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Espace urbain et espace domestique :
la représentation des femmes dans la peinture
vénitienne du XVI¢ si¢cle

Fabien LACOUTURE

Sl s’agit de rechercher sérieusement quel fut le role de la femme

vénitienne au XVI¢ siccle, quelles étaient et sa vie publique et sa vie privée

[...] on se trouve en face d’une difficulté insurmontable et d’une pénurie

d’information qui n’a peut étre pas d’analogie dans I'histoire de la société

européenne a cette époquel.
Depuis ce constat de Charles Yriarte a la fin du XIXe siecle, les
femmes a Venise et leurs roles ont été étudiés avec assiduité2 Des le
milieu des années 1970, ces recherches ont apporté une pierre
décisive a I'histoire des femmes a la Renaissance.

En 1978, dans I’étude du Catasto florentin de 1427, David Hetlihy et
Christiane Klapisch-Zuber suggéraient un changement a propos de
I'image que les femmes avaient d’elles-mémes mais surtout de I'image
que les hommes avaient d’elles’. Stanley Chojnacki (1972) avait
démontré a quel point la situation des Vénitiennes était différente de
celle, mieux connue et plus ingrate, des Florentines de la méme époque.
Par la suite, ses travaux sur la société patricienne a Venise au XVe siecle,
portant notamment sur les dots et les stratégies matrimoniales, ont
permis d’éclaiter d’une fagon nouvelle la position des femmes 2
Venise*. La Sérénissime subit une forte inflation des dots a partir du
début du Xve siecle jusquau cceur du XVIe. Cette situation fait

U Yriarte 1874 : 43-44.

2 Cf. la bibliographie présentée dans Bellavitis 2008.

3 Herlihy & Klapisch-Zuber 1978.

4 Chojnacki 2000 (cet ouvrage est une version revue par Chojnacki lui-méme des
essais qu’il avait publiés a partir de 1972).



236 Fabien Lacouture

progresser le pourcentage de jeunes filles qui entrent au couvent et le
nombre de célibataires patriciens. 1l en résulte aussi une évolution des
attitudes vis-a-vis des femmes : leur role économique s’accroit dans la
négociation de leur mariage et Chojnacki met en exergue l'affection qui
pouvait exister au sein des familles, entre époux et envers les enfants®.

Monica Chojnacka reproche aux recherches précédentes de se
focaliser uniquement sur les patriciennes ou sur les religicuses,
constat qui a mené a un portrait de la Vénitienne comme une femme
cloitrée, ayant peu de relations avec le monde au-dela de sa famille, et
donc peu de pouvoir au-dela de cette sphere. Elle-méme choisit
d’étudier la vie des femmes de toutes classes. Elle montre que les
popolane peuvent parfois bénéficier d’une liberté de choix, proche de
celle dont jouissent les patriciennes® et elle insiste surtout sur la
possibilité pour ces femmes de sortir de la maison et d’aller en ville et
au-dela — les patriciennes en sont quant a elles empéchées par la
bienséance et méme les modes vestimentaires rendent tout
déplacement difficile. A lire Monica Chojnacka, il semble méme que
la mobilité des popolane se soit accrue durant cette période. Cela peut
s’expliquer par 'augmentation de 'immigration a Venise : les femmes
venues de I'extérieur n’hésitaient pas a se déplacer dans la ville, ce qui
a poussé les popolane a faire de méme.

Les études portant sur les femmes a Venise n’ont pas tardé a
dépasser le champ de Ihistoire sociale et nombre d’entre elles se sont
tournées vers T'histoire culturelle. Parmi une multitude de sujets, dont il
serait trop long de faire état ici, certains chercheurs ont étudié le role
des femmes dans I’élaboration et la réception de I'art a la Renaissance.
Le cas problématique de la commande du décor de la villa Barbaro a
Maser sera abordé plus loin dans cette étude. Délaissant les grandes
figures trop étudiées (Isabelle d’Este, Eléonore de Toléde ou Catherine
et Marie de Médicis), Margaret King, par exemple, s’est concentrée sur
les vies et les histoires de femmes anonymes : épouses de banquiers ou
de boulangers, elles aussi ont eu acces a l'art et ont pu commander des

5 Chojnacki 2000 : 153-169.
6 Chojnacka 2001.
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ceuvres a des artistes’”. Le travail de King établit, grace a une série de
documents faisant état des conditions et des volontés des
commanditaires, les circonstances dans lesquelles des peintures
individuelles, des sculptures ou des édifices ont été commandités par
ces femmes, aussi nombreuses que mal connues. Cette recherche a
ouvert des perspectives tout a fait neuves sur le patronage féminin, et
donna ainsi lieu 2 de nombreuses autres réflexions®.

Considérés par les historiens, de tels sujets de recherche n’ont en
revanche que trés rarement intéressé les historiens de I'art. Lorsque
Daniel Arasse mentionne le tableau de Carpaccio La Guérison d'un
possédé par le patriarche de Grado (également appelé Le Miracle de la Croix
an pont du Rialto)®, 1l remarque « une démultiplication des détails ou
voyagent le regard et Iattention ». Parmi ceux-ci, des « Mameloucks
enturbannés » et des «gondoliers noirs ». Un détail, selon Arasse,
« mérite mention » : le petit chien blanc au premier plan qui regarde le
spectateur. Mais 'auteur, et les nombreux historiens et historiennes
qui ont étudié ce tableau, ne font nullement état de la servante, située
sur la gauche, ni des deux femmes visibles dans leur gondole sur la
droite. Plus qu’une omission, qui signifierait que la présence de ces
femmes a été remarquée par des observateurs mais délibérément
passée sous silence, nous pouvons soupgonner que ces femmes n’ont
tout simplement jamais été vues et encore moins regardées. Les bases
de données iconographiques des grands instituts d’histoite de l'art
comme le Courtauld de Londres ou le Kunsthistorisches Institut de
Florence, laissent penser que les photographes n’ont pas remarqué les
femmes isolées ou en groupe, ou bien que lidée quelles aient pu
présenter un intérét ne leur est jamais venue a lesprit, ce qui peut
s’expliquer par leur position le plus souvent dans le fond du tableau
ou en partie cachée par la foule. Ils ne les ont en tout cas jamais

King 1991. Pour une étude du pouvoir des femmes de cour et de leur visibilité au
travers des styles et des ceuvres d’art, voir Lawrence 1997.

