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La notion moderne d’ceuvre d’art telle qu’elle se stabilise au XIX® siécle résulte d’un
lent processus auquel la Renaissance, percue comme une période prémoderne, a concouru'. La
culture maniériste y a contribué de maniere importante, notamment en raison de la
valorisation de 1’émerveillement qui la caractérise” et de son intérét pour les mirabilia™.
Qu’elles soient créées par la nature ou fabriquées par I’homme, les merveilles entretiennent
un double rapport a 1’étrangeté. Par leur essence méme, les merveilles relévent de la
distinction entre 1’écart et la norme (en tant que choses exceptionnelles, hors du commun) et
constituent des phénomeénes inexplicables (en tant que choses dont on ignore les causes).
Pendant la Renaissance tardive, les productions artistiques ont entretenu d’étroites affinités
avec la meraviglia, ce terme italien désignant a la fois 1’émotion et I’objet qui la suscite. La
parenté de 1’ceuvre d’art et de la meraviglia peut étre observée au sein de trois champs de la
culture européenne du XVI° et du début du XVII® siécle : les collections hétérogenes, la

littérature encyclopédique et les écrits sur 1’art.

Les chambres des merveilles, collections hétérogenes princiéres de dimensions
ambitieuses, et les cabinets de raretés ou de singularités, leurs homologues plus modestes
sociologiquement et matériellement, nourrissaient le projet de recueillir des mirabilia créés
par la nature ou fabriqués par ’homme, parmi lesquels figuraient des productions des arts
plastiques”.

Le programme pour une chambre des merveilles idéale établi par Samuel
Quicchelberg en 1565, alors qu’il était responsable des collections du duc Albert V de
Baviére a la Résidence a Munich, en précise les raisons. Deux motivations distinctes sont a
I’origine de la convocation des productions des arts plastiques dans la collection : elles y
apparaissent soit comme représentations, c’est-a-dire en tant qu’elles représentent des
mirabilia, soit comme mirabilia appartenant a la catégorie ars (au sens classique et genéral du
terme). Samuel Quicchelberg établit, du point de vue de la réception, une différenciation entre
certaines productions des arts plastiques dont la fonction est représentationnelle, et d’autres

qui relevent de la catégorie des merveilles, dont le statut ou le niveau équivaut a celui des



mirabilia nature. Les premieres sont des images de natures fort diverses : « de métal fondu,
tissé[e]s sur soie » ; des « tableaux [...] tant peints que sculptés, ou de quelque autre art que
ce soit » ; des arbres généalogiques ; des « effigies, soit en buste, soit en pied » ; des « tables
géographiques, ou, comme le vulgaire les nomme, cartes géographiques » ; des « portraits de
villes » ; des «grandes peintures » ; des «mode¢les [...] fabriqués avec petits chevrons,
papiers et clous, et ornés de vives couleurs » ; des « statues » en divers matériaux ; des
« medailles » ainsi que des « plaques de cuivre pressé ». Les secondes se prétent a 1’exercice
du jugement artistique et esthétique, telles ces « Peintures faites a I’huile : de la main des
meilleurs peintres. Ou 1’on aura observé exactement la proportion, le geste, [’effet
d’ensemble, la variété, les détails, et en général tout ce que I’on s’arréte a regarder » OuU CeS
« Peintures aux couleurs a 1’eau : elles aussi des plus fameux peintres et de la plus grande
étude’ ».

Rares sont les collectionneurs (ou assimilés) qui se sont exprimés sur la catégorie des
mirabilia a laquelle appartenaient les objets qu’ils convoitaient. Antoine Agard, un orfévre
arlésien dont I’activité se situe a la fin de la Renaissance, a rédigé le catalogue de son cabinet
de raretés et I’a publié a compte d’auteur a Paris en 1611. Son titre, Discours et roole des
medailles & autres antiquitez..., est explicite : le texte est certes un « roole », ¢’est-a-dire une
liste d’items, mais il a aussi I’ambition d’étre un « discours », avec ses pieces liminaires, sa
disposition mdrie, ainsi que la description et le commentaire des objets collectionnés"'. Le
volume s’ouvre, entre autres pieces liminaires, par une dédicace a Antoine du Vair, conseiller
du roi et premier président au parlement d’Aix-en-Provence, dans laquelle Antoine Agard

définit son activité de collectionneur :

