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REVUE DE L'ART, n® 168/2010-2, p. 53-64

Antonella Fenech Kroke

Un théatre pour La Talanta : Glorgio Vasari,
Pietro Aretino et Uapparato de 1542

« On m'informe, m'écrit et me
notfe qu'un monsicur Giorgio
d’Arczzo agé de trente-cing ans
environ a fait une scéne et un dis-
posiuf que Sansovino ¢t Titien,
espots merveilleux, admirent' ».

Cest ainsi, 4 la fin de la wroisiéme
scéne du premier acte de La Talanta®,
que I'Aretino — par la bouche de
Messer Vergolo — présentait 'ami et
compatrote Giorgio Vasari* venu i
Venise pour metice au point €t réa-
liser la scéne et enscmbie du licu
thédmal qui devait accueillir Ia repré-
scamtion de sa nouvelle comédie.

La Talania avat été comman-
dée par les Sempiterni, une conpa-
griia della calyd nouvellement créée
et composée de douze jeunes gens
d'origine ncble, pour étre mise ¢n
scéne 2 |'occasion des festivités du
Catmaval 1542%. C'est pour organiser
un spectacle prestigicux, ayant pour
objectif de marquer les mémoires
des citoyens de Venise que les
Sempiterni font appel 4 deux person-
nalitds de la culture anistique et licé-
raire tosco-romaine : Pietro Aretno
et Giotgio Vasari®.

La commande de la comédie,
son écature et Umvengione de Pap-

parate sont réalisées dans un count
laps de temps, 2 l'exuéme fin de
'année 1541°. Arrivé 4 Venise le
1= décembre, Vasari s’installe chez
le banquier florectin Francesco
Leani®. C’est entre cette date et le
22 décembre suivant®, jour du début
des tavaux pour le thédme", que la
collaboradon entre Vasari et UAre-
ano est la plus intense. La comédie
et son lieu théawral voient donc le
jour simuleanément ¢t naissent de la
collaboravon de acdste-gpparator et
du lewré. L' apparato de Lo Talonta est,
on aura 'cecasion de le constater, ua
encadrement matérel et visuel du
texte et de I'zcion dramatique.
Comme pour la Comtigiana — écrte
eo 1525 et publiée 4 Venise en 1534
— l'acion de Lo Talanta se situe 4
Rome ¢t la protagoniste est une fois
encore une prosttuée, Talanta. Les
personnages et les inmigues de cette
comédie, cependant, sont encore
plus nombreux ex compliqués. Trois
personnages aiment Talanta : le
Romain Otfinio, le Véniten Messer
Vergolo et lo capitaine napolitain
Tinca, figure du miles gloriosus, La
protagoniste encourage I'amour de
ces deux derniers par intérér, car
elle veut obtenir en don une jeune

esclave du Véniden et un serviteur
sarrasin du Napolicain. Un aurre
personnage, Armileo, feint d'wimer
Talanta mais c'est en téalité, uni-
quement dans le but d’approcher sa
véntable aimee, l'esclave offerte 4
la courtisane. Cette derniére, toute-
fois, n'est autre qu’Antino, déguisé
en femme, qui est éps de Marmilia,
fille du Napolitan Tiaca. Marchetio,
fils de Messer Vergolo est, pour sa
part, amourcux de Lucilla déguisée
¢n Vesclave sarrasin qui a éié offert &
Talanta. Biea d'autces personnages
— serviteurs, compagni, fannghi, gargont
et paraiifi — viennent s"ajouter i ces
derniers pour compliquer les intri-
gues et enrichir le dénouement final.

Remaniement ruoderne et hom-
mage 2 I'Ewxnwgue de Térence, la
comédie muldiplie les jeux équi-
voques, les amours contranés et les
beffe, selon une structure désormais
classique, scrvis par unc langue
maniétiste et une constucton dra-
matique complexe qui conduisent i la
saruraion voir a "abstraciion méme
du modéle!". Comme chez Térence
et a la différence de L Corfigiana
et des autres comédies de IAretino
écrites au cours des anoaées 1520-
1530, La Talanta se veul empreiote
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d’« hoonéteté » ey, d'une certaine
maniére, de moralisme. La comédic
s’achéve, en fait, sur le wiomphe de
la famille et la c¢élébradon de trois
mariages, ce dénouement imposant
a Talanta, la courtisane, un retour
'ordre, le renoncement aux intéréts
matériels et Paccepraton du bien
agic'’. Elle reste certes une cour-
tsane, mais elle est amenée a se
conformer 4 P'ordre moral et social
en renongant i l'ualitadsme dans fes
rapports humains.

En 1542, le « flagello de'Prin-
cipi »"* cevient donc avee La Tabniz
et Lo Ipoerits 2 Ia véditable comédie et
s¢ range du coté d'un théitre de la
norme, ce qui lui pemnet d’instaurer
une relaton d'zdhésion et de conmi-
vence avec Je public. L'aigreur polé-
mique ¢t la dure ¢ritique anti-curiale
et anti-romaine contegus dans La
Cortigiana et dans le Ragionapiento
defle corti de 1538 sur la corruption
des meeurs dans Iz ville poatificale
— Rome, caput grendi, wétait plus que
coda mundi! — g'effacent et laissent
place, dans les comedies véniticnnes
de 1542, 2 une volenté d’adhésion
manifeste 4 'ordre et 4 une recherche
de légitimité publique et sociale,
désormais presque accomplics.

Rome éeait le cenme des actions
de ces premiéres comédies caus-
dques, tout comme c'est le cas dans
La Talanta. Mais ¢’cst une autre
Rome : elle a perdu toute conno-
tation polémique ¢t ¢lle n’est plus
I'image d'« un luogo terremagtato,
segnato dalle tracce et dalla distru-
zione del sacco’ ». Elle n'est plus Ia
cible de I'iovecdave de '"Areuno. La
Rome misc cn scéne 4 Venise en
1542 est patrcouruc par Ics signes
d’unc humaniié prestigicuse et d'une
culture admirable fixées dans la gran-
deur de ses monuroents.

Vasan est alors appelé 2 conce-
voir un lieu théitral' capable, a la
fois, d'appuyer la matére de |z comé-
dic ¢t d'cn amplifier Lz portée en ard-
culant Ja pluralité des apports entre
le wexie, Pespace théaual et Pespace
« naturel » exiérienr.

Lapparato

Le 22 décembre 1541, le pro-
gramme iconographique pour I'agp-
parate est déja terminé” et Vasar
a parachevé toute la phase préli-
minaire a la réalisation — les des-
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sins et Je projet général. Cristofano
Gherardi, Bacusta Cungi et Bastano
Fiori d’Arezzo, choisis pour consd-
wer équipe vasarienne, arrivent
dans la Sérénissime quelque temps
aprés's, En Péeat actuel des connais-
sances, 4 l'exception du ricorde et des
quelques lignes de I'autobiographie,
deux sources permettent une recons-
truction partielle du projet vasarien :
une lettre du peintre 4 Ortavianc de
Médicis daiée 1542" ev une descrip-
ton contenue dzns la bicgraphie de
Costofano Gherardi®. Toutefois cecs
sources sont souvent discordantes.
Rédigé une vingraine d’années
aprés I'exécation, l¢ compre rendu
de I'apparate contenu dans la wia de
Gherardi est peut-éure un souvenir
lointain de la décoraton; cependant,
le caractére exhausdf de La liswe des
sujets suggére que Vasari disposait
peut-éue de notes ou d’'une version
de Pinvengione, modifiée en cours
d’exécution, sous Iimpulsion des
commanditaires ou de contraintes
d’autre nawure. Pour ce qui est du dis-
positif effectivement mis en ceuvre, il
est prudent d’accorder plus de crédic
a ce qu'écrit Vasari en {542, quelques
jours aprés la réalisation du projer™.
Les témoignages textuels et gra-
phiques aujourd’hui disponibles
représentent vraisemblablement les
vestiges des phases intermédiaires de
la genése du projet. De ce fait, une
reconstruction du dispositf icono-
graphique des parois reste, en I'état
actuel des connassances, hypothé-
tque®. Pour autant, cette incertitude
ne compromet pas la compréhen-
sion de I'ensemble de I'conographie
et de la signification du lieu théaral.
Ce dernier atteste, out d'abord,
son origine florentine er médi-
céenne : <e forme rectanpulaire,
les cotés longs éaient occupés par
des twbunes 4 gradins secvant aux
femmes venues assistec & la repré-
sentaton. Au centre, comme dans
le cortile du Palazzo Medici de la via
Larga lors des représentations de
1539, l'espace était céservé au par-
terre o prenait place I'assistance
masculine. La scéne, surclevée et ali-
gnée 3 la tibune latérale, étair siuée
sur 'ua des cotés courts, face 4 'en-
trée de L2 salle, qui pour sa part éeait
occupée par un arc de iriomphe de
style classique. Vasar congoit ainsi
un prototype du théatre provisoire
qui sera érgé dans la Salle des Cing
Cents du Palarzo Vecchio vingt ans

aprés, en 1565. A I'harmonie des
propordons de la salle vénitienne
correspondent la cohérence ct la
richesse Ulusionniste des décors o
les éléments plasdques se mélent aux
peintures?.

La décoradon de Vauditotium
ainsi que de la progpettiva scénogra-
phique était congue pour metire en
paralléle Venise et Rome : 'impor-
tance du tecritoire véniten €tait us-
teée allégoriquement sur les parois de
la salle, 13 0l prenaient place les spec-
1atcurs, tandis que le décor de scéne
représentait Rome, lieu de l'action
de la comédie. Ce contrasie entre les
deux villes italiennes, souvent anga-
gon.istcs’", est évoqué non seulement
pac Porgine méme des personnages
de la comédic — Talanta est romaine ;
Messer Vergolo, son fils et son servi-
teur sont, eux, vénilens — mais aussi
par les propos que ces deruers den-
nent au cours de la ceprésentztion.
Lors de la visite guidéc de la Ville
Eternelle par Messer Vergolo, les
¢éloges incessancs de la grandeur et de
la beauté de la Sérénissime font suite
a la description des plus illustres et
magnifiques monumensts de 1z Rome
antque et moderne. L'Aretino, de
la sorte, rend hommage non seule-
mnent i Venisc qui a si bien accucdli
tui offrant honneurs et gloire, mais
aussi & Rome dont il Anit part chanter
la dignité et le prestige & wavers Jes
cuvres immortelles des ancicns et
des contemporains. Et cette récon-
cliztion avec I'Urbs passe aussi par
le portrait de Talanta, beaucoup
moins caustque et sévére que celu,
dressé quelques années auparavant,
d’Alvigia dans La Cortigiana. Dans
uoe situadon polidgue et religieuse
wes différente par rapport aux années
1520, I'Aretno revott ses posigons et
propose, dans La Talapta, une figure
de la courusane qui a éi1é comparée
4 la figure de la Folic chez Erasme?.