8 Voir notamment King 1998.

9 Vittore Carpaccio (1460-15206), Guérison d'un possédé par le patriarche de Grado, 1494 ,
huile sur toile, 365 x 389 cm, Venise, Scuola di San Giovanni Evangelista, cité iz
Arasse 1996 : 145. Pour toutes les ceuvres citées dans cet article, se reporter au
site internet : http://www.wga.hu/ (The Web Gallery of Art).
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saisies en gros plan, privant ainsi les historiens d’un matériel d’étude
dont nous pensons qu’il peut étre important.

Bref, alors méme que les études sur P'histoire de la Cité des Doges,
sur les femmes a Venise ou sur la peinture vénitienne — et méme sur la
représentation de «la Vénitienne »'*—, sont multiples, peu de
chercheurs ont réussi a s’affranchir de la division de la population
féminine établie par les auteurs du XIX¢ siécle entre patriciennes et
courtisanes. Ils oubliaient les « femmes du commun », ni patriciennes
enfermées dans leurs maisons ou leurs cloitres, ni hétaires, mais
épouses, servantes, maitresses de maison, boutiquiéres. Si ces femmes
ne sont plus les délaissées de lhistoire, elles restent encore marginales
dans les études d’histoire de I'art. Pour preuve, la persistance dans les
esprits de la mention traditionnelle Due Cortigiane du célebre tableau de
Carpaccio du musée Correr, titre que l'on doit a I’écrivain anglais
Ruskin, alors qu’il est admis aujourd’hui que ces deux femmes ne sont
pas des courtisanes mais des épouses attendant le retour de leur mari'!.

Cette étude s’appuiera sur des sources picturales pour discuter la
présence féminine dans l’espace extérieur et l'espace domestique
vénitiens'?, les différences dans la manicre de représenter les femmes
dans I'un et lautre espace, ainsi que les relations entre ces deux

10 Sur la vie et Pespace privé en Italie a la Renaissance il faut mentionner
Pexposition At home in Renaissance ltaly au Victoria and Albert Museum de
Marta Ajmar-Wollheim et Flora Dennis (2006). A noter également Iexposition
Bellini-Giorgione-Titian, and the Renaissance of Venetian Painting a la National Gallery
of Art de Washington, du 18 juin au 17 septembre 2006 (puis au
Kunsthistorisches de Vienne), sous la direction de David Allan Brown et Sylvia
Ferino-Padgen. Cette exposition se penchait sur les trente premicres années du
XVIe siecle vénitien, avec une étude thématique comprenant notamment un
chapitre intitulé « Picture of Women — Pictures of Love» rédigé par Sylvia
Ferino-Padgen.

1 Vittore Carpaccio, Due Cortegiane ou Deux: dames vénitiennes, c.1496-1498 ; huile sur
bois, 94 x 64 cm, Venise, Museo Corret.

12 Jai préféré utiliser les notions d’« espace extérieur» ou «espace urbain» et
d’« espace domestique » plutot que celles d’« espace public » et « espace privé ». 11
existe une longue réflexion sur Iutilisation de ces concepts et leur signification
précise au Moyen Age et au début de 'époque moderne. Voir Von Moos 2000 :
505-548.
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espaces, des dernieres années du Quattrocento a la fin du
Cinquecento. Quelles correspondances, ou discordances, peuvent
résulter de la confrontation entre les études historiques réalisées,
d’apres les textes, sur les femmes a Venise a cette époque, ce que 'on
sait de leurs coutumes et de leur statut social et leurs représentations
dans les tableaux ou les gravures ?

Une présence codifiée dans ’espace extérieur

L’espace urbain vénitien a été étudié suivant la problématique du
« genre », en se concentrant notamment sur les possibilités d’action et
de mouvement des deux sexes. Selon les historiens, I'espace était
divisé : s’opposeraient un domaine extérieur, urbain, essentiellement
masculin et un domaine domestique ou régnaient les femmes's. 1l
convient aussitot d’apporter des nuances : certaines rues offraient a la
vue uniquement des visages féminins!4. Dans I'espace urbain, les
hommes agissent, maniant les affaires, traitant de politique ; I'espace
domestique est le lieu de Iépouse, de la servante et de la famille, mais
reste tout de méme contrdlé par les hommes. Cependant, cette
division n’engage guére que les patriciennes'>. Dans la vie
quotidienne, lespace urbain est aussi féminin: les tableaux le
montrent avec évidence. Ceux du cycle de la Sainte Croix pour la
Senola di San Giovanni représentent des scénes de miracles ou de
processions publiques, qui impliquent la présence d’un trés grand
nombre de personnes. Dans certains d’entre eux, la foule est parfois
si dense qu’il est difficile de distinguer un visage, I'ceil ne voit qu’une
masse de gens, et cette masse est effectivement composée d’hommes
la plupart du temps. Mais a observer attentivement ces scénes, nous
remarquons aussi la présence de femmes. Le second plan de la
Procession sur la place Saint Marc de Gentile Bellini en est peuplé en
majorité : elles forment plusieurs groupes et sont disposées
plastiquement de maniere a créer un contre-point, épars certes, mais
exclusivement féminin, a la procession du premier plan, réservée elle

13 Romano 1989 : 339-353.

14 Chojnacka 2001 : 53.

15 Pour avoir une idée de la vie des cittadine et des popolane dans la ville, voir
Chojnacka 2001.
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aux hommes de la cité'o. Dans la Guérison d’un possédé par le patriarche de
Grado, Vittore Catrpaccio représente le Rialto et la foule typique qui
Ientoure. Celle-ci est encore presque uniquement composée
d’hommes mais, sur la droite, deux femmes, élégamment habillées
(l'une est en partie cachée par les jambes du gondolier), sont assises
dans leur gondole.

Leur présence dans la ville est certes minoritaire, mais consistante
et avérée, pour ce qui est des scenes de cérémonies publiques de la fin
du Xve siécle. L’étude comparative de cette présence a travers de
nombreux tableaux nous montre que la représentation féminine est
pensée par les artistes d’'une manicre « genrée », c’est-a-dire selon des
attitudes et des gestuelles qui sont réservées a la figure de la femme et
semblent plus codifiées, ou plus artificielles, et en tout cas clairement
différentes de celles attribuées aux hommes par les mémes artistes.