« je me suis rendu curieux de faire un larcin des plus riches thresors des deux maistresses du
monde pour le vous mettre en mains. Ces deux rares flambeaux ’un esclairant au jour de
I’humanité, et I’autre parmy 1’obscurité et tenebres de 1’ignorance, et ces deux poles sur
lesquels roule tout I’Univers en ses puissantes machines, sont la nature et I’art, qui se sont

laissees ravir quelques pieces de leurs secrets pour vous estre dediez"". »

L’auteur se référe a la tradition antique, plus précisément a Platon (Lois, X, 889 a-e) et a
Aristote (Physique, 11, 1, 192 b), qui reconnait dans la paire art-nature les deux agents créatifs
universels. C’est d’ailleurs a ce titre qu’elle devient la paire tutélaire des collections de
merveilles au XVI° siécle. Seul le premier agent, I’art, peut s’exprimer par I’homme, 1’autre

demeurant inconnaissable par lui. La collection d’Antoine Agard est précisément composée



de « pieces de leurs secrets ». Autrement dit, des merveilles de 1’art et de la nature, des objets
qui suscitent 1’étonnement ou 1’admiration, un sentiment nourri par I’incapacité de celui qui
les contemple a déterminer les causes de leur existence. La référence a ce sentiment, décrit
par Platon (Théétete, 155d) et Aristote (Métaphysique A, 2, 982 b 12-13) comme étant a
I’origine de la philosophie, se fait plus explicite dans la phrase qui suit :

« Merveilleux effects : de 1’une au violent attraict du fer et de la paille par ’ambre et par
I’aimant au soudain arrest d’un grand et bien equipé vaisseau a la production des pierres
precieuses, leur laissant les vestiges des corps les plus rares et plus eslevez, et empreignant en
icelles mille excellences, et son imitatrice aux testes artificielles qui articulent les voix, aux
mouches de bois volantes, aux ouvrages si deliez, qu’ils esquivent presque le sentiment""", »
La premiere partie de la phrase énumere des merveilles de la nature : la pierre d’aimant,
I’ambre, le rémora et les pierres figurées, notamment étoilées (les stellaria) ; la seconde partie
se référe aux merveilles de I’art, congu en tant qu’@mula naturee conformément a la tradition
antiqueix. Ces merveilles de I’art sont vraisemblablement deux fameux automates célébrés par
la littérature encyclopédique : la téte d’airain capable de parler forgée par Albert le Grand” et
la mouche de fer volante congue par le savant allemand Regiomontanus au XV¢ siécle®. Les
mouches volantes mentionnées par Antoine Agard sont de bois, mais il a pu confondre avec
I’aigle de bois volant également attribué 2 Regiomontanus™'. Ces automates sont « si deliez »,
si habiles par 1’adresse et la finesse, « qu’ils esquivent presque le sentiment ». Antoine Agard
semble donner ici au verbe «esquiver » le sens de son quasi homonyme « eschiver » ou
« eschever » (signifiant achever, réaliser completement, accomplir) et ainsi souligner que ces
automates paraissent doués d’une ame pourvue de la capacité de sentir et de penser.

La description du contenu de la collection nous transmet quant a elle I’image d’un
cabinet accueillant exclusivement des merveilles de 1’art qui sont des productions des arts
plastiques et des merveilles de la nature qui consistent en des ouvrages du lusus nature, du
jeu de la nature, assimilables a des ceuvres d’art de la nature. Nous avons montré ailleurs en
quoi cette confrontation participait pleinement au processus d’autonomisation de I’ceuvre
d’art™. Si, dans la dédicace, Antoine Agard fait de ces célébres automates les seuls
représentants des merveilles ou « ouvrages » de I’art de son cabinet, il ne posseéde pas de tels
objets dans sa collection ; plus précisément, aucun n’est recensé dans le catalogue. Or tous les
objets présents dans le cabinet n’y figurent pas. Peut-&tre ne mentionne-t-il pas la présence

d’automates dont il serait, en tant qu’orfévre, le créateur ? La référence a Dédale, archétype



de D’artifex et créateur mythique des premiers automates™, dans un des poémes liminaires

dédiés a I’auteur pourrait nous inciter a le croire :

« Cecropius quod sis Pactoli dedalus auri :
Ingenium dedit ars ingeniosa tibi.

Sed quod prisca tui seruent inuenta Penates :
Has natura parens suppeditauit opes.

