent peut-étre partie d'un carnet (26). Les dessins, a vrai
dire, sont plutét mauvais et les 1égendes sont tellement remplies de fautes
d’orthographe qu’il est difficile de les comprendre. Mais du point de vue
historique elles sont encore plus intéressantes que la feuille d’Antonio da
Sangallo. Une des feuilles de Florence montre sur le recto et le verso les
arcs de Constantin et de Septime Sévere, de toute évidence copiés sur
le modéle reproduit plus t6t par Antonio da Sangallo (27). Tant la
disposition des dessins, que les légendes et les cotes, comme 'attribution
a Gian Cristoforo qui est répétée, tout correspond parfaitement aux
copies d’Antonio.

Sur plusieurs dessins florentins se trouvent éparpiliées des parties d’un
relevé du Panthéon qui comprennent un plan, des projections verticales
du portique et de I'intérieur, une coupe sur la coupole et quelques
détails (28). On y retrouve de longues légendes. De nouveau Gian Cristo-
foro est explicitement nommé comme lauteur du relevé original.

On voit encore deux autres exemples de dessins florentins : I’arc de
Trajan a Benevento (29) et 'arc des Serges a Pola (30). On voit déja
par le style graphique et les longues légendes typiques que les autres
dessins de Florence sont eux aussi copiés sur des modéles du méme
auteur qui fit des relevés du Panthéon et des arcs de triomphe de Rome.
1l existe en outre d’autres caractéristiques qui viennent confirmer cette
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hypothése. Mais nous ne voulons pas aujourd’hui nous étendre plus
longtemps sur ce point. Observons seulement, encore, les unités de mesu-
res des cotes. Les édifices de Pola, dans les dessins de Florence sont
mesurés non, comme on pourrait s’y attendre, avec un « pied » du vieux
domaine Vénitien, mais avec le « bras » de Mantoue. Le choix de cette
unité de mesure s’explique facilement, a la lumiére de la vie de Gian
Cristoforo, puisque celui-ci partit de Mantoue pour Venise et que c’est
sans doute de la-bas qu’ll alla visiter Pola ; puis il présenta certainement
les nouveaux relevés a Isabelle d’Este qui prenait un vif intérét a Parchi-
tecture, et qui I’avait étudiée bien avant que n’arrive Gian Cristoforo,
avec I'aide de son bibliothécaire Pellegrino Prisciani (31).

Un autre artiste, célébre pour avoir copié Gian Cristoforo, fut Sebas-
tiano Serlio. Certaines xylographies du troisieme livre sur les antiquités
de Rome remontent a Gian Cristoforo (32). Mais les originaux furent
tellement remaniés pour ’édition qu’ils perdirent en partie leurs caracté-
ristiques. Nous serons par conséquent plus intéressés par une série de
copies des modéles du troisieme livre, qui se trouve insérée dans un
codex conservé a Cassel (33). Ces copies ont été réalisées vers 1540, sans
doute par Herman Postma (34).

Dans le codex de Cassel les affinités avec les autres copies de Gian
Cristoforo se révélent aisément et les dessins considérés se détachent
d’une fagon trés claire, dans le contraste, des copies de modéles d’autres
maitres, insérés dans ce méme manuscrit comme du reste dans le troi-
siéme livre. Dans le dessin de I'arc des Serges (35), on reconnait &
nouveau la réunion typique de la projection verticale, de détails méticu-
leux et de légendes prolixes, caractéristiques que on ne retrouve pas
dans les autres groupes de dessins du codex de Cassel (cf. figure) (36).
Le manuscrit de Cassel élargit notre connaissance des études de Gian
Cristoforo a quelques relevés de mausolées romains (37). Voyez par
exemple, les mausolées des Calventii et Cercenii sur la voie Appienne,
dont les dessins furent en grande partie détériorés durant le XVIIE siécle,
d’une facon tout a fait déplorable.