Le premier impératif qui regle le comportement des femmes — des
« honnétes femmes », du moins — est la ressemblance avec un modéle
saint par excellence : la Vierge Marie. Depuis leur plus jeune age, les
jeunes filles ont devant leurs yeux Iimage dans un premier temps
d’une petite fille sage, qui accepte son destin, comme dans I'épisode
de la Présentation au Temple, puis d’'une femme sans défaut, dont le
comportement et les attitudes doivent étre imités. Ainsi, au XIV¢
siecle!’, dans les ceuvres réalisées par ceux que l'on a coutume
maintenant d’appeler « les primitifs italiens », les peintres représentent
systématiquement les femmes dans une position, une attitude qui
rappelle celle de la mere du Christ : téte penchée sur le coté, mains
jointes en pricre, position hiératique. Faisons un pas de coté, si le
lecteur le veut bien, et tournons-nous un instant vers la peinture
siennoise. Au début du XI1ve siecle, dans ILa Montée au Calvaire de
Duccio —au revers de la fameuse Maesta — sur la partie latérale
gauche, un groupe de femmes suit le Christ lors de son ascension du
Golgotha's. Derriere Marie, auréolée et vétue de bleu, cing autres

16 Gentile Bellini (c.1428-1507), Procession sur la place Saint Mare, 1496 ; huile sur
toile, 367 x 745 cm, Venise, Scuola di San Giovanni Evangelista.

17 Les représentations s’émancipent par la suite de ce modele divin.

18 Duccio (¢.1255-1319), La montée au Calvaire, 1308-1311 ; huile sur bois, 51 x
53,5 cm, Sienne, Museo dell’Opera del Duomo.



La représentation des femmes dans la peinture vénitienne du XVT siécle 241

figures féminines sont représentées avec le méme visage et la méme
position que la Vierge. Seules la présence de I'auréole et les couleurs
des vétements permettent de différencier ces personnages et de
mettre en avant la figure de Marie. Dans un mouvement d’aller-
retour, ces représentations jouent le role de modele : Marie fait siens
ces gestes d’obéissance et de soumission auxquelles les femmes sont
tenues, et leur répétition dans les figures de ses servantes engage les
femmes a s’en inspirer.

Les femmes sont présentes dans Iespace public mais ont le plus
souvent un statut de spectatrices, ce qui implique cette position figée et
cette gestuelle réservée. Nous retrouvons ce schéma dans le Miracle de la
Sainte Croixc an pont San Lorenzo de Gentile Bellini’®: a gauche,
Catherine Cornaro et ses suivantes sont représentées en train de prier,
les mains jointes sur la poitrine. La servante, au premier plan, ne déroge
pas a cette gestuelle. L attitude d’oraison se retrouve encore chez les
vierges qui suivent sainte Ursule dans le cycle de Carpaccio : ainsi dans
Lapothéose de sainte Ursule?®. L'inclinaison de la téte en particulier est une
reprise de la posture traditionnelle de la Vierge, qui s’explique dans le
cas de Matrie par la présence de son fils, qu’elle regarde ainsi, sur ses
genoux ou dans ses bras. Nous avons ici un parfait exemple de reprise
et d’adaptation d’un motif plastique, cette pose apparaissant alors
comme un modéle dans la représentation féminine profane. De
surcrolt, les yeux baissés étaient un signe de modestie, qualité
primordiale que les femmes devaient cultiver?!.

Mains jointes et téte inclinée me paraissent étre des attitudes
empruntées aux représentations mariales et ces gestes sont significatifs
de lattitude masculine vis-a-vis de la présence des femmes dans

19 Gentile Bellini, Mzracle an pont San Lorenzo, 1500 ; huile sur toile, 323 x 430 cm,
Venise, Scuola di San Giovanni Evangelista.

20 Vittore Carpaccio, L'apothéose de sainte Ursule, 1491 ; huile sur toile, 481 x 336 cm,
Venise, Scuola di Sant’Orsola.

21 Dante 2004 : 256-257.

volsesi in su i vermigli e in su i gialli elle se tourna sur les fleurs jaunes
fioretti verso me, non altrimenti et sur les fleurs vermeilles, vers moi, pareille
che vergine che li occhi onesti avvalli 4 la vierge baissant les yeux pleins de pudeur
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Pespace de la cité, en tout cas a la fin du XVe siécle : pour y étre tolérées,
les femmes doivent se comporter de la maniere la plus proche possible
du modele de la femme vertueuse, c’est-a-dire de la Vierge. Dans la féte
des Marie, douze filles ou statues incarnant Marie, célébraient a la fois
les valeurs vénitiennes et la Vierge. Diego Ruggerio suggere en outre
que les Vénitiennes considéraient ce festival comme étant proprement
le leur car il leur fournissait une chance exceptionnelle de prendre part
a la vie rituelle de la cité?2. C’était également 'occasion de se retrouver
entre elles et de partager toutes ensemble un moment de visibilité
publique. Ce festival fut aboli en 1379, mais nous voyons dans les
peintures combien la figure de Marie a continué d’unir autour d’elle les
femmes de Venise et dinspirer les peintres lorsqu’ils devaient
représenter ces femmes dans I'espace urbain.

Les gestes des patriciennes y sont d’autant plus importants que le
peintre a conscience que les regards vont se poser sur elles. Qu’en
est-il des anonymes, de celles dont on ne s’attend pas a ce qu’elles
soient des modeles de la vertu vénitienne et notamment des
servantes ? Une chose est frappante : ces femmes occupent une place
considérable dans les grands cycles narratifs de la fin du XVve siecle.
Cependant, leur présence apparait aussi codifiée que celle des
patriciennes selon des conventions de figuration précises qui viennent
du théatre — et notamment du théatre vénitien. Pour LLudovico Zorzi,
dans Carpaccio et la représentation de sainte Ursule?3, Venise devient, pour
le peintre, le décor scénique du spectacle que représente la vie de
sainte Ursule. Mais cette étude pourrait étre élargie a 'ensemble des
cycles de storie vénitiennes de la fin du XVe siecle et la représentation
dans 'espace urbain des servantes participe a cette théatralisation de
la peinture. Dans les différents tableaux des grands cycles, les peintres
ont représenté les servantes comme de véritables figures de seuil
Elles se trouvent toutes sur le seuil de « leur » maison : une partie de
leur corps est a I'intérieur, dans I'espace domestique, et I'autre partie
au dehors, dans I’espace public ou se déroule la scene centrale du
tableau. La servante située a la fois a lintérieur et a 'extérieur, qui
entre et sort sans cesse de la scéne et qui n’arréte pas de s’agiter est un