Amba certarunt, Ars et Natura : Sed vtra
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Victricis palme praeemia commeruit™. »

Que des automates aient fait partie ou non de la collection, Antoine Agard leur attribue le réle
de représentants des merveilles de ’art de son cabinet. L’étude de son catalogue a montré
qu’il était nourri de culture maniériste et du rapport art/nature qui la sous-tend™". La place
nodale des automates dans la conception maniériste du rapport art/nature est connue ; elle
parait déterminée par la distinction aristotélicienne entre la nature, comme principe
intrinséque, et 1’art, comme principe extrinséque (Physique, Il, 192b 13-16 et 20-23;
Métaphysique, D, 4, 1015a 12-15 et E, 1, 1025b 22-23)*'". Les automates, merveilles de Dart,
donnent I’illusion d’accomplir la visée idéale de ce dernier : « Ils se donnent comme le point
d’aboutissement et I’expression parachevée d’une imitation de la nature qui, d’extrinséque et
inanimée qu’elle était, se fait également intrinseque et animée™™ ».

Antoine Agard est d’autant plus enclin a assigner aux automates cette fonction
emblématique que la littérature encyclopédique dans laquelle il puise ces exemples 1’y
autorise, les célébres réalisations qu’il cite appartenant aux listes de merveilles de I’art
établies par Pierre Boaistuau et Guillaume de Saluste du Bartas dans la seconde moitié du
XVI° siecle.

Dans le Bref Discours de [’excellence et dignité de [’homme de Pierre Boaistuau,
publié en 1558, les automates appartiennent a une liste de merveilles qui illustrent les
prouesses humaines dans le domaine des «arts qui semblent un peu plus vils et abjects
comme peincture, architecture, statuere, et portraicture »*. Les automates apparaissent dans
la premiére partie de la liste, consacrée aux merveilles antiques. La seconde partie de la liste,
dévolue aux merveilles modernes, ne mentionne que peu d’«arts et inventions », comme
I’imprimerie, I’artillerie a poudre et I’horlogerie, 1’auteur préférant énumérer des prodiges liés
au corps humain®™. Le chapitre De Artibus artificiosisque rebus du De Subtilitate de
xxii

Gerolamo Cardano constitue la principale source de Pierre Boaistuau™ . Deux peintures



ouvrent la liste des merveilles antiques : les Raisins de Zeuxis, qui tromperent des oiseaux, et
I’Aphrodite d’Apelle, de laquelle certains spectateurs tombaient amoureux, 1’auteur associant
a cette derniére peinture un effet traditionnellement attribué a deux statues de Praxitéle :
I’Aphrodite de Cnide et I’Eros de Parium™™. Vient ensuite une sculpture antique : la jument
d’airain d’Héraclée, réputée pour avoir attiré des étalons. Aprés quoi la liste énumére cing
objets « animés » : une machine de traction inventée par Archiméde, qui lui avait permis de
déplacer d’une seule main une galére armée ; la sphere céleste de verre de Sabor, roi des
Perses, dans laquelle il s’enfermait ; la statue de Memnon, qui chantait au soleil levant ; la
colombe de bois capable de voler fabriquée par Archytas de Tarente et la téte d’airain parlante
due & Albert Le Grand ; deux miniatures : un manuscrit de I’lliade contenu dans une coquille
de noix et un navire de la taille d’une abeille™" ; enfin, sont mentionnés les miroirs ardents
qui auraient éte utilisés par Archiméde pour incendier la flotte romaine qui menacait Syracuse
ainsi qu’un miroir a reflets multiples.

Pierre Boaistuau introduit dans cette liste consacrée aux merveilles antiques de I’art,
un ouvrage moderne, celui d’« un Espagnol de nostre temps si adroit en la composition des
mirouérs, qu’il en faisoit qui représentoient deux images I’une vive, 1’autre morte ensemble ».
L’auteur considére cet objet comme une « chose si estrange a contempler, que plusieurs
philosophes modernes n’en ayans peu trouver la raison, ne faisoient autre chose qu’admirer
’ouvrier et ’ceuvre »*. La référence au thaumaston s’éloigne quelque peu de la finalité que
Platon et Aristote assignent & ce sentiment. Si 1’étonnement a pu dans un premier temps
susciter le désir de comprendre, ces « philosophes modernes » ont ensuite renoncé a
comprendre et accepté de jouir de I’admiration méme, selon une attitude qui siérait tout autant
aux collectionneurs de merveilles.