Le jeune Andrea Palladio fut lui aussi un copiste de Gian Cristoforo.
Dans son dessin sont copiés les mémes modéles que ceux de Cassel (38) ;
dans ce cas, non seulement les cotes correspondent dans leur contenu,
mais aussi dans la disposition des chiffres, caractéres et mots utilisés.
Toutes les différences dans les dessins résultent uniquement de la mani-
pulation subie par le manuscrit de Cassel, au XVIIF siecle. Dans le dessin
de Palladio figure encore un autre mausolée : celui de Romulus sur la
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voie Appienne, en grande partie détruit. La restitution rappelle plutbt
le style de la renaissance que celui de Pantiquité. La décoration des
piliers se retrouve dans les restitutions congues par Francesco di Giorgio
d’édifices ronds antiques et au Tempietto de Bramante (39). Or, méme
une telle invention remonte peut-étre 4 Gian Cristoforo, puisque le
méme modele est reproduit dans les dessins Florentins. lci, toutefois, la
perspective originale est mamntenue avec les croquis en saillie, typique
aussi des autres reliefs de mausolées, alors que Palladio, comme 1l le fit
souvent, la changea en projection orthogonale.

Pour le moment j’ai porté I'accent sur les principaux relevés qui
remontent 4 Gian Cristoforo, dont j’ai trouvé les traces. Il s’y ajoute une
série de représentations de détails d’architecture, sur laquelle je revien-
drai plus tard. Probablement, Gian Cristoforo exécuta quelques relevés
de plus. Mais on ne serait pas justifié a imaginer une trop grande quantité
de ces études. Les études d’aprés I'antiquité de Falconetto, qui étaient
célebres au XVI siecle a Vérone, étatent constituées en tout et pour tout
de huit « sujets » de Vérone, quatre de Pola, et vingt de Rome (40).

Parmi les dessins Florentins on trouve encore quelques projets pour
des autels, se rapprochant des dessins de Bambaia, si ce n’est du monu-
ment dédié a Galeazzo Visconti (41). En tous cas, ils appartiennent
au début de la Renaissance Lombarde et s’accordent trés bien avec
Pattribution a Gian Cristoforo des modeéles copiés dans le manuscrit
Florentmn. Cinq séries de copies, dont certaines proviennent d’architectes
d’une trés grande valeur, nous montrent combien, pendant la Renais-
sance, les études sur I'antiquité laissées par Gian Cristoforo furent esti-
mées et célebres, méme si plus tard elles furent égarées et oubliées. Quelle
était donc leur situation historique ?

Gian Cristoforo étudia I'antiquité a peu prés dans la méme période
que Cronaca, Francesco di Giorgio et Giuliano da Sangallo. Les dessins
attribués a Francesco di Giorgio sont habituellement plutét sommaires,
se limitant a des lignes simples et a de rares et approximatives indications
de mesure ; ils montrent parfois plus d’imagination qu’il n’y en a dans
la réelle apparence des édifices, comme c’est le cas par exemple de
certaines reconstructions d’édifices ronds. Les dessins de Giuliano da
Sangallo, remontant aux années quatre-vingt-dix du Xve siécle, se distin-
guent par leur beauté extraordinaire, mais du fait du manque généralisé
de cotes on ne peut savoir s'ils furent établis sur des relevés exacts. Les
études de Cronaca, en revanche, servaient de référence. Les dessins de
Cronaca sont purs et simples (42). Ils partent de relevés détaillés et
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reproduisent leurs objets d’une fagon objective. Des relevés d’une telle
exactitude étaient alors une nouveauté dans I’architecture de la Renais-
sance. Vasari (43) rappelle combien de tapage provoquérent ces études
A Florence. Cronaca tint son surnom de ce qu’il apparaissait comme un
véritable chroniqueur de 1’architecture antique.