22 Romano 1989 : 339-353 ; Crouzet-Pavan 1992.
23 Zorzi 1991.
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type de personnage que 'on retrouvera dans le théatre italien de la
Commedia dell'arte, avec les Zanni comme Arlequin ou Colombine, mais
également dans la comédie frangaise du XVII€ siecle. La représentation
de ces servantes est celle d'un type de personnage mais illustre
parfaitement un aspect sociologique tres important. Nous avons un
exemple de cette représentation générique et pourtant historiquement
révélatrice dans Le miracle de la Sainte Croix an Pont San Lorenzo de
Gentile Bellini. A droite, nous distinguons Ientrée d’une maison
typiquement vénitienne donnant sur le grand canal. Derriere la porte
se trouvait le soffoportego. Sur le seuil de cette entrée nous apercevons
une servante dont le corps est plastiquement divisé en deux par
I’encadrement de la porte. Vétue d’une robe verte, d'un bonnet et
d’une sorte de tablier blanc de travail, elle tend sa main droite vers un
homme noir presque nu s’apprétant a plonger dans le canal. Cette
scene échappe a la compréhension si 'on ne remarque pas la présence
d’une téte qui dépasse de la fenétre a c6té de laquelle est placée la
servante. Cette téte est celle de la maitresse de maison, mais elle est
difficilement visible car elle est masquée, estompée pat les batreaux
de la fenétre. Ce détail permet de comprendre la signification de la
scene. La maitresse de maison ne peut sortir dans la rue car la
procession est toute proche (les barreaux visibles ici sont destinés a
empécher les intrusions dans la maison plutét qu’a empécher la
femme de sortir). Elle donne alors 'ordre a sa servante, qui la
regarde, de faire plonger ’homme noir, sans doute un esclave, dans le
canal afin de récupérer la relique. Cette scene singuliere associe dans
une méme représentation picturale une vision tout a fait générique et
théatrale de la servante et une illustration réaliste des liens entre la
servante et sa maitresse.

L’espace extérieur offre, par définition, une grande visibilité, qu’il
était également possible d’acquérir par la médiation des portraits de
couples. La représentation de deux époux peut certes étre vue comme
une scene familiale et domestique, mais également offerte au public.
C’est grace a des tableaux destinés a la décoration intérieure des palais
que s’acquiert la visibilité. Ainsi, ces représentations étaient-elles aussi
soumises a des codes.
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Le tableau de Lorenzo Lotto Mari et femme?* est un parfait exemple
de ce que les commanditaires exigeaient des peintres pour des
tableaux domestiques a destination du public. Il s’agit du portrait tout
a fait classique d’un couple vénitien récemment marié, présentant les
deux époux sous leurs plus beaux atours, avec tous les attributs
habituels comme le tapis tissé aux armoiries de la famille ou le petit
chien. Ce portrait célebre le bon déroulement du mariage et est
clairement destiné a étre vu. Les invités en entrant dans le porrego
devaient étre frappés par la concorde qui regne dans le couple. Que le
mari (sans aucun doute le commanditaire) ait demandé au peintre que
le geste, essentiel et symbolique, du croisement des mains (fides
manunalis) ait lieu dans 'espace central délimité par le tapis n’est sans
doute pas un hasard. Ce tableau présente une scéne d’intérieur, mais
sa construction, les régles qu’il suit révelent que son principal but est
de témoigner du bon déroulement de 'union.

Le Portrait de la famille da Porfo?> de Véronese est a ce titre tout a
fait explicite. Ce diptyque représente sur le panneau de gauche Livia
da Porto Thiene et sa fille Porzia et sur le panneau de droite le sieur
Giuseppe da Porto et son fils Adriano. L’accrochage originel de ce
diptyque nous est connu, et les deux panneaux étaient censés se
répondre de part et d’autre d’une grande fenétre. Livia arbore un
collier de perles et des bagues, mais certains détails —la doublure du
manteau en fourrure, la peau de béte qu’elle tient sur son bras (qui
semble étre une peau d’hermine), les chaines — sont trés luxueux.
Certes, Giuseppe est un marchand de soie réputé, et les vétements du
couple, mais également ceux des enfants, sont dignes de sa réussite
sociale et économique. Néanmoins, le luxe des vétements souligne
I'objectif et la catégorie de ce double portrait. La petite Porzia est elle
aussi habillée de maniére trop luxueuse pour affirmer que ce portrait
n’était pas destiné a étre présenté. Il en va de méme pour le pere et
son fils : Giuseppe porte son épée en guise de décoration et Adriano
a également un manteau doublé de fourrure, autant d’éléments

2 Lotrenzo Lotto (1480-1556), Mari et femme, 1543 ; huile sur toile, Saint
Petersbourg, Musée de ’'Hermitage.

25 Véronese (1528-1588), Portrait de la famille da Porto, 1551-1552 ; huile sur toile,
environ 208 x 260 cm, Florence, Galleria Palatina.
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prestigieux dont le but est d’exalter, pour les spectateurs, les qualités
de la famille da Porto. Enfin, la ressemblance entre les enfants et les
parents est saisissante, comme si nous avions sous les yeux non pas
des enfants avec leurs parents, mais les mémes personnes a deux ages
différents de leur vie. Tous les éléments de la représentation sont
codés de maniére a satisfaire aux canons et a donner une parfaite
image de la famille. Ce n’est pas une scéne familiale et domestique,
mais bien une représentation officielle. Enfin, remarquons la position
de la mere et de la fille par rapport a leurs pendants masculins : les
deux couples sont représentés cadrés dans une niche, mais leur
attitude est différente. Le couple meére-fille est hiératique et reste dans
cette niche, alors que le couple pere-fils est plus dynamique et
légerement en avant. Faut-il y voir une représentation des libertés de
déplacement masculines par rapport a 'enferment des femmes ?