Un tel glissement est perceptible dans la définition des mirabilia que propose Conrad
Gesner dans les Pandectes en 1548. 1l leur consacre une partie du premier livre traitant de la
grammaire et de la rhétorique. Sa definition des mirabilia de 1’art et de la nature se référe dans
un premier temps au thaumaston dans sa fonctionnalité heuristique. Il en vient ensuite a
considérer I’admiration en soi, comme étant intrinséquement liée & la contemplation : « Res
quidem ut admirabiles sint, jucundas etiam esse oportet [...] Quoniam cum contemplatione,
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et animi immorari desyderantis voluptate quadam, conjuncta est admiratio™" ». Le désir
suscité par I’étonnement est davantage celui de jouir de 1’étonnement méme —né de la
contemplation des mirabilia — et du plaisir qu’il procure que celui de comprendre.

La liste des merveilles des « arts mécaniques » antiques établie par Pierre Boaistuau

fut reprise et complétée par Guillaume Saluste du Bartas dans La Sepmaine, ou Création du



monde en 1578. Au sixiéme jour, la description de I’homme s’achéve par celle de 1’esprit.
L’auteur y mentionne des faits remarquables relatifs a 1’intelligence, a la curiosité et a la
création artistique ; cette derniére étant assimilée a I’imitation, comme le suggére le quatrain

introductif a I’énumération de ses merveilles :

« La rien tu ne verras de parfaitement beau,
Que la plume, le fer, le moule, ou le pinceau,
N’ait si bien imité, que nostre ceil peut a peine
Discerner le vrays corps d’avec sa forme vaine™". »
La liste, qui méle merveilles anciennes et modernes, énumeére en premier lieu des imitations
ayant provoqué des réactions mémorables : la jument d’airain d’Héraclée, les Raisins de
Zeuxis et I’Aphrodite anadyomene d’Apelle, 1’auteur reproduisant la confusion présente dans
le texte de Pierre Boaistuau. Viennent ensuite des automates, car comme le souligne le poéte
« I’artifice humain ne produit seulement / Une masse sans ame, un corps sans mouvement » :
le pigeon de bois volant d’Archytas de Tarente, 1’aigle et la mouche de fer capables de voler
fabriqués par Regiomontanus, la sphere céleste de verre de Sabor, roi des Perses, ainsi que les
miroirs ardents, la machine de traction et la sphere céleste en cristal inventés par Archimede.
La liste s’achéve par un automate cosmique moderne : le planétaire mécanique en argent de
I’empereur Maximilien™""",

En somme, dans le Bref Discours de [’excellence et dignité de I’homme de Pierre
Boaistuau et dans La Sepmaine de Guillaume Saluste du Bartas, les productions des arts
plastiques integrent une liste de merveilles en tant qu’elles ont produit des effets mémorables
ou hors du commun souvent dus a leur exceptionnelle qualité mimétique, et qui plus est, pour
les automates, en raison du caractére invisible de leur puissance motrice.

Un passage du De Subtilitate permet de compléter les précédentes remarques sur la
présence de productions des arts plastiques dans les listes de merveilles établies au XVI°
siécle ; il concerne la peinture moderne. Reprenant Pline 1’ Ancien (Histoire naturelle, XXXV,
96), et se faisant I’écho du débat contemporain sur les mérites comparés des arts, Gerolamo
Cardano précise que la raison qui conduit a considérer certaines ceuvres de peinture comme
des mirabilia est leur caractére paradoxal : « Mirum ad quantam audaciam ars hac
processerit, ut tonitrua vocesque hominum, et mentis affectus, et successus temporum, et quae
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pingi non possunt, imo vix dici, exprimere conata fit™" ». L’admiration de tels paradoxes

représentationnels est un lieu commun de I’Histoire naturelle repris par les écrits



contemporains sur I’art™*

. Gerolamo Cardano I’enrichit de sa propre expérience en citant une
peinture représentant 1’hiver observée dans le cabinet de raretés du magistrat et « antiquaire »
lyonnais Guillaume du Choul, qu’il visita probablement lorsqu’il traversa la France pour se
rendre en Ecosse en 1552 : « Inter enim multa naturse monstra, et hoc artis ostendit hyemen,
scilicet in tabella depictam. Ibi dum singitur eques inter montes procul, ut conspici vix
omnino queat, albo pictus est, solerti artificis invento, ut minor etiam videretur quam videri
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posset, et tamen videretur™” ».