Presque au méme moment, Gian Cristoforo se fit remarquer de la
méme fagon comme chroniqueur de I’antiquité. A ses dessins originaux
aussi il manquait certainement un grand charme graphique, mais ils
étaient de toute évidence purs, exacts et détaillés comme I’étaient ceux
de Cronaca. Il en est de méme non seulement des cotes détaillées et
placées en évidence, mais aussi de I'insertion de l1égendes, qui contiennent
des observations spécifiques ou bien donnent des informations générales
sur les objets représentés,

A Rome, Cronaca porta son attention spécialement sur les temples, les
portiques ou sur quelques colonnades isolées. Puis, a Florence, il dessina
I’église des SS. Apostoli et le Baptistére, c’est-a-dire ces célebres édifices
souvent considérés comme antiques, et dont déja Brunelleschi s’était
servi comme point de référence pour la Renaissance de I’architecture.
Gian Cristoforo, en revanche, se concentra plutét sur les édifices qui
devaient se trouver au centre d’intérét des architectes de la « seconde
Renaissance ». Tout comme Giuliano da Sangallo (44), Gian Cristoforo
exécuta beaucoup de relevés d’arcs de triomphe. Peut-étre fut-il attiré
par le motif de encadrement des arcades par des ordres, qui devint par
la suite bien plus important pour I'architecture moderne que ne le furent
les colonnades isolées. 1l y ajouta probablement un intérét pour les bas-
reliefs des triomphes romains, qui entousiasmérent tous les humanistes
de la Renaissance.

Il me semble plus important de constater que Gian Cristoforo fut de
toute évidence le premier a faire un relevé exact du Panthéon. Déja
au Moyen-Age, le Panthéon avait été le monument le plus célebre de
Iantiquité (45). Or les deux florentins, qui a la fin du Xv* siécle étudiaient
I'architecture romaine, Cronaca et Giuliano da Sangallo, n’ont pas laissé
de dessins de cette époque. De Francesco di Giorgio, nous n’avons qu’une
coupe verticale imprécise et dépourvue de cotes. Bramante et Raphaeél,
eux, prirent ensuite le Panthéon comme modéle de I'ordre corinthien ;
c’est le cas de S. Pierre, qui est explicitement documenté, et de la chapelle
Chigi ol P'imitation est flagrante (46). Serlio a placé le Panthéon au
début du troisitme livre. Il déclare qu’il fut « vraiment le plus beau, du
gotit le plus pur et le mieux compris parmi les édifices antiques qui se
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L’arc de Trajan a Bénévent, selon L. Rossini, Gli archi trionfali... (1836).
L’arc de Titus, selon L. Rossini (ibid).

L’are de Titus, état vers 1490-1500. Codex Escurialensis. provenant de
I’atelier de D. Ghirlandaio.
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voient 4 Rome » (47). Dans le quatrieme livre, Serlio fait référence au
Panthéon aussi bien qu’a Vitruve pour aborder des régles générales sur
les ordres de colonnes (48).

Gian Cristoforo était peut-étre aussi le premier, dans I'Italie du Nord,
a aborder les études sur Pantiquité a la fagon de Cronaca. Il est certain
qu’il existait déja avant lui des relevés de I'arc de Pola ; mais je ne vois
rien qui laisse supposer qu’ils aient pu étre pareillement exacts. Falco-
netto retourna de Rome a Vérone a peu prés au moment méme ou Gian
Cristoforo vint 4 Milan (avant 1497). Mais malheureusement, pour nous
faire une idée du caractére de ses études, nous sommes contraints a la
spéculation (49). En tous les cas, ce que je peux déduire des dessins qui
nous sont parvenus, c’est que durant le XVI siécle avant Palladio ne
circulérent que trois relevés de P'arc des Serges, et parmi eux, celui de
Gian Cristoforo (50). Bien que Vasari, en bon patriote florentin qu’il
était de notoriété publique, ne fasse que I'éloge de Cronaca comme
protagoniste des relevés exacts de I'architecture antique, Gian Cristoforo
assuma néanmoins un réle similaire dans lhistoire de I'archéologie.