La liberté s’acquiert-elle dans ’espace domestique ?

Le XVI¢ siécle marque lincursion des peintres a lintérieur des
maisons et des palais, dans ’espace domestique, ce qui engendre des
représentations féminines de moins en moins « genrées ». Quel que
soit leur statut, les femmes y jouissent d’une plus grande liberté. A
I'intérieur du palais ou de la maison, leurs attitudes paraissent
beaucoup plus naturelles. Cette différence est tout a fait remarquable
si 'on compare La Guérison de la fille de Ser Nicolo Benvegnudo di San Polo
de Mansueti2® et les Dwue Dame Venegiane?” de Carpaccio. Entre ces
deux tableaux, le traitement de I'espace intérieur change du tout au
tout. Chez Mansueti, nous sommes face a un dispositif en « maison
de poupée » (« doll’s house ») tel que Panofsky la congoit?® : de la méme
maniére quau théatre le « quatrieme mur » est invisible pour que le
spectateur puisse assister aux événements, ici I'absence de facade
permet de mettre en scene la guérison dans I'intimité de la chambre.
Les gestes et les attitudes des personnes présentes restent soumis a

26 Giovanni Mansueti (1485-c.1526), Guérison de la fille de Ser Nicolo Benvegnudo of San
Polo, c.1506 ; huile sur toile, 396 x 296 cm, Venise, Scuola di San Giovanni
Evangelista.

27 Voir note 11.

28 Voir Panofsky 1992 : 79-80.
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des codes car la notion de public ("espace mais aussi la foule assistant
a cette scene) est toujours présente. Mansueti construit un espace
domestique fictif, dont le spectacle qu’il renferme est destiné a un
public. Avec Carpaccio, nous entrons pour la premiére fois dans le
quotidien presque banal de deux Vénitiennes. Il est le premier a les
peindre dans une attitude si familiere et présente ainsi une réalité
essentielle de 'époque : ces femmes s’ennuient alors que leurs maris
sont partis chasser. Ce genre d’attitude et ce quelle permet de
comprendre de leur vie, n’étaient pas montrés auparavant. Cette
ceuvre de Carpaccio est le point de départ des représentations plus
quotidiennes des femmes, mais aussi, nous le verrons, d’une plus
grande ambiguité.

Lirruption discréte des peintres dans I'espace privé a partir du
XVI¢ siecle entraine une maniere plus réaliste de représenter la figure
féminine, au moyen de gestes plus naturels et plus libres. Les Noces de
Cana de Véronese? présentent un exemple tout a fait frappant de ce
nouveau type de femme a qui est offerte une plus grande liberté
d’action. Les participants au banquet ne sont plus hiératiques, comme
I’étaient les personnages des grands cycles. Ils réagissent au miracle
qui est en train de se produire devant leurs yeux et s’en étonnent.
Pourtant, sur la gauche, derriere le prince africain et ’homme vétu de
jaune, une femme n’est ni surprise ni méme intéressée par le miracle :
son air endormi et son regard perdu révelent qu’elle est en train de
sortir de sa torpeur digestive. De plus, son geste, dénué de décence,
ne correspond pas au comportement d’une patricienne (sa présence a
cet événement miraculeux et ses habits montrent qu’elle appartient
pourtant a l'aristocratie) : elle nettoie ses dents, de la pointe de son
couvert®. Cette femme est 'exemple d’une évolution des mentalités
vis-a-vis des figures féminines. Aprés avoir acquis une visibilité dans
Iespace domestique (et, par la méme occasion, une image plus
naturelle), la femme gagne en liberté y compris lors d’événements
publics ou semi-publics, comme c’est le cas ici.

29 Véronese (1528-1588), Noces de Cana, 1563 ; huile sur toile, 666 x 990 cm, Paris,
Musée du Louvre.

30 Voir Della Casa 1674 : 171 : « Ce sont des actions malséantes de se nettoyer les
dents avec sa serviette ou de se les gratter avec les ongles ».
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Envisageons a présent un autre espace, symbolique cette fois-ci.
La surface du tableau peut, au méme titre que le domaine social, étre
divisée en deux : le premier plan, que je nommerai « 'espace public
du tableau» car il engage une forte exposition, et un espace plus
marginal au sens premier du terme puisqu’il comprendrait le fond et
les marges du tableau. L’équivalent de l'espace extérieur serait le
premier plan, car ils partagent tous deux cette méme visibilité. Les
personnages y sont représentés selon les mémes codes qui régissent
I’espace social. Dans le champ marginal du tableau, les personnages
ont une taille si réduite qu’ils en deviennent invisibles aux yeux des
spectateurs, qui les prennent parfois pour de simples taches de
couleur. C’est dans cet espace moins exposé et moins visible que
s‘offre 2 nos yeux le plus grand nombre de représentations de
femmes, particulicrement intéressantes car elles laissent entrevoir une
liberté et une vraisemblance dans les comportements féminins.

Pour débuter cette étude, penchons-nous sur la Procession de la Croix
sur la Place saint Marc de Gentile Bellini. Au premier plan, la cérémonie
officielle’!. Au second, sur le parvis de la basilique, des femmes sont
regroupées. Cet espace ne doit pas étre visible pour les spectateurs,
mais il n’en est pas moins tres précisément représenté. Sur la gauche,
une femme vétue de rouge. Autour d’elle, un groupe, essentiellement
féminin. Elle se trouve sur la méme lighe que les autres et ses
vetements signalent qu’elle n’appartient pas au méme groupe social. De
plus, elle est plus grande que toutes les autres, peut-étre a cause des
zoceoli, ces chaussures aux immenses semelles compensées. Aller a
Iéglise faisait partie des rares possibilités qu’avaient les patriciennes de
sortir de chez elles, mais elles devaient alors porter les goccolz. Traverser
Pespace extérieur pour se rendre a Iéglise était un acte personnel,
dépendant uniquement de la volonté des femmes. Ici, la cérémonie
officielle a lieu au premier plan, tandis qu’au second plan prend place
une activité féminine, qui ne s’est probablement pas déroulée a ce
moment-la sur la place Saint-Marc, mais qui est représentative de la vie
quotidienne des femmes de Venise.