La littérature historique et cosmographique qui connut un essor en France a partir de la
seconde moitié du XVI° siécle constitue un autre lieu ol s’observe la parenté entre les
merveilles et certaines productions des arts plastiques. Comme 1’a montré Walter Cahn, la
référence aux merveilles a contribué au glissement sémantique dont le terme chef-d’ceuvre a

fait objet & I’époque moderne™™"

. Elle a permis I’apparition d’une acception moderne du
terme, distincte de son sens artisanal qui était associé a 1’obtention de la maitrise et donc a la
production d’un objet répondant aux normes attendues par la corporation. Progressivement,
entre le milieu du XVI° siécle et celui du XV1I° siécle, en France, ce mot a acquis une valeur
superlative, merveille et chef-d’ceuvre devenant des termes « interchangeables ». Ces deux
mots sont employés de maniere équivalente dans la littérature cosmographique et les histoires
urbaines publiées en France durant la seconde moitié du XVI° siécle pour signifier le
caractére exceptionnel, hors du commun, inexplicable d’une réalisation architecturale. Cette
contagion sémantique a concerné en premier lieu des architectures, les sept merveilles du
monde antiques, auxquelles les auteurs font tacitement ou explicitement référence, consistant
pour la plupart en des réalisations architecturales.

Notre-Dame de Paris, que Gilles Corrozet estime étre « la seule merveille de France
pour sa grandeur et forme », est comparée au temple de Diane & Ephése par Robert Céneau et
aux pyramides d’Egypte par André Thevet; la Sainte-Chapelle est, selon Frangois de
Belleforest, un édifice « autant admirable qu’on sgauroit voir veu le grand, et solide corps
d’icelle, porté néantmoins par des colonnes qui semblent incapables de fournir a une charge si
pesante »" Le méme auteur, relatant I’histoire du nouveau chiteau de Fontainebleau,
célébre le role de Francois I¥, «lequel ayant recouvert les Maistres architectes les plus
excellents de I’Europe, a fait aussi faire le chef d’ceuvre autant rare qui se voye en toute la
Gaule », et Jacques Du Breul, faisant celle du palais des Tuileries, ne manque pas de signaler

I’escalier, d0 a Philibert Delorme, «tournant en limagon et suspendu en I’air, sans aucun

noyau qui en soustienne les marches, [qui] est le plus beau chef-d’ccuvre d’Architecture, et



I’une des plus hardies pieces qu’on puisse voir en nostre France »*". Telle la référence aux
mirabilia présente dans les descriptions de Notre-Dame de Paris et de la Sainte-Chapelle,
I’association du terme chef-d’ceuvre a ceux d’architecte ou d’architecture et non de maitre
magon, comme 1’origine artisanale du terme le voudrait, ne dénote plus le caractére normal et
attendu de 1’ceuvre, mais exprime sa nature exceptionnelle et parfois inexplicable.

Si, suivant la tradition antique, la littérature encyclopédique de la Renaissance a isolé
certaines productions des arts plastiques afin de les admettre dans la catégorie des mirabilia,
la littérature artistique de cette époque a largement sollicité la notion de merveille afin de
rendre compte des productions des arts du discours et des arts plastiques ainsi que de leur
réception. La publication de la nouvelle traduction latine de la Poétique d’Aristote par
Alessandro de’Pazzi en 1536, qui diffusa I’idée que le merveilleux est une source d’agrément,
de plaisir, a contribué a 1’accroissement de ce recours.

La question de 1I’émerveillement est au cceur de la réflexion sur la poésie menée au
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XVI° siécle en ltalie et en France™. Elle est abordée dans les textes prescriptifs ou
didactiques de Giovanni Pontano (1507), de Marco Girolamo Vida (1527) ou de Girolamo
Fracastor (1540) et parcourt les ceuvres du Tasse, de Francesco Patrizzi et de Pierre de
Ronsard a la fin du siécle. La notion de merveille est sollicitée afin de parvenir a une
caractérisation spécifique de la poésie, au sein d’une réflexion qui aurait contribu¢ a la
constitution d’une définition prémoderne de I’art et de I’ceuvre d’art. Se fondant sur les écrits
d’ Aristote, de Quintilien et du pseudo Longin, ces auteurs développent 1’idée que la poésie se
distingue des autres types de discours par sa finalité : le plaisir ressenti par le lecteur, lié aux
effets produits par la surprise et ’admiration. Ce plaisir peut étre gratuit et n’avoir d’autre but
et d’autre justification que lui-méme.