Rome -Venise

Si le décor de scéne congu pac
Vasar représente une vue de Rome,
la quesdon est de savoir s'il s'agissait
d’une seena df attd idéalisée — poeaque
— ou d'une végntable vue de la ville-
Les indices textuels suggérent que le
décor de scéne vasarien 3¢ situerait
entre la perspectve urbaine idéalisée
de Peruzzi®* {fig 1), qui rejoint les
concepuions serlienaes, et la perspec-

ove « réelle-symbolique » de la place
de Iz Seigneusic 4 Florence réalisée
par Baldassarre Lanci i Ueccasion
de la représentation de La Vedota au
Palazze Vecchio en 15697 (fig. 2).

Les observations de Christopher
Caitns 4 ¢e propos sont intéres-
santes™, L'historien du théaure fair
remarquer que la suite de monu-
ments décrts par Vasari dans la
lettre 3 Oraviano de Médicis®™ et par
I’Aretino dans la treisiéme scéne du
premier acte de La Talania ne semble
pas tanit correspondre 4 une vue arti-
ficielement condensée de 'Urbs,
€voquée i travers $€§ monuments
les plus significatifs comme dans Je
dessin de Peruzzi, qu'a uae perspec-
dve vraisemblable, sinon réaliste. En
effet, dans cere comédie de IPArcuno
I'action réclame le réalisme de la
perspectve urbaine. Les dialogues
et les intrigues de plusicurs scénes
font référence, de maniére précise et
signibicative, 4 des licux bien déter-
minés de Rome : Pido invite Odfinio
a visiter la Chapelle Sixtne pour y
voir le Jugement Dernier de Michel-
Ange dont il fait I'éloge incondition-
nel®: a la recherche de ses enfants,
Messer Blando se rend d’zbord &
Saint-Pierre pour contemnpler le voile
de Véromque™, puis i Santa Mana
della Pace™ ¢t au Panthéon ahn de
volr les Sibytes de Raphaél ainsi que
la tombe du peinee®.

A la différence de la sens di atts
de Peruzzi, presque tous les monu-
ments que Vasari intégre dans
la perspective — P'arc de Sepume
Sévére, le Templum Pacs c'est-i-dire
la basilique de Maxence, le Panthéon,
le Calisée, Santa Maria della Pace, le
Temple de Iz Fortune, la Colonne
Trajane, la Tour des Cond, 12 Tour
des Milices, les Sette Sale, le Palazzo
Maggiore - se wouvent dans une aire
spécifique de Rome™, qui comprend
'étendue du ferunr visible & pantir da
Palatn, immédiatement au-dessus de
Arc de Titus. En guise d'entrée au
thédtre, Vasari avait congu justement -
vn atc de triomphe éphémére®.
Etant donné cette configuration
particuliére, le point de Fuite de la
perspective vasaricnne devait pro-
bablement correspondre, dans le
décor de scéne, 4 I'"Acc de Sepome
Sévére. De la sorte, les sommets des
deux pyramides visuclles cégissant
la constructon perspecdve abouds-
saient sur deux arcs de momphe - le
poiat de fuite étant 'Arc de Sepume
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1. Baldassarre Peruzzi {ou Giorgio Vasar), Sene de vilk, plume, lavis brun,
traues & la pierre noice sur papier blanc, 588 x 715 mm, Florence, Galerie des Offices.
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2. Baldassarre Lanci, Esquisse de scéne awee vue de Florenze, Florence,
Galerie des Offices,

- Sévére et le point de vue, 'Arc de
Titus-arc d'entrée du théiwe. Cette
série d’observations a conduit
Christopher Cairns 4 émettre I'hypo-
thése que la scénographie de Vasari
aurait été élaborée sur la base d'une
vue préexistante de Rome dont I'au-
reur serait Maarten van Heemskerck
11 est possible que te peintre toscan
'ait renconiré 3 Rome une dizaine
d’années auparavant et il ne fait
pas de doute qu’il en connaissait le

3, Maarten van Heemskerck, Vue de Rome, Berlin, Staatliche Muscen.

travail’®, Effectivement, un dessin
du Flamand, aujourd’hui coupé en
deux”, pourrait correspondre au
décor de scéne tel quil est décrit par
Vasari et, en partie, par le texte de la
comédie de 'Aretino (fg 3). Vasan,
toujours selon Cairns, n’aurait pas
exéeuté un projet original pour la
perspective, mais aurajt utilisé une
téplique de celui du Flamand®. Ce
serait la raison pour laquelle le des-
sin vasarien pour la scéne, dont on

,
a tant fait éloge 3 'époque, resterait
introuvable™, Si cette hypothése a un
certain intérét, elle reste cependant
invérifiable. Ce qu’on peut toutefois
retenir d'une telle suppositon cest
que la prospettiva de 1o Talanta devait,
d’'un cété, étre une image réaliste —~
mais, en méme termps, symbolique
— de Rome et que ses monuments
étaient des repéres indispensables a
Penchainement des actions drama-
tiques et 4 teur mise en place®. 1l

existe done une réelle interdépen-
dance entre le décor et le drame ce
qui est, & notre connaissance, un fait
inédit dans le thédtre renaissant et
qui se doit d’étre relevé.

A cene image de Y'Urbs, symbo-
ligue mais fidéle et efficace en vue
de Iaction scénique, devair corres-
pondre sur les longs murs de la salle
une reconstruction allégorique, phy-
sique ¢t morale, de la République
de Venise. La structure du disposi-
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tif décoratif, sans précédent dans
la culture visuelle vénitienne mais
caractéristique de « l'écriture vasa-
denne'' », 2 été reconstruite il y a
quelques années par Jirgen Schulz*®.
Chacune dcs parois longitudinales
était rythmée par quatre grands
tableaux peints i chigroscure sépa-
rés par des niches. Flanguées par
des termes en sweco, ces derniéres
abritaient des personnifications de
vertus, elles aussi peintes en clair-
obscur, Au-dessus de ce module
décoratf courrait une frise, hautc

de deux bras, ol s’alternaient les
armoiries des Sempiterni situées en
correspondance des termes, le Lion
de Venise en correspondance des
figures de vertus et d'autres éléments
décoratifs tcls des masqucs, des guir-
landes®, peints ct en stcen.
S'appuyant sur une tradition ico-
nographique bien établie, Vasari
confic la « reconstitution » géogra-
phique du dominio vénitien & 'allépo-
rie topographique et, en pardeulicr,
aux divinités fluviales qui merttent
Paccent sur le caractérc 4 la fois

4. Glorgio Vasan, «4dnig, dessin préparatoire, plume et enere brune,
lavis brun, traits 4 & pierre noire, rehaurs de blanc sur papier blew, 250 x 338 mm,
Paris, musée du Louvre.

aquatique et terrestre de la topogra-
phie vénitienne et sur 'origine de sa
prospérité.

Vasari a déji une expérience
directe et toute florentine de la tra-
dition antique et renaissante de la
représentation allégorique du terri-
toire. A unc autre échelle que celle
d’une salle de spectacle, la recons-
truction allégorique, synthétique ct
analogique du dominio florentine avait
éé déja mise en ceuvre par Triboloen
1538 dans le jardin de la villa médi-
céenne de Castcllo®. Coongu sclon

une logique analogue mais beaucoup
plus complexe, le défilé allégorique
organisé i Florence en 1539 pour le
mariage de Cosme 1% de Médicis et
Eléonore de Toléde merttait cn scéne
le territoire Horentin sous 'espéce
de personnificarions vivantes des
riviéres, des montagnes et des cités
du deminie qui offralent aux époux
princiers leurs ressources®. La repré-
sentation du territoire érait alors
I'occasion de souligner la prospérité
engendrée par le gouvernement du
bon prince.

5. Giergio Vasar, Timaw, Livéenga et Tagliamento, plume, encre brune
rehaussée de blanc sur papier bleu, 251 5 324 mm,
Berlin, Staadiche Museen.

6. Cherubine Atberti (d'aprés Giorgio Vasari), Arme, Tevere et Appennine,
plume, encre brune rehaussée de blanc surc papier ocre,
Florence, Galerie des Gffices.
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7. Giorgio Vasar, Mindo, Po, Lac de Garnds, Tran, plume,
encre brune rehaussée de bianc sur papier blew, 243 x 325 mm, Lulworth Manor,
coll. Colonel J. Weld.
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Dans ce méme esprit, Vasad en
1542 reconstitua le deminic venesgans a
travers une succession de personnifi-
cagons dont le langage était parfaite-
ment adéquat i la fois a 'événement
festif et a la commande. La référencg
antquisante et classique des vecehion
— les figures fluviales, maritimes et
lacustres - et des divinités marines
¢tait doublée par P'origine florentino-
romaine d’une telle iconographie,
quoi il faut ajouter le caractére pitto-
resque des figures en accord avec les
exigences spectaculaires de la déco-
. mation. Dans la letire 2 Ottaviano de

Meédicis de 1542, Vasari dénombre
I'ensemble des huit panneaux avec
les allégories topographiques —
Adria-Venise (fig. 4); Po; Brenta;
Tagliamento, Livenza et Timavo
(fig. 5"); Arno, Tibre et Apennin
(fiz. 6* ; Benaco, Ticino, Po et
Mincio (fig. 7*) ; Candia; Chypre.
Mais la confrontation de cette des-
cription de I'apparato avec celle conte-
nue dans la biographie de Gherardi
de 1568 montre des incohérences;
d’une part, Vasar ne mentionne ni
le tableau représentant Chypre, ni
celui montrant le Tibre, 'Arno et

8. Giorgio Vasad, Etwds de décorateon thédirate, plume et encre brune, lavis brun, wits 4 la pierre noire,

rehants de blanc sur papier eréme, 108 x 15% mm, Amsierdam, Rijskmuseumn.