Naturellement les sobres relevés de Gian Cristoforo et de Cronaca ne
sont pas aussi attrayants que les beaux dessins de Giuliano da Sangallo
ou que certaines représentations d’architectures fantastiques de la fin du
XVe siécle, qui démentrent plus d’imagination artistique. Toutefois, dans
le cadre d’une histoire des études sur I'antiquité, on donne une plus
grande importance aux études sobres, a cause de Pexamen concret de la
réalité architecturale, dont elles témoignent. De méme, les études des
humanistes du cercle de Niccolo Niccoli, qui ouvrirent une nouvelle voie
a la philologie, se distinguérent elles aussi par une méticulosité qui déja
a son époque semblait parfois pédante et fut clouée au pilori. Or, une
telle objectivité est a la base du traité sur Iarchitecture d’Alberti. En
effet, I’attitude intellectuelle de ’humanisme est largement caractérisée
par ce sens du réalisme et du rationalisme. Les études naturalistes de
Léonard de Vinci commenceérent 4 la méme période que les relevés de
Gian Cristoforo et de Cronaca. Le mérite de telles études, dont I'impor-
tance s’accrut avec le temps, se trouve dans 1’observation subtile des
phénoménes naturels et dans leur claire représentation. Le « Savoir
Regarder », a I'inverse de I'imagination et de la spéculation, est a origine
des sciences naturelles modernes.

Le réalisme ne se limite pas exclusivement a la stricte observation,
mais il est a la base des raisonnements scientifiques en général, si ceux-
ci méritent P’appellation de logiques. C’est ainsi que Gian Cristoforo,
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armé de réalisme, de précision et de méticulosité, passa des relevés aux
réflexions théoriques. -

Dans plusieurs légendes, Gian Cristoforo prend note des proportions
de certains éléments d’architecture, et spécialement des colonnes, en les
comparant (méme s’il ne s’y réfere pas explicitement) avec les régles de
Vitruve et d’Alberti.

Ainsi, Gian Cristoforo remarquait « qu’il n'y a pas de différence »
entre 'arc de Trajan a Bénévent et I'arc de Titus (51). L’arc de Titus
était en grande partie détruit et il y manquait des reliefs qui, dans Parc
de Trajan, couvrent toutes les faces. Mais manifestement, Gian Cristoforo
s'était apercu que les mesures, les proportions et 'organisation des deux
arcs étaient semblables (52). Cette comparaison établie entre les mesures
et le décor architectonique reste un fait remarquable aujourd’hui, du
point de vue archéologique ; I'intérét pour les éléments décisifs de la
comparaison va si loin que les reliefs ne sont méme pas mentionnés, en
dépit de leur dominance visuelle (ils ne figurent que dans le dessin) ; la
restitution de P’arc de Titus par analogie avec I'arc de Trajan semble
étre 'accomplissement de ce travail de comparaison (53).

De la facon la plus conséquente, Gian Cristoforo menait ses recherches
sur le Panthéon, en venant finalement a comparer une projection verti-
cale avec cotes, & une seconde projection qui sert uniquement a la
démonstration de proportions (54). De toute évidence, ce fut Gian Cristo-
foro, sinon Alberti, qui s’attacha a I'étude du Panthéon comme modéle
d’une bonne architecture et qui en déduisit des régles générales sur les
ordres de colonnes, processus qui fut ensuite répété par Serlio et qui
semble avoir conduit Bramante et son cercle 4 imiter le Panthéon.