Ainsi définie, la poésie partage sa raison d’étre avec les merveilles de la nature. La
capacité de la poésie a provoquer 1’étonnement vient de ce qu’elle privilégie I’imitation des
merveilles et qu’elle se donne a lire elle-méme comme un discours merveilleux, c¢’est-a-dire
hors du commun, par opposition a la rhétorique. En outre, «la poésie ne résout pas
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I’étonnement » ; elle ne léve pas 1’ignorance des causes qui fonde I’émerveillement. Cette
conception de la poésie affirme la distinction entre la valeur philosophique et la valeur
hédoniste de I’étonnement, et valorise ce dernier en tant que pur principe de plaisir, hors de
toute justification heuristique, dans la sphére de la réception. Une telle relecture du
thaumaston platonicien et aristotélicien, ou la contemplation est constitutive de
I’émerveillement, est perceptible dans la définition des mirabilia proposée par Conrad Gesner

et la remarque de Pierre Boaistuau, a propos de ces étranges miroirs fabriqués par un



Espagnol, que nous avons mentionnées précédemment. D’abord congu comme un état inféodé

et transitoire, I’étonnement devient une fin en soi dont on peut jouir potentiellement a 1’infini.

L’usage de la notion d’émerveillement est courant dans les écrits de la Renaissance
italienne sur la peinture et la sculpture. 1l est présent, de maniére ponctuelle, des le
Quattrocento. Ainsi la dédicace a Filippo Brunelleschi placée en téte du Della Pittura

s’ouvre-t-elle par une célébration de I’ Antiquité, percue comme 1’age d’or des mirabilia :

« lo solea maravigliarmi insieme e dolermi che tante ottime e divine arti e scienze, quali per
loro opere e per le istorie vegiamo copiose erano in que’ vertuossimi passati antiqui, ora cosi
siano mancate e quasi in tutto perdute : pittori, scultori, architetti, musici, ieometri, retorici,
auguri e simili nobilissimi e maravigliosi intelletti oggi si truovano rarissimi e poco da
lodarli. Onde stimai fusse, quanto da molti questo cosi essere udiva, che gia la natura,
maestra delle cose, fatta antica e stracca, piu non producea come né giuganti cosi né ingegni,
quali in que’ suoi quasi giovinili e piu gloriosi tempi produsse, amplissimi e
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maravigliosi »
Les peintres, sculpteurs et architectes sont, comme les géants, des mirabilia nature ; leurs
capacités hors normes en font des étres rares, exceptionnels. Les réalisations des premiéres
décennies du XV° siécle suscitent en Leon Battista Alberti I’espoir de I’avénement d’un
nouvel age d’or des merveilles.

Dans les notes de Léonard de Vinci sur la comparaison des arts, le recours a la notion
de meraviglia, servant a signifier une nature hors du commun, est réservé a la peinture. « La
pittura & di maraviglioso artifizio » ou « pare cosa miracolosa », en raison de son caractére
paradoxal. Et Léonard d’énumérer des paradoxes représentationnels qui s’apparentent a ceux
évoqués par Pline I’Ancien : la peinture est capable de «far parere palpabile le cose
impalpabili, rilevate le cose piane, lontane le cose vicine®*i »,

Les références a 1’émerveillement se multiplient avec le maniérisme et I’essor de la
« littérature » artistique. De nombreuses occurrences parséement les textes de Benedetto
Varchi, Giorgio Vasari, Paolo Pino, Lodovico Dolce, Cristoforo Sorte, Giovanni Andrea
Gilio, Gabriele Paleotti, Francesco Bocchi, Romano Alberti et Paolo Lomazzo. Maraviglia,
meraviglia, mirabile... parfois stupore, le champ sémantique de la merveille est largement

utilisé pour décrire la qualité exceptionnelle d’une ceuvre (ou de I'un de ses aspects), d’un



praticien (son talent, ses capacités) ou de I’art lui-méme, ainsi que les émotions ressenties par
le spectateur.