I'Apennin — dont, cependant, nous
possédens un dessin — d’autre part, il
dédouble la représentation du Ticino
en y ajoutant celle de 'Adige. Enfin,
il ajoute 2 la liste les allégores topo-
graphiques de la Drava et de la Sava,
deux fleuves de Croate, annexée au
dominie vénitien,

Les dessins conservés montrent
un traitement tradidonnel dans la
représentation des diverses divinités
fluviales et lacustres : vieillards bar-
bus assis ou allongés, leur identité
est confiée 4 des inscrptions notées
sur les attributs habituels, comme le
gouvernail, urne ou encore la corne
d’abondance. Pour la personnifiea-
tion de Venise, en revanche, Vasari
se détourne de I'image wadidon-
nelle de la Justice pour concevoir la
figure féminine dénudée d’Adra*®
(fiz. 4), personnification de la Mer
Addatique, en train de s'éclaircir les
cheveux au soleil selon la coutume
des femmes vénitiennes. Elle porre
une palme et une branche de corail
pendant que des divinités marines,
Glaucos, Nérée, Théts et Galathée,
I'entourent. Cette image de « gio-
varte lasaya » €st en nette oppositon

avec la plus sévére Justuce-Venise
tradidonnelle, mais conforme 2 la
connoration de la comédie. Pour la
représentation des iles — la Crére™
et Chypre® — Vasari recourt a lal-
légorisation du mythe et, respecti-
vement, i I'épisode de 'allaitement
de Jupiter par la chévre Amalthée
et 4 celul de Parrivée de Vénus &
Chypre™, comme le fait probable-
ment au méme moment Jacopo
Sansovino dans la Loggetta de la
Place Saint-Marc™,

A cette descrption physique du
territoire fait éeho un portait imma-
téricl de Venise, élaboré visuellernent
par des personnifications de vertus
lluscrant I'ordre moral qui fonde la
prospérité et la grandeur vénitiennes.
Dans la lectre de 1542, Vasar décrit
avec précision six des dix person-
nifications — Prudence, Justice,
Religion, Renommeée, Forwune et
Paix* — tandis qu'en 1568 il ne fait
que dénombrer 'ensemble des dix
vertus — Prudence, Paix, Religion,
Victoire, Libéralité, Concorde™,
Piété, Charité, Forcc ct Justice —dont
seulement quatre correspondent 4 la
description de 1542.

Le dessin conservé 3 Amsterdam
(fiz. 8), le seul qui offre une idée
précise de I'ensemble du module
décoratif — composé de la séquence
niche/terme/fleuve/terme/niche —
ne s'aceorde que partiellement avec
les deux descripdons. Toutefois, il
représente un moignage important,
a la fois, de I'iconographie d’une per-
sonnification — la Fawa — dont on ne
posséde aucune autre image, et de la
transformation d’une figure mytho-
logique en personnification au cours
de la concepton du disposidf déco-
ratif des parois. A l'intérieur des deux
niches entourant la représentation
d"4dria — premier panneau 4 c5té de
la scéne — se trouve Ja Renommée
sonnant les deux trompettes, le pied
droit sur la sphére terrestre, exacte-
ment comme la décrit Vasad en 1542,
et une Minerve®. Dans la missive
a Octaviano de Médicis, la divinité
paienne de la Sagesse est remplacée
par une plus tradidonnelle person-
nificadon de la Prudence aux deux
visages. Par la rapidité de l'exécution,
le caractérc sommaire des figures ct
des éléments ornementaux ainsi que
pat P'absence des cartouches destinés
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9. Giorgio Vasad, Prudenee, plume, encre brune
rehaussée de blanc de plomb, maces de plume
noire, sur papier bleu, 361 x 123 mm, Florence,
Galerie des Olfces

aux inscriptions ou aux noms des
personnifications, ce dessin devrait
cortespondre 4 une phase précoce de
la concepton vasarienne du module
décoradf de la paroi.

Diverses érudes des figures de fa
Prudence® et de la Paix®, identiques
dans la forme et liconographie,
onr éré conservées et atribuées
Vasari. Elles correspondenr plutdt
a des répliques de dessins prépara-
toires réalisés vraisemblablement
dans le cadre d’une pratique d’ate-
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10. Giorgio Vasad, Prix, plume,
lavis et pieree noire sur papier bleu, 347 x 211 mm, Vienne, musée Albertina.

lier. Comme la lumiére devait pro-
venir principalement de la scéne, le
jeu des ombres portées suggere que
les deux personnifications se trou-
vaient 'une en face de J'autre, bien
que leur emplacement exact reste
impossible & déterminer. La lecture
de la description de 1542, la seule qui
donne un certain nombre de détails
iconographiques coneernant les ver-
tus, ainst que lanalyse des dessins
conservés, incitent 4 croire que les
figures allégoriques disposées sur

les murs du théitre des Sempiterni
devaient correspondre 4 une ico-
nographie plutdt tradidonnelle et
qu'elles devaient étre parfaiternent
lisibles, méme par les spectateurs
les moins cultivés. Leur identifica-
tion devait aussi étre facilitée par des
inscriptions qui les accompagnaient
Vasari ne transcrit aucun de ces vers,
certainement congus par I"Aretino,
mais il y fair allusion tout au long de
la description. Deux des trois dessins
de la Paix® et un de la Prudence®

montrent, en effet, en bas et en haut
de la niche, deux cartouches rectan-
gulaires qui devaient servir aux ins-
criptions (fig. 9, 10).

L temps

Aprés la reconstruction virtuelle
de Rome - la scéne — se réfléchissant
dans le portrait physique et moral de
Venise ~ les parois —, la surface du
plafond était réservée 4 la représen-
tation du temps.

Vasari y met en place l'image
d’une double temporalité. L'une
— mythique — met en scéne la sub-
division naturelle du jour 4 travers
les quatre représentations mytholo-
giques de I'Aurore, du Jour, du Soir
ou Crépuscule et de la Nuit®?, L'autre
— artificielle — illustre, par la person-
nification, la subdivision de la jour-
née en vingt-quatre hcures.

La surface du plafond érait ainsi
scandée par quatre grands tableaux
de 10 sur 8 bras entourés de 23 plus
petits panneaux de 3 sur 3 bras; les
premiers devaient contenir les repré-
sentations mythologiques évoquant
Lz Soir, situé du coté de la scéne,
Le Jour, L'Aurore et enfin La Nuit
qui it en correspondance de I'en-
trée™, Les seconds étaient destinés
4 accueillir les personnifications des
Heures. Les sujets mythologiques
choisis pour représenrer les moments
de la journée™ étaient, pour I'Au-
rore, Le char d'Aurore et Titor®*, pour
le Jour, La chute de Phaéton®, pour le
crépuscule, La chute d’leare et, enfin,
pour la Nuit, Diane ef Endymion®.
L’enchainement de ces €pisodes
mythologiques pour une représenta-
tion allégorique des moments de la
journée est inédit® mais, si I’Aurore,
le Jour et la Nuit sont des sujets tout
4 fait compréhensibles ou traditon-
nels, la reladon entre La chute dleare
et le Crépuscule est beaucoup plus
difficile 4 comprendre. Comme 1'a
justement suggéré Stefano Plerguidi,
au cours de son voyage vers Venise
Vasarl avait rencontré Giulio Romano
qui, en « segiro damore ¢ di carese »,
lui avait offerr justement un des-
sin pour La ehute d'lcare de la Sala
dei Cavalli au Palazzo Ducale de
Mantoue®. ’artiste arétn était donc
arrivé 4 Venise avec ce dessin dans
ses bagages. C’est en hommage a
Pippi qu'il a peur-étre choisi ce sujet,
pourtant inadapté a la représentation



du Crépuscule, mais qu’il aurait, par
des effets luministes appropriés’,
réussi 4 intégrer au cycle temporel
en en faisant une sorte de pendant
& La chute de Phaéton, L'originalité des
sujets et les périlleux effets di sorto
in sw auraient certainement produit
chez les spectareurs vénitiens de la
merauglia et de 'admiration.

Tout autour de ces représenta-
tions mythologiques, les vingt-trois
panneaux étaient consacrés aux
Heures™ (fig. 11, 12), personnifica-
tions & la téee ailée™ Or les Heures
étant au nombre de vingt-quatre,
on en déduit que 'une d’entre elles
devait étre représentée ailleurs que
sur le plafond. Cette singularité peut
s'expliquer seulement sil'on recoupe
les renseignements fournis par les
deux descriptions. A la différence
de ce que suggére Schulz, le pan-
neau double dont parle Vasari en
1568 ne doit pas étre comptabilisé
parmi ceux du plafond. Et en effet,
le biographe indique qu’un tableau
de 6 bras sur 3 se trouvait « sgpra
iz scena™ wet non sur le plafond du
c61é de la scéne, comme toutes les
reconstructions semblent lindiquer.
Selon le récit de 1542, ce double
panneau devait représcnter le Temps
qui, accompagné de la XIF Hegyre,
opérait la division ardficielle de la
journée en vingt-quarre™, Cette
version du dispositif distinguait la
représentation du Temps, 4 la fois,
des quatre rableaux mythologiques
et des personnifications des Heures.
Disant « sopra la seena» Vasad n'en-
tendait probablement pas affirmer
que lc tableau se trouvait sur le
plafond de Pespace de jeu, d’ot la
peinture aurait éé invisible aux spec-
tateurs. Plus vraisemblablement, il
indiquerait que le panneau du Temps
écait situé dans la pariie supérieure
d’une primitive boccascens, comme
une sorte de prolongation de la thé-
matque du plafond dans 'étendue 4
peine extéreure 4 la cage de scéne®.
Certte allusion au cours du temps
était redoublée par la présence d’un
Ingegno qui simulait le parcours du
soleil de 'aube au coucher dans
le ciel de la prospettiva. 11 s’agissait
d’une sphére en verre, remplie d’eau
colorée et illuminée par des torches,
qui se déplagait grice 2 un treuil
mobile’™. Vasari avait déji connu
ce mécanisme inventé par Sangalio
pour la représentation de I/ Conmrodo
en 1539 dans la deuxiéme cour du

11. Giorgio Vasar, X1/TITF Heure, plume, encre brune,
lavis brun rehauts de blanc, sur papier bleu, traces de pierre noire,

172 x 185 mom.

12. Giorgio Vasari, /IF' Hesre, plume et encre bruae,
lavis brun, rehauts blancs, papier blew, 283 x 188 mm, Kassel, Staatliche
Kunstsammlungen, « Livee dit de Raphaél »,
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Palazzo Medici 4 Florence™ et il le
perfectionnera, quelques années
plus tard, pour les célébres festivi-
tés médicéennes de 15657, Ainsi, le
concept d’unité de temps de la comé-
die se maténatisait par cet expédient
technique. Comme le prescrivait
la théorie aristotélicienne revisitée
par les intellectuels contemporains,
P'unité de I'action de P'acte dramatur-
gique devient le principe d’un pacte
de commumcation entre la repré-
sentaton et le spectateur : « la stret-
tezza del tempo [...] e la strettezza
del luogo nel quale si rappresenra
I'azzione™ » garantissaient la fluidicé
et la cohérence de I'échange entre le
spectacle et son auditoire. Le temps
et le lieu de I'espace scénique er de
P'histoire représentée ~ chronotypes
constitutifs de la fable —, le temps et
le licu du spectateur — chronotypes
de I'espace théitral —, enfin, le temps
et le lieu naturels, extédeurs au lieu
thédtral, se superposaient et se jux-
taposaient de maniére cohérente
afin que la machine thédtrale puisse
fonctionner.