Les dessins des éléments d’architecture, en particulier des colonnes,
qui sont insérés dans le manuscrit florentin, comportent pour certains
des cotes et pour d’autres des indications de proportions qui suivent soit
Vitruve soit Alberti. LA, Gian Cristoforo saisit I'occasion pour donner
des jugements de valeur et pour fixer expressément des régles généra-
les (55). Ces dessins nous montrent, d’une fagon trés claire, que Gian
Cristoforo suit plus volontiers Alberti que Vitruve. Les formes ou types
des éléments adoptés par Gian Cristoforo correspondent aux régles, mais
les proportions indiquées différent. En effet, elles dérivent directement
du Panthéon et d’autres édifices antiques.

Par exemple : le fiit de la colonne romaine typique est décnt par
Vitruve de fagon insuffisante. Alberti fait remarquer cette lacune et met
en valeur son propre mérite de I'avoir comblée « avec diligence et étude
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d’apres les ceuvres excellentes » (56). Gian Cristoforo affronte de nou-
veau le sujet, avec la méme méticulosité, et sur 'examen des exemples
antiques il en vient méme a corriger une des proportions indiquées par
Alberti. Plein de 'orgueil d’avoir pu dépasser I'exemple éclairé du maitre,
il déclare que les proportions qu’il a trouvées constituaient une régle qui
était généralement « appréciée et bonne > (57).

A DPorigine, ces dessins théoriques sont mis en ordre de fagon plus
claire que dans les copies florentines, dans lesquelles ils sont présentés
en désordre. On peut penser qu’ils ressemblaient aux dessins d’aprés
I'antique de Gian Cristoforo, avec la 1égende au-dessous de la représenta-
tion graphique. Les représentations des entrecolonnements que Paladio
dessinait a ses débuts (58), sont peut-étre des copies d’apreés Gian Cristo-
foro, car ils se distinguent facilement du style habituel de Palladio, alors
qu’ils ressemblent beaucoup aux copies soignées des études de Gian
Cristoforo d’aprés I'antique, qui figurent dans le manuscrit de Cassel.
Trés voisin aussi est le style des 1égendes qui commencent chaque fois
par « nota che ». Dans ses études sur le Panthéon, Gian Cristoforo insiste
sur cette idée qu'un entrecolonnement correspond a deux diamétres de
colonne, c’est-a-dire un « sistylos ».

Je ne veux pas poursuivre ici la liste des études théoriques de Gian
Cristoforo, mais il me semblerait opportun d’y réfléchir. J'imagine bien
que la discussion sur les détails d’un fit de colonne peut facilement
sembler pédante. Mais une connaissance approfondie de ces détails est
nécessaire si I’on aspire & une imitation convaincante des colonnes anti-
ques (ce qui apparait quand la connaissance vient a manquer, comme
C'est parfois le cas dans Parchitecture de la Renaissance du Nord de
I'ltalie). Ce qui semble peut-étre le plus important est la technique
méthodique qu’utilise Gian Cristoforo. Une telle recherche impartiale,
menée avec intensité et constance, pour déduire la formation des ordres
de colonnes par la comparaison entre Vitruve et les ceuvres antiques,
une telle recherche suit la méthode dite inductive, qui généralement tire
ses propres résultats de la comparaison entre hypothese théorique et
les mesures, ou tout autre objectivation de phénomeénes réels. Cette
méthode est au fondement de toute la science moderne et est I'unique
moyen de réviser des vieilles idées précongues et d’arriver a des connais-
sances vraiment nouvelles. La diffusion de la méthode inductive est
considérée comme étant un des mérites les plus importants de la Renais-
sance. Le cercle d’humanistes réuni autour de Niccoli I'adopta dans les
sciences littéraires ; Alberti la transmit a 'archéologie et a la théorie
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architectonique (59). C’est de toute évidence d’Alberti que Gian Cristo-
foro apprit, ainsi que beaucoup d’autres régles, cette méthode inusitée.