Les Vite de Giorgio Vasari en sont riches. La référence a la meraviglia est
particuliérement nette lorsque 1’auteur relate des étapes décisives de I’histoire de I’art toscan.
Dans la vie de Cimabue, premiere biographie des Vite, les manifestations de 1’apparition du
nouveau style dans les ceuvres du maitre sont associées a ce sentiment & deux reprises, a
propos de la Descente du Saint-Esprit sur les ap6tres peinte sur le revers de la facade de la

basilique supérieure a Assise,

« [I]a qual opera, veramente grandissima e ricca e benissimo condotta, dovette, per mio
giudizio, fare in que’ tempi stupire il mondo, essendo massimamente stata la pittura tanto
tempo in tanta cecita ,; et a me che [’anno 1563 la rividi parve bellissima, pensando come in
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tante tenebre potesse veder Cimabue tanto lume™™” »
et d’une Notre Dame peinte pour 1’église florentine de Santa Maria Novella,

« la qual opera fu di maggior grandezza, che figura che fusse stata fatta insin a quel tempo ;
et alcuni Angeli che le sono intorno, mostrano, ancor che egli avesse la maniera greca, che
s’ando accostando in parte al lineamento e modo della moderna, onde fu questa opera di
tanta maraviglia ne’ popoli di quell’ eta, per non si esser veduto insino allora meglio, che da
casa di Cimabue fu con mota festa e con le trombe, alla chiesa portata con solennissima

processione, et egli precid molto premiato et oronato™ ».

De méme, lorsque Giorgio Vasari souhaite souligner I’attrait exercé sur les peintres en
formation par les grandes réalisations romaines de Michel-Ange et de Raphaél, il présente
systématiquement ces derniéres comme les merveilles modernes de Rome. Enfin, plus
généralement, il fait usage des locutions « opera maravigliosa » et « mirabile opera », au c6té
de «eccellente opera » et « opera egregia », comme superlatif d’ceuvre (opera, lavoro ou
cosa), et réserve a sa celébration des réalisations de Michel-Ange I’emploi de I’expression
« opere maravigliose e stupende ».

Le comble du recours a la notion d’émerveillement se rencontre dans la monographie
que Francesco Bocchi a consacrée au Saint Georges de Donatello en 1571. L’auteur fait non
seulement un usage récurrent du champ sémantique de la meraviglia dans son étude de

I’ceuvre (quasi a chaque page et souvent plusieurs fois par page), mais la notion est ¢galement
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au cceur de sa problématique. Le questionnement qui motive son étude est celui-ci : pourquoi
cette ceuvre crée-t-elle « dans nos ames non seulement 1’agrément, mais en plus de cela
I’émerveillement » (« negli animi nostri non solo diletto, ma maraviglia oltre a cio ») ? Dans
les trois catégories d’appréciation de 1’ceuvre passées au crible, le costume (costume), 1’effet
de vie (vivacita) et la beauté (bellezza), la part de meraviglia est croissante. Le costume est
admiré pour sa perfection®. L’impression de vie donnée par la statue suscite tout
particulierement 1’émerveillement ; le commentaire signale la « force de vie » ainsi que
I’impression de mouvement produite par la statue et fait référence aux mythiques statues de
Dédale™. Enfin, Francesco Bocchi estime que le Saint Georges de Donatello est remarquable
en ce qu’il réalise la réunion de deux beautés, celle produite par la nature et celle produite par
I’art. Notons que la poétique de la merveille que nous avons précédemment évoquée défend
précisément cette idée : la poésie, I’art doivent imiter un objet merveilleux grace a une
manicre merveilleuse de le représenter. Selon Francesco Bocchi cette conjonction n’est ni
redevable a I’ceuvre, ni a I’art, mais a ’homme (au sculpteur), car « ci ha formato nel San
Giorgio quella compiuta e rara bellezza che, nelle umane opere essendo quasi incredibile,

genera negli animi nostri stupore e meraviglia®" ».

Durant la Renaissance, et en particulier au XVI° siécle, les relations que certaines
productions des arts plastiques entretiennent avec les mirabilia paraissent avoir contribué a la
constitution de la notion moderne d’ceuvre d’art et avoir permis aux hommes de cette époque
de verbaliser leur appréhension de ces objets dont 1’autonomie notionnelle n’était pas encore
conquise, établie. Les notations disséminées que nous avons relevées dans divers textes
témoignent de la valeur discriminative de la référence a la notion de merveille : elle concourt
a la distinction entre image et ceuvre d’art, entre chef-d’ceuvre artisanal et chef-d’ceuvre
artistique et entre discours rhétorique et discours poétique en aidant a définir la nature
artistique (au sens moderne) d’un objet. La référence a la notion de merveille peut également
posséder une valeur superlative servant a instaurer une hiérarchie au sein des arts et de leurs
praticiens, ou des productions artistiques, rejoignant dans ce dernier cas le sens moderne de
chef-d’ceuvre.