En entrant dans le théitre vasa-
den voulu par les Sempiterni, le spec-
tateur Jaissait derriére lui le temps
naturel. Mais 'espace qu'il occupait
lors de la représentation étair présidé
par une image, abstraite et mythique,
qui reproduisait une temporalité
cyclique naturelle Ic reliant a la fois
au monde réel et 4 univers spatio-
temporel de la représentation. A la
frontiére de Uanditoriam — ol le temps
réel €tait mis entre la parenthése du
mythe et de l'allégorie pour quc l'on
puisse « croire » au temps fictif et
condensé du thédwre® — et la scéne
— o le cours du soleil de verre dans
le ciel romain se contractait artificiel-
lement — la figure du Temps deman-
dait « d’esser consumato », peur-éure
plus rapidement que nature, mais en
tout cas, come s forse natura, afin de
rendre possible I'accomplissement
de la fable®.

Le lieu théitral® vénigen se veut
donc unitaire et cohérent dans ses
différents aspects matériels et for-
mcls, linterdépendance des élé-
ments ¢ui le constituent s’étendanc
au rapport entre le lieu et la comédie.
P’extension géographique du dominio
vénitien et les verws qui le sauve-
gardent et le grandisscnt, d'une part,
le ryrchme du temps s'écoulant, de
Fautre, doit suggérer aux spectateurs
l'idée que le lieu thédtral n'est qu’une
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réitéradon de la puissance de la ville
lagunaire face & une autre grandeur,
celle de Rome. L’iconographie du
théiue vasarien prend alors la valeur
d’une confirmation tautologique
d'un réel reconnaissable, et garantit
que ce qui s¢ passe sur scéne entre
nécessairement dans un ordre social,
polirique er culmrel érabli,

Ce face 4 face entre Rome et
Venise éit au ceeur de la vie culmu-
relle vénitienne au xvi© siécle : cette
confrontation polémique était a
'image des idées d’une partic des
patriciens vénidens qui révaient d’en-
trer dans la cour de Rome et d’en
imiter le faste et la grandeur au caeur
méme de la Sérénissime. La com-
mande er 'organisation de cet évé-
nement festif et théitral s'inscrivent
done dans un contexte sociopolidque
ol certaines des plus importantes
familles vénitiennes se posidonnent
dans une contdnuité culturelle et d'in-
téréts avec le Saint-Siége et les autres
états italiens proches de la papauré®,
Clest griee 4 I'appui des Comer et
les Grimani, deux des plus impor-
tantes familles papalister de Venise,
que Asetino s'était installé dans la
ville en 1527 et qu’il a pu condnuer
4 pradquer son activité artstique®,
Par la recherche de magnificence, les
membres de cette aristocrade véni-
tienne philoromaine cherchaient a
égaler er a imiter les princes des plus
importants états italiens, comme les
Farnése ou bien les Médicis®.

L'évoludon du théitre 4 Vesise
est liée au réle déterminant du mécé-
nat des Grimani et des Corner qui
furent parmi les organisateurs des
plus importantes représentations
vénitiennes de comeédies. La Talamia
de I’Aretino avait été commandée
par les Sempiterni, compagnie quj
comptait parmi ses membres des
jeunes gens de cette arisrocratie papa-
liste vénitienne — Ottaviano et Alvise
Grimani, Marcantonio et Zorzi
Cormer, Lorenzo Dond — ainsi que
quelques-uns des jfiorusci florentins
qui s’étaient exilés 4 Venise en 1537,
par exemple Lorenzo Strozzl, fils de
Filippo®. Si pour les philoromains
de Venise La Talanta fut une éniéme
manifestation — atypique, cestes — de
leurs goldes artistiques et leurs ten-
dances politiques et culturelles, pour
le milieu des exilés florendns, elle fut
'oecasion de témoigner du faste et
de la gloire de leur patrie d’origine et
de ses artstes.
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La mise en paralléle de la beauté
et de la grandeur respcctives de
Rome et de Venise n’éuit d’ailleurs
pas une préoccupation nouvelle
pour I'Aretino, Le 25 novembre
1537, il écrivair 4 Francesco Bacei,
rche citoyen d’Arezzo et futur beau-
pére de Giorgio Vasari :

Croyez-moi, ceux qui ne voient
pas Rome et Venise se privent
d’un objer d’émerveillement,
bien que différernment, car dans
'une folitre Pinsolence de la for-
tune tandis que dans I'autre fline
la gravité de la monarchie. 1l est
surprenant de voir la confusion
d'une telle cour et il est un beau
spectacle de contempler I'union
d’une telie république. On peut
tout imaginer, méme le paradis,
pour ainsi dire, mals personne ne
pourrair se figurer les tournoie-
ments de I'une et les développe-
ments de l'autre, car toutes les
deux sont d'immenses machines
d’activité et de quiétude [ ...]
Décidez-vous sans tarder 4 aller la
voir [Venise] et vous verrez que
tous les autres pays vous parai-
uont des hépitaux [ ...] Et quels
visages on y peut embrasser et
quelles chairs y toucher| Quelle
grande ignorance que de situer
Vénus et Cupidon i Chypre : elle
régne ici avec toute la joyeuse
compagnie de ses enfants®,

Dans une comparaison élo-
quente, I"Aretino célebre 4 la fois
linsolence de la fortune qui, a
Rome, génére le désordre et les tor-
tuosirés de lunivers curial et l'aus-
térité de la République de Venise
qui produit l'union de I’Etar. Les
deux villes — « benche differente-
mente » — se retrouvent Pune face
a lautre dans I'apparate de 1542 : |a
Sérénissime, par le déploiement de
toutes les vertus qui lui sont propres
et par la présence de I'eau, élément
salvateur et porteur de prospérité,
fédére ses contrées; face a elle,
Rome dent la puissance et la vita-
lit¢ organique, parfois capricieuse
— «la confusion di cotal corte » —
se mesure au nombre des vestiges
de son histoire. Pour I’Aretino, cet
affrontement signifiait aussi son
propre passé et son présent, mar-
qués par la grandeur de |'excés
monarchique et l2 puissance mai-
trisée de la République. C'est pour

13. Jacopo Sansovina, Justic-Venise, détail, Loggetta, 1537-1545, Venise, place Saint-Marc.

mettre en exergue et « encadrer »
tous ces contenus que Vasari est
appelé 4 la réalisation d’un lieu théi-
tral capable d'appuyer la matiére
de la comédie et d’en amplifier la
portée, tout en articulant la multi-
plicité des reladons entre le texte et
Pespace de sa représentation, 'Urbs
et la Sérénissime, les Romains, les
Juornsciti Horentins et les Vénitiens
papalisies, enfin, entre lintérieur et
Pextérieur du théirre — dans le sens
plus littéral et non architectural du
terme. La machine allégorique vasa-
rienne répond, de la sorte, 4 toute
une série de problématiques lides a
la fois 4 Punivers politique et social
et 4 la culture littéraire et thédtrale.
Le temps naturel de la Venise
réelle, ghssant 4 lintérieur de la
salle-thédrre, prend une apparence
mychique et allégorque, plus fexible
et plus abstraite, afin de mieux se
transmurer dans le temps Actif et
vraisemblable de la scéne. La ville
lagunaire, décrite et idéalisée sur
les parois de la salle, confronte son
image avec la perspective réaliste —
mais non moins symbolique et idéa-
lisée - de Rome. Il n’est pas question
d’une Venegia come Roma, Les deux
représentations — encore une fois,
« benché differentemente » — expri-
nuent les facteurs d’'une double gran-
deur : 4 1a gloire atavique et éternelle
de ['Urbs, haucaine et désordonnée,
font face les piliers moraux qui gran-
dissent la Sérénissime (sa libéralité
et sa prudence, sa renommeée et sa
fortune, sa force et sa concorde, sa
justice, sa piété et la paix victorieuse
qui régne dans la République). La

rencontre entre ces deux entités
culturelles er polidques refléte cette
fascination pour I'Urbs qui conduit
une partie de la société vénidenne i
faire de Venise une nouvelle Rome
dont la gloire est désormais chantée
seulement par I'art®™. Cette image
harmonieuse et vertueuse de la
Sérénissime correspond a celle que
Jacopo Sansovino met en ceuvre
entre 1537 er 1545 dans la Loggetta
de la place Saint-Marc®. Les sta-
tues ornant sa fagade consuruent,
en fait, un panégyrique visuel de la
République de Venise, de la beauté
et de la sagesse de son gouverne-
ment er des effets que celui-ci pro-
duit. Venise-Jastice (fig. 13) entourée
de deux dieux-fleuve trouve sa place
au centre du registre supéneur de la
loge, tandis que les plus importantes
possessions territoriales vénitiennes
sont insérées i droite et & gauche :
Jupiter recevant le sceptre de laigle,
devient I'allégorie signifiant I'ile de
la Créte et Vénus et Cupidon évo-
quent la pessession de Chypre. Iei,
tout comme dans I'apparate vasarien
du théitre de Cannaregio, la repré-
sentation du territoire vénitien est
pensée « di modo che voi vedete
[...] collocaro in figura, 'Imperio di
codesti signeri, cosi in mare, come
in terra® ». C’est ainsi que Francesco
Sansovino, fils du sculpteur de la
Loggetta, explique la signification
des reliefs du registre supérieur.
Ceue artendon 4 la représentation
des deux iles n'est pas anodine,
Déja les trois piédestaux réalisés
par Alessandro Leopardi entre 1501
et 1505 pour la place Saint-Marc —



nous explique toujours Francesco
Sansovino — par leur nombre et
leur signification représentent les
trois parties de la République, 4
savoir Venise, Chypre et la Créte.
L’emprise de cette « auto-contem-
plation » se répand sur toute la place
Saint-Marc, puis 'ensemble de la
ville. Et ce n’est pas surprenant : la
paix de¢ Bologne en 1530 marque
Iindépendance de la Sérénissime et
la reconquéte de ses possessions sur
la #erraferma tandis que la paix stipu-
lée avec les Turcs en octobre 1540
confirme la domination sur Chypre
et la Créte (mais aussi 'abandon
de toutes les iles au Nord de cette
deeniére). Ainsi les deux lles devien-
nent 'image de I'étendue physique
de Venise, dominant ’Adriatque et
la mer Egée, ainsi que de sa puis-
sance économique et de son réle
d’uldme bastion de 'Europe chré-
denne contre la perpéruelle menace
venant du Levant., Si les deux per-
sonnifications Auviales qui accom-
pagnent Vemise-Justice évoquent
génériquement « I'lmpedo in terra »,
les postures de Jupiter et de Vénus,
proches des codes iconographiques
des dieux-fleuve, amplifient Pimage
de cette domination. Comme dans
Vapparate pour La Talania, 3 cette
image idéalisée du territoire répond
la représentation allégorico-mytho-
logique des principes régissant la
République : dans le registre prin-
cipal, les quatre niches séparant les
ouverturcs de la Joge abdtent les sta-
tues en bronze de Minerve, Apollon,
Mercure et la Paix. Dans son guide
Sansovino explique que Minerve
est l'image de la Sagesse des législa-
tcurs vénidens qui ont su préserver
i travers les siécles le gouvernement
républicain. Pour sa part, Apollon :

[ ...] fut réalisé pour exprimer que
comme Apollon signifie le Soleil,
et qu'll n’y a qu'un seul Soleil,
...] de méme, cette République,
régic avec sagesse et impartalité,
o’a pas sa pareille au monde. De
plus, tout le monde sait que notre
nation se délecte de musique,
c’est ainsi qu'Apollon est Aguré
pour la musique. Et puisque de
Punion des Magistrats, qui sont
merveilleusement réunis, en
résulte une rare harmonie qui per-
pétue ce gouvernement immortel,
Apollon signifie aussi la susdite
harmonie™.