31 Pour une analyse historique et une identification plus poussée des différents
personnages, voir Fortini Brown 1988 : 148.
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Saint Tryphon exorcisant la fille de 'emperenr Gordien’? est considéré
comme 'un des tableaux les moins réussis de Carpaccio. 1l présente
pourtant, pour les questions qui nous concernent, un grand intérét,
car la division entre 'espace commun et I'espace domestique y est la
plus manifeste. Carpaccio est toujours attentif aux détails. Il introduit
ici une réelle différence entre les femmes représentées a 'extérieur et
celles qui se situent a I'intérieur. Les patriciennes postées aux fenétres,
censées assister au miracle comme si elles étaient au théatre, vivent
leur vie sans se soucier de ce qu’est en train d’accomplir saint
Tryphon. Elles discutent avec vigueur et I'une d’elles allonge méme le
cou pour se rapprocher de son amie : de profil, elle ne regarde pas la
scene principale et s’échappe des limites picturales formées par
Pencadrement de la fenétre. La différence entre les femmes aux
fenétres, dont la présence dans ce tableau est un motif récurrent, et la
femme dans D'escalier a droite est évidente. Bien que sur la méme
ligne que les femmes accoudées aux fenétres, elle est beaucoup plus
grande. Pourquoi contrevenir aux régles de la perspective et la
représenter de cette maniére ? Le peintre a peut-étre voulu marquer
une différence concrete entre les « pipelettes » et cette autre femme,
beaucoup plus sage et dont les gestes (téte penchée et mains croisées)
sont codés pour satisfaire a sa position publique.

Les Vénitiennes sont donc présentes dans la ville mais elles
doivent s’y comporter selon des régles précises. Dans I'espace
domestique, elles jouissent d’une plus grande liberté et sont
représentées comme telles. Les peintres ne font que transcrire ces
schémas génériques dans leurs ceuvres. Lorsque la femme est visible
dans ce que 'on a conceptualisé comme P'espace public du tableau,
C’est-a-dire le premier plan, elle a un role précis a jouer, ce qui
explique sa représentation « genrée ». Lorsqu’elle est peinte dans le
fond ou dans les marges, elle est de fait moins visible et cette non-
visibilité lui permet d’étre représentée de maniére tres précise, tres
libre et presque familiere.

32 Vittore Catpaccio (1460-1526), Saint Tryphon exorcisant la fille de l'emperenr Gordien,
1502-1507 ; huile sur toile, 141 x 300 cm, Venise, Scuola di San Giorgio degli
Schiavoni.
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L’année 1510, date attribuée a P'ceuvre de Carpaccio Due Dame
Veneziane, marque lincursion du peintre dans Iespace domestique.
Auparavant, il était rare de permettre au spectateur d’assister a
quelque scéne de la vie quotidienne dune famille, et plus
particuliecrement d’une femme. Comme il a été souligné jusqu’a
présent, la présence des femmes était notable dans les scénes
publiques, mais jamais P'ceil ne recevait le droit de pénétrer a
I'intérieur des demeures. Cette ouverture sur I'intime permet d’offrir
aux femmes vénitiennes une plus grande visibilité puisqu’enfin,
comme c’est le cas chez Carpaccio, elles deviennent 'objet méme du
tableau. Mais leur présence ne va pas sans questionnement et il faut
bien se garder de toute conclusion hitive qui pourrait entrainer des
contresens interprétatifs.

Par cette ouverture sur lespace domestique, nous pensons
pouvoir approcher le comportement des Vénitiens et Vénitiennes du
XVIe siecle et, méme si nous ne pouvons leur donner un nom, nous
sentir plus proches d’eux. Mais il semble que de nombreuses
représentations intimes entrainent une détermination trop hative a
propos de leur statut exact. Il est intéressant en effet de constater que
la représentation de femmes dans un espace domestique et intime va
trés souvent de pair avec une identification de ces femmes comme
courtisanes. Patriciennes, c/ttadine ou  popolane, plus rarement
représentées comme sujet du tableau, se définissent tres souvent pat
la présence du mari, des enfants, voire des parents, bref de toute
entité familiale qui assure alors a ces femmes leur « honnéteté ». C’est
le cas dans le portrait d’un mari et de sa femme par Lotto, dans le
double portrait de la famille da Porto? ou dans les grands portraits de
familles vénitiens. Mais lorsque le peintre choisit de représenter une
—ou plusieurs — femmes seules, exemptes de toute autre présence, il
faut alors constater que I'identification de ces figures solitaires se fait
plus complexe car elle fait intervenir la forte ambiguité existant entre
les figures de la patricienne et de la couttisane. Pour les commentateurs
modernes et contemporains, ces femmes représentées seules, sans
présence masculine, comme dans le tableau de Carpaccio, et de surcroit
nues, comme dans la Vénus d’Urbino, ne pouvaient étre que des

3 Voir supra notes 24 et 25.
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courtisanes (des « pin-up » dit 'un des deux personnages du dialogue
d’Arasse) et ce d’autant plus que la Sérénissime a, au fil des siecles, vu
sa légende de « ville aux dix mille courtisanes » se faire une belle place
dans les esprits?. Ruskin en est un bon exemple puisqu’il a lui-méme
intitulé le tableau de Carpaccio Due Cortegiane’s.

Tout n’est pas qu’imagination puisqu’en 1534, le Sénat vénitien

déclarait :

Il y a beaucoup trop de prostituées dans notre ville. Elles ont abandonné
toute modestie et toute honte et se proménent ouvertement dans les rues
et les églises et elles sont en plus si bien vétues et parées quen de
nombreuses occasions les femmes nobles et les wittadine ont été

34

36

Arasse 2000 : 125.

L’extréme sensualité des portraits de femmes vénitiennes au XVI¢ siecle a
traditionnellement poussé les commentateurs a y voir des portraits de
courtisanes, ou des allégories de I'amour charnel. Le premier chapitre de
I'ouvrage de Lawner 1987 intitulé « The Courtesan in Rome and Venice », est
notamment illustré pat trois portraits de femme. Deux ont été réalisés par Palma
Vecchio (La Violante, c.1514; huile sur toile, 65 x 51 cm, Vienne,
Kunsthistorisches Museum [la paternité de ce tableau a été remise en question et
il est parfois attribué a Titien|, et La Bella, c.1525 ; huile sur toile, 95 x 80 cm,
Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza) et un par Titien (I.a Bella, 1536 ; huile sur
toile, 89 x 76 cm, Florence, Galleria Palatina [Palazzo Pitti]). Daniel Arasse
souligne I'avis extrémement négatif qu’a eu Mark Twain a la vue de ce tableau
(Arasse 2000: 130) et, méme si Pargumentation est bien plus complexe,
Iinfluence de la Vénus d’Urbino sur 'Ohmpia de Manet, qui, elle, est une
prostituée, a également engendré ces interprétations a rebours.