La parenté de ’ceuvre d’art et de la meraviglia se joue également a un autre niveau.
L’une comme 1’autre provoque chez celui qui la contemple un sentiment — étonnement,
surprise, admiration, émerveillement — dont sont conjointement a 1’origine le caracteére
extraordinaire de 1’objet ou de ses qualités et la non-compréhension de leurs causes. D’aucuns

reconnaissent rechercher ce sentiment pour le seul plaisir qu’il procure. Ainsi la
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correspondance cultivée au sein de 1’épistémé maniériste entre les mirabilia et certaines
productions des arts plastiques semble-t-elle affirmer le caractére irrationnel de 1’ceuvre d’art,
au sens ou elle montre que son appréhension par le spectateur ne reléve pas de la
compréhension, mais du sentiment.

Concomitamment, la perception de la nature —totalement ou partiellement —
inexplicable de I’art fut encouragée par le renouveau de la pensée de la grace dans les traités
italiens du XVI° siécle sur art, la beauté et la civilité™". Réapparue dans les écrits sur Iart au
Quattrocento, elle connut un essor redevable au succés du Cortegiano au siécle suivant".
Selon Baldassare Castiglione, la possession de la grace définit le parfait courtisan. Elle est un
don, une qualité¢ innée. Ceux qui en sont dépourvus peuvent néanmoins s’employer a
I’acquérir en cultivant dans leurs activités la sprezzatura, désinvolture dont la finalité est de
cacher la cause de leur habileté : 1’art. Seul le fait d’étre placé dans cette ignorance permet au

spectateur d’admirer le comportement du courtisan. Ainsi la grace, ou a défaut la sprezzatura,

est-elle le moteur de 1’admiration :

« Ma avendo io gia piu volte pensato meco onde nasca questa Grazia [...] . € ci0 € fuggir
quanto piu si po, e come un asperissimo e pericoloso scoglio, la affettazione ; e, per dir forse
una nova parola, usar in ogni cosa una certa sprezzatura, che nasconda [’arte e dimostri, cio
che si fa e dice, venir fatto senza fatica e quasi senza pensarvi. Da questo credo io che derivi
assai la grazia : perché delle cose rare e ben fatte ognun sa la difficulta, onde in esse la
facilita genera grandissima maraviglia ; e per lo contrario, il sforzare e, come si dice, tirar
per i capegli, da summa disgrazia e fa estimar poco ogni cosa, per grande ch’ella si sia. Pero
si po dir quella esser vera arte, che non appare esser arte ; ne piu in altro si ha da poner

studio, che nel nasconderla'.

»

Dans la théorie de I’art de Giorgio Vasari ou de Lodovico Dolce la grace devient
I’apanage de I’artiste parfait. Lodovico Dolce fait 1’éloge de la venusta des figures de
Raphaél, nouvel Apelle. Renoncant a la définir, il la congoit comme « un non so che » en ce
référant explicitement & Pétrarque*™. Quelques années auparavant, dans son Dialogo delle
bellezze delle donne achevé en 1542, Agnolo Firenzuola disait le caractére inexplicable de la
gréce par la méme locution. Distincte de la beauté, il la considere comme une « splendor
nasca da una occulta proporzione, e da una misura che non é ne’nostri libri, la quale noi non
conosciamo, anzi non pure imaginiamo, ed €, come si dice delle cose che noi non sappiamo

esprimere, " un non so che "™ »_ Il faut attendre le XV11° siécle pour voir formulé le lien de
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causalité unissant la grace au stupor dans la théorie de la peinture de Franciscus Junius'. De
méme, la grace, entendue comme un « je ne sais quoi », est clairement désignée comme le
moteur de 1’émerveillement dans la pensée sur I’art de Dominique Bouhours, Roger de Piles,
André Félibien ou le Chevalier de Méré".

Ainsi la Renaissance tardive a-t-clle ressenti la nécessité d’isoler certaines productions
des arts plastiques en les associant aux notions de merveille et de grace. Ces rapprochements
nous apparaissent a posteriori comme une tentative de déterminer ce qui fait art (au sens
moderne du terme), renversant la question de I’affirmation progressive de 1’autonomie des

ceuvres d’art par rapport aux mirabilia.
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