A cette image de harmonie poli-
tique s’ajoute, d’une part, celle de
Mercure dieu de PEloquence, de
I'autre, la personnification de la Paix
brilant les armes, une double réfé-
rence aux mots « Pax tibi, Marce
evangelista meus » que ’Ange
adresse 4 sainr Marc selon le récit
légendaire et que le Lion, embléme
de Venise, porte inscrits dans PEvan-
gile ouvert.

Comme dans le programme vasa-
ien pour le thédtre de La Talnta, le
portrait de Venise est double : pre-
miérement, c’est le poruait du domi-
rio, sur la terre ferme et sur la mer,
conquis et laborieusement conservé,
indice de sa puissance maritime
et commerciale ainsi que de son
image de bouclier de la chrétienté™
Deuxiémement, les deux réalisatdons
wacent Ueffigie morale et politique
de la ville 4 travers I'inventaire des
vertus nécessaires 3 la prospérité et
4 la pérennité de la République. Par
leur chronologie et leurs théma-
tiques, la Loggetta et le théitre de
Vasari sont non seulement complé-
mentaires mais presque spéculaires,
Il ne faut pas oublier que V'activité
artistique de Vasaf et de Sansovino
4 Venise est liée justement 4 cette
fgure centeale de la vie intellectuelle
vénitienne qu'est 'Aretino. Le letué
et le sculpteur s’installent a Venise
en 1527; leurs rapports sont actes-
tés par un grand nombre de lettres.
Si nous pouvons imaginer le réle
du lettré dans Uimengione du théatre
vasarien de 1542, nous ignorons son
implication dans l'élaboration ico-
nographique de la Loggerta. Mais Ia
gqucstion n’est pas tant de savoir si les
deux réalisations sont dépendantes
Tune de l'autre™; ce rapprochement
permet surtout de souligner la fagon
qu'ont les deux artistes de célébrer
Venise, chacun ayant recours au
méme lexique architcctural et formel
LOSCO-romain ct 3 un imaginaire allé-
gonco-mythologique analogue, dont
on connait la dimension mnémo-
nique™, Par ce vocabulaire spécifique
Vasari crée, pour sa part, un lieu
théitral s’offrant comme un récep-
wacle de la signification profonde
de la comédie. Mais ce lieu dévoile
également les attentes et les postures
politques de l'élite papalise de la ville
lagunaire qui en méme temps qu'elle
exprme sa fascination pour Rome,
montre son orgueil d’étre vénidenne.
Venise et Rome : mais dans ce décor
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se dessine également une patrie
culturelle aux frontiéres moins claire-
ment définies. Comme une signature
et un memento, les images de PArno,
du Tibre et de I'Apennin (fg. 6) vien-
nent rappeler au public vénitien la
glonieuse patrie des auteurs de I'éve-
nemenr thédtral, des nombreux fio-
rusciti florentins et des rescapés du
Sac que Venise accueille et protége
amercé de le sue bontd libere », en
méme temps qu’elle en tire un avan-
tage 4 la fois matérie] et intellectuel.

Vasari, on ne s’en étonnera pas,
marérialise ces idées par I'allégorie et
en particulier par la personnification.
C’est la premiére fois dans sa carriére
que le peinure déploie un arsenal allé-
gorique si vaste pour exprimer de la
maniére la plus exhaustive et conve-
nable toutes les implications de la
commande des Sempiterni. Cette
forme de lanpage lui permer d’énon-
cer tout ce que la comédie signifie,
d’un poinc de vue factuel et littéraire.
Composé de ces figures éloquentes,
le leu thédtral valide, intensifie ct
rend plus intelligible ce que 'écriture
dramatique arédnienne véhicule de
la posture et des opinions intellec-
tuelles et politiques de son auteur et
des commanditaires.

Toutefois, Uapparate n’était pas
et ne fonctionnait pas seulement
commc une machine intellecruelle,
un cngin introductif et exégétique :
il restait une création qui devait
peser sur les pratiques artistques et
thédtrales tant 4 Venise qu'en Iralie
centrale”. Par des moyens qui sont
propres a l'art, son fmyentione, son
ingéniosité, son colors, le disposiuf
vasarien devait engendrer chez le
spectateur émerveillement facc 4
une machine thédtrale prodigieuse et
prestgieuse.

NOTES

* /e dens & remercier Paolo Procaccioli
pour la bienveillance dont il a fuit preuve
en n:hsa.m ce texte el égalemcm pour ses
conseils avisés.

1. «Certo mi s’avvisa, mi si scove € mi &
notifica che un messer Giorgio d’Arezzo di
etade dun XXXV anni ha fatto una scena,
& uno apparato, che il Sansovino ¢ Titiano,
spiriti mirabili,'ne ammirano. »; P. Aretino, Ls
Talanta, Venezia, 1541, I, 3 (édition congul-
tée: P Aredno, Tufte k commredie, G. B.De
Sanctis (éd.), Milano, 1968, p. 352).

2. Ibidem, p. 339-462.

3. «ll desidedio che io ebbi sempre circa il
conoscere un buon dipintore de la mia paurda,
¢ stato, o figluolo, adempiuto da la bonu
di Dig, onde lo dngrazio, ¢ ringraziandolo,
supplico la sua misericordia che dia viw pros-
pera a voi che siete 'uomo che io cercava. »
[Venise, 15 décembre 1540]; P. Aretino, I/
seconde Kbro delle fiters, P. Procaccioli (éd.),
Edizicne Nazionale delle Opere di Pleuo
Aretino, Roma, IV, I, 1998, p. 2506. Sur les
rapports entre Vasad et Piewg Aredno,
voir. L Veomr, « Pietro Areting e Giogic
Vasari », Mélanger Bertau, Paris, 1924, p. 323-
338, et Pretests & itica, Milano, 1929, p. 52-72.

4. L. Venturi, « Le Compagrue della Calza »,
Nuovg Archivia Veners, XV1, 2¢ partie, 1908,
p. 109-112.

5. Sur les membres florendns et vénitiens
appartenant a cette ampagria, levr cdle poli-
uque et social & Venise, mns1 que sur leurs
rapports avec Yasar, nous renvoyons i
M. Hochmann, Venise ¢ Rome 150016060
Deew: éenles de peinture of lewrs échangas, Genéve,
2004, p. 271-274.

6. Dans une letae 4 Cosme ler qui accom-
pagnait la copie manuscrie de la comédie Lo
Iparito, le lettré explique : « Magimo Duca, La
forza de i prieghi di una compagnia di questi
gendlhuomini et il desidedo, che io havea di
che Giorgio facesse conoscere le sue virr, mi
spinsero a fare una Comedia [La Talanta] in
oue giorni [...] »; la letire écare le 9 janvier
1542 a été publiée dans A. Luzio, « L’Aretino
e il Franco », Grornale di storia della lefieratira
itadiana, XXTX, 1897, p. 229-283 (p. 270). Sur
Lz Ipacrits, comédie écdte 4 Venise en méme
temps que La Talonta: G. Ferconi, Le wd
dell’istreane. Pietro Areting ¢ la dissolugione del tea-
#ro, Napoli, 1977, p. 205, note 2.

7. Au début de la lettre avec laquelle
IAredno envoyait La Talanta 4 Alessandro
Piccolomini, oo peut Lire que ceute comédie
et Ly [pocrite Furent écrtes en vingt jours, ce
qui correspond en gros aux dates d’acnivée de
Vasari et de début des wavaux dc 'gpparaio :
uIo, o Alessandro, creatura nobile e spirito
elegante, ne le hore, da me furate al sonno
di forse venti notd, he, come si $a, composto
due Commedie, 'una intitolam la Talanta, che
¢ questa che io mando a la signora vostra,
e l'alirz chiamam 'Hipocro, che & quella
ch'io ho mandara al Duca di Fiorenza; e caso
che non ci woviate oulla di suscantia, datene
parte de la cclpa al mic poco sapere, ¢ parte
a la forza che mi costrinse a fornirla in meng
tempao che non si pend a rescrivera [...]»;
P. Aretino, 1541, gp. 4t 4 la note 1, p. 462

8. G. Vasan, If fbro deflle ricardanie & Giorgrz

Vasar, éd. A.Del Via, Arezzo, 1938,
p. 37-38,
9. IThidew, p. 38,

10. Aucune source documentaire r'identifie
avec précision le site oit le thédwe fur réa-
bisé, mais la littérature s'accorde 4 dure que
Ia «casa grande che non era Aniwa [...} nel
fne di Canareio » doit correspondre au palais
Gonella-Valier qui émit siué, justement,
dans la zone périphérique de Cannaregio
et en cours dachevement 4 cene époque.
A Foscars, Arcbitetivra ¢ Ulspia nelia Venega
del Cinguecenin, catalogue d’exposition, Milan,
1980, p. 273.

11. G, Pecroni, 1977, gp 4t 3 Ja note 6,
p. 203-247.
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12. P Aretino, 1541, op at. 4 la note 1, p. 459-
460 : « Mi par veder Talanta: clla é dessa,
gitele incontra, servidor, acci I'esempio de
nostri matnmeni la oduca al ben G » (V, 23).
13. «Ecco il flagelo / De’ principi, il divin
Pietro Aredno » ; L Atioste, Orlands furioss,
v, .