Voir Serres 1975 : 123.

Qui sont ces femmes ? La tradition disait : deux putains. Deux couttisanes a la
montre. Les doctes répondaient : deux dames vénitiennes, de haute famille [...].
[La discussion] refléte le partage en classe : nobles ou ignobles ? Comme si la
différence était grande entre deux putes a clinquant et colifichets, a prix
temporaires, répétitif et bon marché [...] et deux bourgeoises a bijoux, a prix d’or
et définitif, vendues par contrat écrit et signé. C’est bien le mot, a peine un iota
de distance.

Cette citation souligne bien I'existence d’une longue tradition d’analyse de ces
deux femmes comme étant des courtisanes. Elle souligne également la non-
connaissance par 'auteur de I’évolution, certes lente, mais néanmoins réelle, du
statut des femmes patriciennes a Venise.
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confondues avec elles, le bien pris pour le mal, non seulement par des
étrangers mais aussi par des Vénitiens, car leurs robes ne sont pas
différentes. Elles sont un mauvais exemple aux femmes qui entrent et
voient leur demeure et elles causent scandale et mécontentement®’.

La représentation de l'environnement privé de ces femmes permet
aux peintres d’allier sensualité et quotidienneté, ce qui rend I'analyse
encore plus incertaine. La plume de Daniel Arasse nous a offert une
phrase qui résume parfaitement 'ambiguité de I'ceuvre de Titien. I
souligne en effet que le peintre a, avec la 1"énus d’Urbino, modernisé la
figure de la 1énus de Dresde de Giorgione. D’une part il I'a éveillée et
d’autre part il I'a placée « sur un lit dans un palais vénitien. Du méme
coup, la définition de la figure devient incertaine » 8.

Les deux femmes au second plan de la Vénus d’Urbino de Titien®
présentent toutes deux des attitudes ordinaires et quotidiennes,
notamment celle qui remonte sa manche droite. Je ne ferai pas ici
Iexégese du dialogue d’Arasse et notamment de son argumentation
visant a faire de cette scéne secondaire un tableau dans le tableau. Ce
qui est malgré tout certain, c’est que le peintre a observé avec minutie
les gestes quotidiens de femmes, ici sirement de servantes,
lorsqu’elles se trouvaient a 'intérieur de leur palais.

Par la suite, la présence de cette femme nue au premier plan jette
le trouble sur la réelle identité de ce lieu. Et les deux servantes,
cherchant dans un cassone un habit a lui donner, ne nous aident pas a
établir précisément son statut. De cette femme, allongée face a nous,
il nous faut questionner son identité : patricienne ou courtisane ?

Difficile a croire qu’une patricienne se soit laissée représenter dans
une attitude aussi sensuelle et érotique. Pourtant, comme le souligne
I'un des interlocuteurs dans « La femme dans le coffre », il existe dans
le tableau un réseau de symboles qui ferait de cette ceuvre non un
tableau de mariage, comme I’était la énus de Dresde de Giorgione,

37 Fortini Brown 2004 : 184-185.

38 Arasse 2000 : 138.

3 Titlen (c.1490-¢.1576), Vénus d’Urbino, 1538 ; huile sur toile, 119 x 165 cm
Florence, Gallerie degli Uffizi.
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mais un tableau dans un contexte de mariage. Cette toile, par son
érotisme, aurait un réle prophylactique pour I’épouse0.

L’identification fréquente de cette Vénus comme courtisane
procede bien entendu de sa nudité, mais aussi, élément bien moins
souvent mentionné comme porteur de sens, de sa solitude, du défaut
de surveillance par une figure féminine tutélaire — une servante — ou
masculine. Loin de moi lidée de trancher ce débat, bien que
personnellement mon jugement se porterait sur un renouvellement
par Titien de la représentation de la dualité de ’Amour*!, mon propos
étant avant tout de montrer comment lincursion du peintre dans
I'intimité des palais avait engendré de fait une ambiguité significative
de la place des femmes par rapport aux espaces extérieurs et
domestiques : une femme n’a pas le droit d’étre seule dans I'espace
extérieur et sa présence y est extrémement codifiée. Mais lorsqu’au
sein d’un environnement domestique, ses attitudes se font plus libres
et sont représentées comme telles, c’est bien son identité d’honnéte
femme qui est mise a mal. Il a fallu la découverte du pan supérieur du
tableau, représentant les maris a la chasse, pour réhabiliter, et ce mot
n’est pas trop fort puisqu’elles sont ainsi redevenues « honnétes », les
deux femmes de Carpaccio. Libres — car invisibles - lorsqu’elles sont
présentes dans les marges de I'ceuvre, les femmes des instant qu’elles
sont seules et sujets du tableau, voient cette liberté nuire a leur
réputation.

Une derniére analyse, celle de la fresque de Véronése au plafond
de la Villa Barbaro a Maser*, tout aussi difficile et ambigué®, révele

40 Pour la mention des vertus magiques de I'image et de 'importance non érotique
mais presque médicale du geste de masturbation, voir Arasse 2000 : 130 ; Tinagli
1997 : 124-125 ; Goffen 1987 : 699.

41 Titien integrerait dans la Iénus d’'Urbino Pamour sacté, représenté par la Vénus au
premier plan du tableau a une situation ordinaire, « profane », procédant de tout
un réseau de symboles maritaux et d’une atmosphere quotidienne et domestique
mise en image par l'activité des deux jeunes filles en fond. Voir également
Grabski 1999 : 9-33.

42 Véronese (1528-1588), Plafond de la sala del/’Olympio, 1560 ; fresques, Maser (Italie),
Villa Barbaro.
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Iembarras qui nous saisit pour parvenir a une identification certaine.
Mais cette fois, ’honneur n’est pas mis en jeu. La femme qui, depuis
une position dominante, contemple la salle, est-elle Giustiniana
Barbaro ou une allégorie de I'épouse parfaite ? Et I'absence du mari
révele-t-elle que cette fresque fut commandée par Giustiniana elle-
méme, ou que ce dernier a délibérément cédé la place de chef de
famille (dans le domaine domestique*¥) a son épouse ?