Au XV siécle pourtant, la méthode inductive ne dominait pas encore
toutes les activités scientifiques. Les traités de Filarete et de Francesco
di Giorgio nous mentrent combien il était difficile de la comprendre,
méme aprés qu’Alberti en ait démontré le mode d’utilisation. Leurs
mnombrables références aux auteurs antiques et leurs attitudes scientifi-
ques, ne nous permettent pas de laisser ignorer combien tous deux se
fondaient sur une idée vague de P'architecture antique. Notamment, les
régles qu’ils nous donnent sur les ordres de colonnes sont tout a fait
superficielles, car elles se limitent au principe primitif que les ordres
augmentent sans cesse en élégance (60). Ils n’ont pas méme compris
que les éléments architecturaux de chaque ordre, principalement les
chapiteaux, doivent étre constitués d’une fagon spécifique. A cet égard
Filarete et Francesco di Giorgio ne parviennent & se distinguer de leurs
collegues « gothiques » que par P'imitation de formes « a ’antique ».

Parfois ils prononcent des phrases d’un tel formalisme qu’elles nous
remémorent 'altercation de Jean Mignot qui survint en 1400 sur le
chantier du Déme de Milan, et ou finalement on se référa a une régle
pseudo-vitruvienne pour défendre la forme particuliére des piliers du
Déme (61). Cent ans plus tard un certain D* Onofrio di Paganini fit
encore référence a Vitruve pour expliquer la forme de ces piliers (62),
se conformant ainsi tout du moins a I'idée que les rappels a antiquité,
aussi éclairés soient-ils, ne suffisent pas a produire des résultats raisonna-

bles.

Deux facteurs en particulier interdirent aux architectes I'acces a la
théorie. En premier lieu il leur manqua une connaissance suffisante du
Latin pour élaborer les données du Vitruve et d’Alberti. D’autre part,
il leur manqua P'entrainement nécessaire dans le domaine littéraire, pour
les développements théoriques. Francesco di Giorgio reconnut comme
probléme essentiel le fait que, « nombreux sont ceux qui ont de la
doctrine mais pas de talent artistique, et nombreux ceux qui sont dotés
de talent artistique mais pas de doctrine » (63). Il est vrai que les
mécénes et humanistes suivaient souvent de prés les études théoriques des
architectes, comme ce fut le cas pour Filarete et Filelfo a Milan (64).
Mais une telle aide ne suffit pas. Aux littéraires, il manquait une connais-
sance de Parchitecture suffisante pour approfondir la théorie architecto-
nique. Que 'on se remémore I'exemple du petit traité de Pellegrino
Prisciani, qui reste quelque peu léger, bien que I'auteur ait été un
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érudit et qu’il possédit méme quelques connaissances en architecture
antique (65). ’

Le reproche du manque d’entrainement des artistes dans le domaine
littéraire suscita la célébre plainte de Léonard : «Ils vont dire que,
puisque je n’ai pas de lettres, je ne puis énoncer ce dont je veux trai-
ter » (66). On voit en effet que la simple connaissance des textes n’était
pas suffisante. méme pour un architecte de I'envergure de Francesco
di Giorgio. Dans la seconde version de son traité, il répéta beaucoup de
ses premiéres erreurs, et ceci bien qu’il et obtenu auparavant une
traduction compléte de Vitruve (67). Alberti fut le seul & réunir en une
seule et méme personne |'exercice littéraire et architectonique, et a savoir
conjuger ces facultés avec la nouvelle méthode archéologique. Francesco
di Giorgio, pour sa part, stigmatisa le comportement de ces humanistes,
avant tout d’Alberti bien évidemment, qui étaient capables de compren-
dre la matiére a fond, mais qui rédigeaient des traités difficilement
accessibles 4 un architecte puisque essentiellement littéraires : « Il y eut
souvent des auteurs trés respectables qui décrivirent amplement Part de
Iarchitecture... ceux-ci argumentérent au moyen de I’écriture et non du
dessin, et de cette facon expliquérent les concepts issus de leurs esprits ;
et bien que ces auteurs fussent siirs d’avoir exprimé clairement leur
pensée dans ces ceuvres, nous constatons que rares sont les lecteurs qui
parviennent & comprendre quelque chose, sans le secours du dessin... ».
Francesco di Giorgio oppose a un tel abus I'observation suivante : « Mais
si tous ces auteurs accordaient ’écriture avec le dessin, beaucoup plus
clairement pourrions-nous juger en voyant le signe et le signifié, et ainsi
toute obscurité serait évitée » (68).