14. «[...] adesso s'entra per Puscio di bel di
chiarg, ¢ hanno tanta ventura gli amand che
da i propd madd sono accomedad. Perché
le guerre, Je pest, le carestie e i tempi, che
inclinano al darsi piacere, hanno imputtanita
tutea lralia, si che cugini e cugine, cognad e
cognate, fratell ¢ sorelle si mescolano insieme
5C0za UNa YE[EOgna € SEnza una coscienza al
mondo »; op. at i la note 1, P. Arctino, La
Cortzgrana, 1534, éd. cons., p. 151.

15 . G.Ferroni, 1977, a. a2 4 la note 6,
p 210

16, Sur Uapparato thédtral 4 Venise voir les
études suivantes: L Landucci, «Giorgio
Vasari a Venezia n, A% del Reale Intituto Vnelo
di swenge, letiere of arv, 71, I, 1911-1912,
p. 167-176; L Landucci, Giorgio Vaseri a
Vinegia, Venise, 1911; J. Schulz, « Vasari at
Venice», Burbngtan Magazing CIII, 1961,
p. 500-511; E. Povoledo, « Scéne et mise en
scéne 3 Venise dans la premiére moidé du
xv1° siécle », Remaisance, mamérisme Baroque
actes du colloque, Pars, 1972, p. 75-86;
E. Merkel, « Giorgio Vasari e gl artisd del
Cinguecentp 3 Venezia : limid e apore di un
critico moderno », I/ Vacari stonografo ¢ artista,
actes du colloque, Arezzo-Firenze 2-8 sept
1974, Firenze, 1976, p 457-467; L Zouzi,
Il teatre ¢ la Gitd, Saggi swlls seema stakiana,
Totino, 1977, p. 98-99, 101, 198, 321-322 et
suiv.; D McTavish, «Specalation on Twe
drawings Audbuted o Giorgio Vasari»,
Badletint of the National Gallery of Canada, 28,
1975, p. 20-28; A. Cecchi, « Nuove acquisi-
zioni per un catalogo dei disegni di Giorgio
Vasad », Ankichita Vin, 1, 1978, p. 52-61;
E. Povoledo, « Odgini ¢ aspewd della sce-
nograha in Italia», L dve Orfei, N. Pirrora
(éd.), Torino, 1981, p. 387-400; D. McTasrish,
« Apparato dei Sempiterni », Giorgre Vasari.
Princpi, letterati ¢ artisti melle carte & Giorgio
Vesari, Casa Viasari, Pittura vaiariana dal 1532
af 1554, L. Corti et Ch. Davis (éd.), cawalo-
gue d'expositon, Firenze, 1981, p. 112-116;
D. McTavish, « Gictgio Vasati », Da Tigiane a
El Grea per la storia del Manierismo a Venezia :
1540-1599, R. Pallucchini (6d), Milanc, 1981;
G. Scocchera, « Il programma e "apparato.
Contributo  alle swudip  dell'allesamento
della Talanta», Teatre ¢ storio-Cultara leatral,
17, 1995, p.365-402; C Cairns, « Teatro
come festa : la scencgrafa per la Takets del
1542 e l'nfluenza del Vasad », Pietre Aretime
rel anguiaenisnario della naséita, actes du col-
loque, Roma, 1995, p. 231-243; L Vertova,
«Vasari at Venice: an addendum», The
Burkiagton  Magagineg, CXLI, 1999, p. 105-
106 ; A T. Pallen, Vasard on Theatre, Southern
Ilhnois University Press, Carbondale and
Edwardsville, 1999; L. Cheney de Girolami,
«Vasari’s Early decorative Cycles: the
Venetian Commissions. Part 1», Explorations
tn Renatssance Culture, 28, 2, 2002, p. 239-284;
S. Pierguids, « Sull'iconografia dell'apparato
dci “Sempiternd” di Giorgio Vasari », Are
Veneta, 60, 2003, p. 156-164; M. Hochmann,
2004, op. dt & la now 5; A. M. Testverde,
«Teoric ¢ pragche nei progewd teatrali di
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Giorgio Vasan », Pervorst saseriani fra i orir ¢ ke
lettere, ML Spagnolo et P. Toroti (éd.), Arezzo,
2004, p. 63-75.

17. Ni le programme n Je conLrac passé avec
les Sempiterni n'ont survécu, toutefois, leur
contenu est résumé dans un neerde rédigé par
le peintre; G. Vasar, 1938, ¢t it i la note
8, p.38. Vasap semble affirmer, d’ailleurs,
que l'auteur du programme iconographique
de l'apparate semit Piewro Arcting: « Che
per essere witte cos¢ inveorate da M. Pletro,
lascerd che lui ne dia minuto ragguaglio a
Yostra Signonia, come 50 che fara al sicuro; a
me basta solo averli accennato quello che ho
fatt'io. .. »; G. Vasari, L¢ iite def i ecrelenii pit-
tori scultori ed architeltori seritte da Giorgia Vasari
pittore areting, G. Milanesi (6.}, 9 vol., Firenze,
1906, V111, p. 287.

18. « Essendo poi, per mezzo di Messer
Pietro Areuno, chiamato Giorgio a Vinezia
a ondinare e fare per i gentdluomini e signod
della Compagnia della Calza I'apparato d’'una
sontuosissima ¢ molto magnifca festa € la
scena d’una commedia, farta dal delo Messer
Pietro Aretino per 1 detd signon, egli, come
quello che non posea da sé solo condurre una
lanta operd, mandd per Cnsiwofane ¢ Battista
Cungi sopra ded, i quali arnvad finalmente a
Vinezia dopo essere stati uasportad dalla for-
mna del mare in Schiavonia, wovarono che il
Vasar non solo era li innanzi a loro arcvato,
ma avea gia disegnato ogni cosa, e non ci
aveva s NON 3 por manc a dipignere. »; -
dem, V11, p. 670.

19, lbidem, V111, p. 283-287.
20. Ibidem, V1, p. 223-225,
21. . Schulz, 1961, o 4r. 3 1a note 16.

22. Ala convaincante proposition de recons-
truction de la structure générale, proposée par
Schulz (fbidem), s"est ajoutée celle plus récente
mais beaucoup meins probante de L Cheney
de Girolami (L. Cheney de Girolanu, 2002, oa
it 4 la note 16),

23. « Si les apparai dressés par les compagnies
della calza élaient souvent somplueux, c'érait
la premiére fois qu'on voyait 2 Venise un
théiwre enuérement peint avec un systéme
décoratil aussi élaboré. Vasan reprenait ici
certaines des idées les plus ncuves que les
Florendns avaient mises en pratique dans ce
dormaine. »; M. Hochmann, 2004, et gt a4 la
note 5, p- 275.

24. llndem, chapitre 11, p. 94-135.

25. Sur cette interpréution de la posture
de I'Aredno dans les années du Concile
de Treote: C. Cairns, Piefre Aretine and the
Republic of Venice : researches on Aretine and bis
wrele in Venice (1527-1556), Florence, 1985,
p. 162-178.

26. Florence, Gabineto dei Disegni e delle
Stampe degli Ufhzi, inv. 291A. Le célébre
projet pour un décor en perspectve cen-
trale, une vue idéalisece de Rome, a influencé
considérablement les expériences scénogra-
phiques successives et notamment celles de
Setlio (1545). Ce dessin a2 éi& récemment
reconsidéré e inséré dans le contexte artis-
dque vasaden; A. M. Peudoli-Tofani, «La
scena tearrale », Binasciments. Da Brunelleschi a
Michelangelo. La rappresentazione delarchitestura,
Milan, 1994, fiche 166, p. 533.

27. «La scena ¢ la cima di Fiorenza: e
rappresentava un particolar luogo di quella:

e questo era il canto degli Antellesi con la
facciata del Ducale palazzo [...] »; F Giund,
Raceolte delie feste fatte in Fiorenga, Florence,
1569, p. 10.

28. Ch. Cairns, 1995, ¢p. e & la note 16.

29. «La scema, coé la prospertiva, figu-
rata per Roma, dove era PArco di Sewimio,
Templum Pacis, la Ritenda, il Culiseo, la Pace,
Santa Mana Nuova, il Tempio dellz Fortuna,
la Colonna Traana, Palazzo Maggiore, ko
Serte sale, la Torre de’ Cond, quella dellz
Milizia, ed wn ulimo Maesto Pasquino, pia
bello che fussi mai »; G. Vasar, 19006, ¢p. at. 2
la note 17, VIII, p. 284.

30. P. Areuno, 1541, 0p. gt Alanote 1, p. 372-
373; «[...] intanto indatevene in capella
a vedere il di del gudivo, che ha dipinto
Michelagnolo; che dice fra Sebastiano dal
Piombo, pittore dlusuwe, che & difficile a
eomprendere quali siano piu vive, 0 le gend
che ammirano )e figure, o le Ggure che sono
ammirate da le genu » (IL, 3).

31. Ibiders, p. 398 : « Hor wasferamoci 2 San
Pietro, dove intendo ehe hogpi si mostma i
Sudaric a non so qual sigoore: e gund B
disponiamo i nosta cun a supplicare lddio
[.-.] » {111, 11 et aussi 22).

32. Ibidem, p. 414 ex 432 (111, 21-22 et IV, 21}
33. « Ma poi, che quella quivi ¢ Ja Rilonda,
entiamoci, che doppo d vedere la sua sepol-
tura, daré anco uno sguarde a si mirando
edificio ». Et aussi: «[...] elle fles Sybilles]
sono di mano di Raffaello d"Urbino, con 'af
fabilita del quale tenns stretrissima conversa-
tione, peroche epli, che era genuile di maniere,
nobile di presenza e bello di spinto, haveva
gran piacere nel mostrarmi de le sue opere;
avvenga che solo colui che non & pirtore &
non ha giudicio nel dipingere, giudica senza
scrupoto, conciossia che la passione de la
invidia non gli toree Al gruditio. Ma pos, che
quella quivi ¢ la Ritonda, entriamnci, che
doppo il vedete la sua sepoltura, dard anco
uno sguardo a & murando edifieia. »; Ibider,
p. 421 (TV, 21).