Que cette représentation soit issue de la volonté de Giustiniana
Barbaro, de celle de son mari ou encore de celle du peintre, 'image
d’elle que nous présente Véronese a Maser valide a la fois les
évolutions et 'immutabilité du statut de la patricienne, dans la Venise
de la Renaissance. Changements, car une femme de la haute société
peut désormais, a partir du milieu du XVI¢ siecle, se voir reconnaitre le
droit a la visibilité et méme a la glorification, que ce soit par son
pouvoir économique accru, ou du fait d’'un changement d’attitude des
hommes vis-a-vis du mariage et de la famille. Continuité, car cette
autorité que lui confére sa représentation idéale a pour but la
perpétuation d’une société basée sur le schéma patriarcal, et elle ne
fonctionne qu’au sein du foyer. En entrant dans la maison par la Sala
dell'Olimpio les invités sont les spectateurs obligés de cette autorité et
en deviennent les sujets, alors méme que les freres Barbaro
s’imposent a I'attention du monde par Iinscription gravée sur I'un des
murs extérieurs de la villa. Nous retrouvons une fois encore cette
dichotomie entre le monde extérieur et le monde domestique. Dans la
Sala dell'Olimpio, 1a représentation et la place de Giustiniana suggeérent
quelle est a la fois la maitresse et linspiratrice de la maison,
établissant un ordre et une harmonie au sein du foyer qui font écho a
Pordre et 2 ’harmonie de I'Etat, dont les garants sont cette fois les
hommes. Malgré tout, Giustiniana est seule dans cette fresque :
entourée certes de son benjamin et d’une servante, dont le role ici est

4 Pour Panalyse compléte de cette fresque en fonction de la personnalité et des
gouts de Giustiniana Barbaro, voir la tres bonne étude de la Sala dell’Olimpio de
Mary Rogers (Rogers 1993 : 379-397).

4 Mary Rogers précise bien que cette « prise de pouvoir » de I'épouse n’est valable
que dans I'espace privé, les noms de Marcantonio Barbaro et de son frére étant
gravés a Iextérieur de la maison, visibles par tous.
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celui de noutrice, elle n’est soumise a aucune domination : elle est la
maitresse de son foyer. Mais un détail reste problématique. A une
place qui, d’une part, fait face a Giustiniana et qui, d’autre part, se
trouve entre les deux garcons, est peint non le pere, comme cela
aurait dd étre le cas, mais un singe, maintenant partiellement effacé.
L’absence du mari est donc actée, mais elle est en plus soulignée par
Véronese a travers ce détail somme toute étonnant. Le singe est un
symbole de I'imitation®, et, faisant face a Giustiniana, il est peut-étre
la pour indiquer qu’en son absence, elle aurait pris la place de son
mari. Lattitude de Giustiniana, regard fixe et sévere au loin, les deux
mains posées sur la balustrade tel le capitaine a la proue de son
navire, rappelle celle des portraits d’apparat, exclusivement masculins.
Pensons aux portraits par Titien d’Alfonso d’Avalos en 15334 et de
Francois Marie della Rovere en 1536%7. Giustiniana remplace donc
son mari, absent au moment de la commande, telle une régente qui
dirigerait le royaume lorsque le roi est en guetre, ou dans l'attente que
Pun de ses fils (représentés de part et dautre du singe, avec les
attributs de la chasse et de I’éducation) prenne la releve. Dans cet
espace privé, Gisutiniana possede une grande liberté, un grand
pouvoir puisqu’elle est a la téte du foyer. Mais la présence du singe ne
servirait-elle pas a souligner, subrepticement, que tout cela n’est
qu’imitation et que ce n’est que lorsqu’une femme remplace son mari,

4 Le singe est un animal souvent associé au concept de I'imitation. Dans le Traité
d’leonologie de Cesare Ripa, 'imitation est décrite comme :
Une femme, qui dans la main droite tient un bouquet de pinceaux, dans la main
gauche, un masque, et qui a a ses pieds un singe. [...] Le masque et le singe
symbolisent I'imitation des actions humaines: le singe imite les gestes de
’homme, et le masque pour imiter, dans la Comédie, et dehors, 'apparence et
Iallure des différents personnages.

Donna, che nella mano destra, tiene un mazzo di pennelli, nella sinistra nna maschera, ed
apiedi una scimia. |...] La maschera, e la scimia ci demostrano l'imitatione dell attioni
bumane : questa per essere animale atto per imitare I'huomo coi suoi gesti, e quella per imitar
nelle Comedie, ed fuori, l'apparenza, ed il portamento di diversi personnagi.

Voir Ripa 1992 [1593] : 181.
46 Titien, Portrait d'Alfonso d’Avalos, 1533, J. Paul Getty Museum, Los Angeles.
47 ‘Titien, Portrait de Frangois Marie della Rovere, Galleria degli Uffizi, Florence.
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que lorsqu’elle obtient le réle « d’homme » qu’elle acquiert par la
méme occasion une plus grande liberté 248

Les peintres du XVI¢ siecle semblent nous offrir des personnages
téminins plus naturels, plus proches de la vie vénitienne de I’époque,
car l'espace domestique devient un sujet pictural a part entiere.
Certes, I'identification des femmes présentées dans I'espace intérieur
se heurte a des difficultés de lecture et d’interprétation. La
représentation codifiée des femmes dans les grands cycles de la fin du
XVe siecle n’est pas moins ardue. Car il faut observer attentivement
les femmes « secondaires », celles qu’on apercoit dans ce que nous
avons appelé lespace privé du tableau, pour obtenir un nouvel
éclairage sur les meeurs féminines a Venise, mais aussi sur la vision
que les peintres avaient des femmes. Les peintres utilisent parfois les
mémes motifs, comme signature stylistique ou commandés par les
conventions. C’est la ou ils peuvent se libérer des contraintes de
composition et de forme, dans les détails le plus souvent, que leur
vision personnelle se dévoile. Et ce sont ces détails qu’il nous faut
rechercher et analyser.
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