Devant le tableau culturel, auquel nous avons briévement fait allusion,
il me semble que I’on reconnait mieux la véritable importance des études
de Gian Cristoforo Romano. Il ne fut ni littéraire, ni architecte, au sens
propre du terme, mais il réunissait en lui la culture philologique et
les connaissances en architecture antique suffisantes pour comprendre
Vitruve et Alberti, et pour approfondir la théorie de I’architecture, a la
lumiére de la nouvelle méthode archéologique. Et cette faculté, par la
suite, se conjugua avec une certaine disposition a ilustrer ses propres
connaissances de sorte qu’elles devinssent accessibles 4 de nombreux
artistes. On notera que les amis littéraires les plus intimes de Gian
Cristoforo tels que Castiglione, Bembo, Equicola, appartinrent tous au
groupe qui engagea la polémique sur la rénovation du vulgaire.

Maria Luisa Gatti Perer et Anna Rovetta ont montré combien était
répandu. dans le Milan du Xiv¢ et du Xve siecles, I'intérét pour la théorie
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de Tarchitecture (69). Ludovic le More lui-méme y prit part, ainsi que
sa cour et les membres de sa famille, les responsables du chantier du
Déme, les patriciens et les artistes, au premier chef Léonard de
Vinci (70). On exploita certainement dans ce cadre Pextraordinaire
faculté de Gian Cristoforo.

En outre on peut penser que les études de Gian Cristoforo ont laissé
quelques traces dans I’ceuvre de Léonard de Vinci. Dans le codex Foster
I, qui appartient a la période (1493-1496) ol tous les deux vivaient
a la cour de Milan, se trouvent insérés trois dessins de la base attique
contenant une démonstration graphique des proportions selon Alberti,
et I'indication du nom des différents éléments architecturaux selon
Vitruve (71). Ces dessins sont sans comparaison dans I'ceuvre de Léo-
nard & la méme époque et constituent une exception parmi toutes ses
études architectoniques. D’autre part, ils sont de toute évidence sembla-
bles aux relevés de Gian Cristoforo, et une telle ressemblance pese encore
plus lourd quand on considére combien le traité de Francesco di Giorgio,
dont Léonard de Vinci posséda aussi un exemplaire, fut étranger a cette
clarté.

Sans aucun doute, Gian Cristoforo fut aussi a la cour de Ludovic le
More en contact avec Bramante, et ils auront trés certainement échangé
des idées sur ’architecture. Gian Cristoforo put recueillir des suggestions
du grand architecte praticien qu’était Bramante, et ce dernier put tirer
avantage des connaissances archéologiques et littéraires de Gian Cristo-
foro. Peut-étre, dans un tel échange d’idées, Gian Cristoforo parvint-il
a approfondir ses études sur la forme, qui se retrouvent en partie dans
les dessins florentins, pendant que Bramante acquérait la profonde com-
préhension de la théorie de Vitruve dont témoignent les premiéres ceuvres
romaines et, en particulier, le Tempietto de S. Pietro in Montorio. Cette
rencontre fertile entre les deux artistes a la cour de Ludovic le More,
pourrait étre la raison pour laquelle Gian Cristoforo fut appelé & Rome
quand commencérent les travaux de rénovation de la Basilique Saint-
Pierre, et pourquoi on lui confia la direction du chantier de Loreto,
bien qu’il lui manquat encore une expérience dans la pratique de la
construction.
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