3. Avec quelques exceptons: naturelle-
ment, Pasquino qui se trouve sur la Piazza
di Parone, avjourd’hui piazza di Pasquino
(P. Procaccioli, « Pasquino geniue loci », dans
It Jocalismo nellecononda ¢ nellanalisi del terri-
torio, mella lingua e nella letteratura, mella gestione
deglt archivi ¢ delle bibligtechs, Sant’Oreste 13-14
ottobre 1995, L. Osbat (éd.), 1996, p. 125-
140). Toutefois, il faut considérer ia fignre de
Pasquine comme une sorte d'alrer geo de ' Are-
uno. Ensuile, le Panthéon. Enfin, Pévocadon
de l'obélisque surmonté par la sphére conte-
nant les cendres de César (« M. Vergolo:
Ouella baia tunga di pretra rtrana aecanlonata, &
AGUTIA 1 panis, comie ba nome ¢ Pontin : Lz
guglia, ¢ ne la palla indornta, che ghi vedste sopra,
son le cenari & Guulio Cesare. w; P. Aretinn, 1541,
op. at. @ la note 1, p. 350 [1, 3)) porte i penser
que, Vasari/I’Aretino aient fusionné ce der-
nier — Pobelisers vaticamus, invisible du poine de
vue choisi — et Vobthsenr capitolinus.

35. «la porta era fara con bella archutet-
tura, la quale ¢ra in forma d’arco wignfale »;
G. Vasan, 1906, op @ 4 la note 17, VIII,
p. 287. -

36. «Swdio poco dopo [vers 1532] in Roma
Martine Emskerck, buon maesuo di Agure ¢
pacsi, il quale ba fatto 10 Fiandra mole pit-
wre e mola disegui di stampe di ame, che

sono stale, come s'& derto aluove, intagliate
da leronimo Cocen, U quale conobbi in Roma
mentre o serviva il cardinale Ipolito de’
Medici. » Ibidem, V1I, p. 582, 1] n'est pas clair
si Vasar, 4 Rome, avait connu Heemskerck
ou Cocea.

37, Au xvurt si¢ce, les dessins de paysages
romains d’Heemskerck ont éré réunis dans
un recuell conservé aujourd’hui au Swadiche
Museen de Berlin.

38. Mais Vasar aurait pu simplement rééla-
borer I'ceuvre de Heemsckerk, s'en inspiranc
Cette hypothése plus vraisemblable n’est tou-
wefois pas puse en compte par Cairns.

39, Ch. Cairns, 1995, ¢p 4. i la note 16,
p-241.

40. Plusieurs de ces « lieux » éraient aussi pra-
ticables par les actcurs. Selon E. Povoledo, les
entrées pradcables dans la seénogrephie de ce
spectacle devaient éure au moins sept, parmi
lesquelles le Panthéon. Ainsi le Panthéon
naurgit pas fajt parde des monuments peints
sur la toile de fond mais aurait é1é parmi
les architecrures semi-pradcabies de la zone
médiane de la scéne, E. Povoledo, 1972, ap.
af. note 16, p. B4-85,

41, Nous renvoyons 4 notre thése de doc-
worat : A, Fenech Kroke, Cuflture of forction de
wlldgone dans lawvee de Giorglo Vasan, thése
de doctorat, Université Paris 1 Panthéon-
Sorbonne, 2008.

42. ]. Schulz, 1961, op. at 4 la note 16.

43. G. Vasar, 1906, gp. &/, 4 la note 17, VIII,
p. 285.

44. Ph. Morel, « L'état médicéen au xvi*siécle -
de Pallégorie 4 la cartographie», Mélanger dr
VEcols Frangaise de Rome ltabie Méditerranes,
£993, 105, 1, p. 93-131.

45, lndem, p. 97; . Counford, « 1l giardino
di Castello come immagine del terricogo »,
La and cffimers ¢ Funiverso artificale dsl giar-
dag, M. Fagiolo {éd), Roma, 1980, p. 152-
161; G. Vasani, 1906, gp. &% 4 la note 17, VI,
p. 72-85.

46. Ph. Morel, 1993, gp. 4 & Ja nowe 44,
p. 96-102.

47. Berlin, Staatliche Muscen, Kupfersoch-
kabiner, n® 15200, 251 x 324 mm, dessin
i la plume, encre brune rehaussée de blanc
sur papier blew. Insctpuons: Liven./za;
Timavo; Ta [gl]i;n./.mcmo.

48, Copie d’aprés G. Vasan, (attr.) Cherubino
Albeed, Arrg, Tevers ¢ Appenning, Florence,
Gabinetro dei disegni ¢ delle stampe deghi
Ufhzi, N° 92184 F, dessin 4 la plume, cnere
brunc rehaussée de blanc sur papier gns-
jaune. Inscrptons : Arne; Tevere; Apenino.
Une autre version Gu plus probablement
une copre d¢ ce dessin est conservée au
Worchester Art Museum, MA (Illustraion
reproduite dans L. Cheney de Girolam, 2002,
gb. 4t 4 lanote 16, p. 260, fig. 17).

49. Lulworth Manor, Coll. Colonel J. Weld,
Divitités feniales, 243 x 325 mm, dessin 4 la
plume, encre brune rehaussée de blane sur
papier bleu. Inscriptions : Mencio; Benaco;
PO/E

50. On en conserve deux dessing : 1) Pars,
Musée du Louvre, Département des arls gra-
phiques, inv. 2168; 250 x 338 mm, plume et
encre brune, lavis brun, traits a la piecre nuire,
reliaus de blanc sur papier bleu. Annortaticons



3 la plume et & l'encre brune : Tefide, Nereo,
Adria, Glaneo (fig. 4). 2) Amsterdam, Rijsk-
museum, Prentenkabinett, n® 1958: 42;
108 x 159 mm, plume et encre brune, lavis
brun, wraits 4 la pierre noire, rehauts de blanc
sur papier créme- Annotations vasafiennes a
la plume dans la partie basse des aiches {famwa
et pallaf) et, d'une autre main du Xvi° siecle,
4 la base de la feuille (uesary. feat et neree adria
Iesida palata glanchi).

51. G. Vasari, 1906, op. &%, i la note 17, VLI,
p. 287.

52 . Chypre est présente sculement dans la
description contenue dans la lettre de 1542,
G. Vasan, 1906, g at & la note 17, VIII,
p. 287,

53. L'Areuno  déja  en 1537 identifie
Venise 4 Chypre au travers de ce mythe de
Vénus. P Arctino, I7 primo Libre delle lesttere,
P. Procacooh (éd)), coll. « Edizione nazionale
delle opere di Pieuo Aretino », Roma, IV, 1,
1997, p. 346.

54, Nous ne savons pas si au tournant
entre 1541 et 1542 les relicfs sculptés de la
Loggena avaient éié déja exécwds. Un des-
sin de Francisco de Holanda datant de 1540
semble monmer qu'ils n'étaient pas encore
en place. Voir plus loin les notes 91-93:
] B.Bury, « The Loggetta in 1540 », The
Duriiugton Magazame, 122, 930, 1980, p. 631-
635.

55 «Nella prima nicchia era una Prudenza
con due facce, una di vecchio, 'altra di gio-
vine, con una spera, mostrandavisi dentro,
con queste pafole [...] Dirimpetto vi era la
Giustzia con uda spada ¢ le Pandete aperte,
con abito succinla e sdolta, come si vede
usarsi, € aveva queste parole sopra il cape
[...] Souo la Giustizia vi era la Religione
in un'alire nicchia, la guale aveva a’ piedi il
Testamento vecchio, e in mano il Tesmmento
nuovo, entendo aperto le pistale di S. Paoclo,
e mostrando la cronaca di 5. Iacope, con
accennare a una croce che era sul regno del
papa; con quest due versi [.,.] Dirimpetro a
questa vi er la Fama, con un piede in tefra
¢ I'aluo in aria, posato con Valtra, doé con
quello di terra, in sur un mondo in moto;
sonando due wombe con una bocea mede-
sima, d'una usciva fuoce per il male, e al-
tra gettava fuon uno splendore per il bene;
eon queste patole [...] Sotto la fama smava
la Fortuna con aspetto fsso, ed aveva nella
destra uno scertro, ¢ nell’alire una ponhata
vela tenendo i erine innanzi sparso all’arda, ¢
sedeva sur upa ruota, la quale era posara sur
un dalfino; con queste lectere |...] Didmperio
2 questa vi era Ja Pace ornata con vari panni
succinti, alzando la testa al cielo, faceva atto
di dngraziarlo, ¢ sotto aveva pure assai armi
e trofei, li quali abbruciava con una face; con
queste lettere [...] »; G. Vasan, 1906, . . 4
la note 17, VIII, p, 285-286.

56. Malgré I'absence d'indications concer-
nant la niche et l'aspect plus mmassé de la per-
sonnification, Alessandre Cecchi reconnai
dans un dessin conservé a Kassel la Conordia
de Uapparaw de 1542 (Kassel, Swadiche
Kunsisammlungen, Livee dir de Raphadl,
p- 78, inv. 9629 recta : Aligorie de la Concorde,
plume, encre brune, lavis rehaussé de blanc
de plomb sur papier blew, 309 x 185 mm);
A. Cecchi, « Nuove acquisiziom per un cata-
logo dei disegni di Giogio Vasad », Antichita
Viva, 1, 1978, p. 52-61, en particulicr p. 54.

Bien qu'il existe certaines affinités rechniques
avec les dessing pour La Talemia, cetie per-
sonnification est bien trop repue pour faire
partie des figures incluses dans les niches du
thédtre. Par eonire, ee qui n'a pas été observé
jusqu'd présent est que ce dessin correspond
en tout point i la Consordia peinte 4 Naples
dans la voite du réfectoire de SancAnna dei
Lombardi en 1544,

57. Sansovino dans la Loggeuta unlise cette
méme divinité pour représenter la Sagesse et
la Prudence du gouvernement de Venise.

58. Tl existe mois dessins représentant certe
vertu dont deux sont conservés a Florence,
Gabinetto Disegni ¢ Smmpe degli Uffzi. 1)
plume, encre brune rehaussée de blanc de
plomb, traces de plume noire, 298 x 105 mm,
inseripuon : Giorgio (inv. 13411F} ; 2) plume,
encre brune rehaussée de blanc de plomb,
traces de plume noire, sur papier blew, 361
x 123 mm (inv. 13560F). Le uvisiéme est
conservé i Otawa, MNational Gallery of
Canada, inv 17917, plume, encre brune et
lavis, rebauts de blanc, pierre noire, sur papler
bleu, 295 x 105 mm.

59. Trois dessins reproduisent la Paix: 1)
Vienne, Graphische Sammlung Albertna,
plumne, lavis et pierre noire sur papier bley,
347 x 211 mm, inv. nr. 462, 2) Chadonesville
(Virginia, USA), Collecion O'Neal, plume,
encre brune et lavis, 298 x 146,3 mm)
Florence, Gabinerro Disegni e Stampe degli
Uffzi, plume, encre brun, lavis rehaussés
de blanc sur papier vert, 395 x 123 mm, inv.
13560F

60. Ceux de Charlottesvilles et de ’Alberiina,

61. Gabineto de: Disegm e delle Stampe
degli Utfizi, inv. 13560F.

G2. Selon le célébrg exemple michélangé-
lesque de la Sacresda Nuova & San Lorenzo
(1520-1534).

63. G. Vasan, 1906, g @ 2 la note 17, VILI,
p- 286-287.

64. Pour une analyse de ces reptésentations :
S. Pierguidi, 2003, op. o ala nole 16,

65. On en coanait un dessin : Rome, Isutuwo
Nazionale per la Grafica, inv. 130.674 (plume,
encre brune rehaussée de blanc, taces de
pierre noire, sur papief jaune, @ 280 mm). 1l
exisle une autre version de ce dessin qui se
wouve i la Yale (Yale University Art Gallery,
New Haven, inv. 197547, 92 x 113 mm,
plume, encre brune et Javis; reproduit dans
Yok University Art Gallery Bullesin, X3XV]1,
1976, N° 1, p. 46). Ce dessin explique com-
ment le formar ovale ou en fonde des érudes
devait éue Intégré aux panncaux rectangu-
laires du plafond. L'espace entre les fondh et le
cadre rectangulaire érail occupé par des gro-
tesques.

66. Le dessin prépamatoire est conscrvé i
Munich a la Swadiche Graphische Sammlung
(mv. 8825, plurne et aquarelle, €} 260 mm).
67. G. Vasar, 19006, op. 4t. 4 la note 17, VIII,
p- 284-285. Toutefois, dans la biographie
de Gherardi, Vasari subsdtue le Soir avec la
représentation un peu confuse du Temps
entourt d’Eole, Junon et Iris.

68 S Pierguidi, 2005, gp. @4 la note 16.

69. Cette feuille, une fois encadré, fur iné-
grée au Libra de’ Disegnr (Paris, Louvre, dépar-
tement des Arts graphiques, mv. 3499, plume,
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encre brune rehaussée de blanc, lavis brun,
traces de pietre nowre, sur papier beige, 388 x
583 mm).

70. I fauc souligner que la peinture de
Giulic Romano est ués sombre d'un pomt
de vue luministe que linvention contient
deux « chutes » mythiques superposces, celle
de Phaéton & Fardére-plan i droite et celle
d'Icare au premier plan. C. Monbeig-Goguel,
« Giulie Rowmnano et Giorgio Vasan : le dessin
de La chite d’Icare retouvé », Revwe di Louore et
der Musées de France, XXIX, 1979, p. 273-27¢;
S. Pierguidi, 2005, gp. 4. 4 12 note 16.

7t. Deux dessins ant é1é reconnus enmme
étant les esquisses préparatoires pour la
11 et la XIX Heure. |} Kassel, Smadiche
Kustsammlungen, « Livee dit de Raphaél »,
Fol 1 45, p. 77 rectg, inv. 9628, plume et encre
brune, lavis brun, rehauts blancs, papier
bleu, 283 x 188 mm. Une copie de ce des-
sin se trouve aw Louvre (Département des
arts graphiques, La Modération [sic], plume
et encre brune, lavis brun, rehauts de blane,
mv. 8760 recio, 225 x 189,2 mm) Giorgio
Vasad, XVIUI Heure, plume, encre brune,
lavis brun rehauts de blanc, sur papier bleu,
races de pierre nowe, 172 % 185 mm (repr.
T. Clifford, «Old Masters Drawings in
Albcmarde Stcet», The Burfington Magagine
CXVIL, 1975, p. 319, fig. 52).

72. G. Vasan, 1906, ea, gt 4 la note t7, VIII,
p- 284,

73. «1 quali quadri ¢rano in it venuesé,
senza uno che n'era doppio sopra la scena,
che faceva il numero di ventiquattro »; /e,
VI, p. 225.

74, « Fra i quattro quadd, come jo dissi erano
tigurace le Ore, le quali il Tempo sparuva
in ventiquattro [...] talché [a duodecima lo
abbracciava con inspirzione d'esser consu-
mato »; ibidem, V111, p. 285.

75. Deux décenntes plus tard, dans le thédue
de la Salle des Cing Cents Vasari tépétera
cette expérience en plagant sur I'arc de scéne
les arenoirics médicéennes.

16. G. Vasan, 1906, gp. 41, 2 la note 17, VIII,
p- 284

77. « Appresso ordind con maolto ingegno
una lanterna di legname a uso d'arco diewro
a turti i casamend, con un sole alto un brac-
cio farto con una palla di costallo piena d’ac-
qua stillaca, diewro la guale erano due torchi
accesi, che la facevano in modo risplendere
che clla rendeva luminoso 1 cieln della scena
€ la prospertiva, jn guisa che pareva vera-
mente il sole vivo ¢ naturale; e questo snle,
dien, avendo intorno un ornamento di razzi
d’oro che coprdvano la coruna, era di mano
in mano per via d’un arganetto che er tirato
con g fat’ordine, che a principio della come-
dia pareva che si levasse il sole, e che, salito
nfino al mezzo dell’'arco, scendcsse in guisa
che al fine della comedia entrasse sotto ¢ tra-
montasse. »; ibidem, V1, p. 442.

78. A cette occasion, Vasad reprend le motif
des Heures. Placées tour autour de la salle,
elles portaient des sphéres de verre remplies
d’eau et s'illuminaient graduellement ryth-
mant Ja progression temporelle de la fete.

79, L. Castelvetro, Poetica d'Aristolele vaigariz
tata ¢ fposta [Vienne, 1570}, W. Romani (éd.),
2 vol., Rome-Bax, 1975-1979, I, p. 241,

80. L'acuon de la comédie se déploie au

cours d’une journée, vraisemblablement du
maun au coucher du soledl. Mais les dialo-
gues font allusion souvent au futur, dans une
conception cyclique de la journée : dune
part, la protmgoniste faic eéférence 4 plusieurs
reposes aux Lrois jours A venir (temps néces-
saire 4 I'acquisition de Fesclave et du Sarrasin
qu’elle réclame de deux amoureux), de 'autre,
la comédie s'achéve sur Iallusion au jour sui-
vant, quand les trois marages auront liew

81. A noter que Ruzante dans son Ancenitana
(1521-1524 ou 1535) appelle la figure allé-
gonque du Temps qui, aprés avoir récité le
prologue, s¢ retire d’un cj1é de la scéne pour
signifier I'arrét, ou plutde le ralentissement
provisoire, de son cours pendant la durée de
la représentadon

82. Dans le sens géoéral de Pexpression,
nous entendons ici le produit d'une culture,
réalisé dans un espace et en foncdon d’un
événement spécifique qui comprend « lo spa-
zio della liberazione fantasuca, desdnato alla
rappresentazione ¢ ai suoi interpred, dall’aluo
lo spazio dd wincolo della realta, riservato
all'udienza del pubbliceo. »; L. Zorzi, 1977, g
dt. note 16, p. 52. Bt aussi: a Par lieu théi-
tral on entend le lieu d’une représentalion,
e'est-d-dire les espaces réservés au jcu des
acteurs et aux spectateurs. Ces deux espaces
sont considérés dans leur interdépendance
fonctionnelle. »; Le litw thédtral o la Renatssance,
actes du colloque, CNRS, Paris, 1964, p. V1L

83. Un cadre exémement précis et déeaillé
du milieu culturel et peliuque 0h s'insémient
la commandc et la représentation de cette
comédie e, plus en général, la présence et
Peeuvre de PAretino a Venise a éié wracé par
M. Hochmann, 2004, gp. at. 4 la note 5,

84. Ihidems, p. 129-135; Ch. Cairns, 1985, gp.
at i la note 25, p, 16.

85. « La forwune, mais aussi les goirs et les
comportements des familles papadites Jes
distinguaient fortement au sein du Pariciat
{vénitien], Elles cherchaient 4 montrer le faste
le plus extraordinaire, souvent, d’ailleurs,
en viglant les lois de Ja République [...] »;
M. Hochrmann, 2004, gp o4 i la note 5,
p. 117,

86, Sur les membres florentins et vénitens
de cette ompagnsa, leur réle politique et social
4 Venise, ainsi que sur leur rapport avec
Vasar, nous renvoyons A sbidem, p. 271-274.

87. « Credamisi pure che quegli, che non veg-
gon Roma e Venezia, son pavi de I'obictto de
la maraviglia, benché differentemente, perché
ne 'una pazzeggia l'insolentia de la fortuna e
ne l'alua passeggia la gravita della monarchia.
E strana cosa il vedere ]a confusione di cotal
corte, ¢ bello spertacolo il contemplar 'unione
di cosi farta republica. Egli si pué imaginare
fino al paradisa, per modo di dire; ma niuno
potria fabricarsi ne la menie gli aggiramend
di questa né gli andamend di quella, per esser
e due una machina immensa di travaglio e
quiete [...] Or deliberativi di visicarla [Venise]
senza forse, se volete che lalire terre wi
paiano spedali [...] E che visi ci si bascia € che
carni ci si toceal Grande ignoranzia fu quella
di chu prima locd Venere ¢ Cupido in Cipri:
ella regna qui con ruita la brigarella det suoi
Aglivoli. »; P. Aretino, 1997, op. ¢it i la note
53, p- 345-346. Je dens 4 remercier Michel
Hochmann de m’avoir aidé 4 la compréhen-
sion et 4 la traducdon frangaise de cere letire
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88. «5e nelle pareti della sala teawale gli
spettatod veneziani potevano contemplare
figurezioni che rcordavano V'estenzione del
dominio della Serenissima, sulla prospettiva
polevane invece vedere Iimmagine crstal-
lizzata di un’altra citta, emblema fguracvo
di una cultura classica e archeologicas,
G. Ferroni, 1977, . ait. 4 la note 6, p. 210,

89. B, Boucher, The sulpture of Jacopu Sansovin,
New Haven, 2 vol,, 1991, 1, p. 73-88.

90. E Sansovino, Delle core aolabili della avd df
Venezio, Venise, 1587, p. 56.
91. lbsdenr, p. 56 «[...] fu faito per espm-
miere che 8i come Apollo significa il Sole, et
il Sole é veramente un sola, et non pil, et
perd si chiama Sole, cosi questa Repubblica
¢ unoa sola nel mondo senza piu, sapien-
temente et gusmmente regolata (Hue a
questo, ogo’huome sa che la nosira natione
si diferta di musica, ¢t perd Apollo & fgurato
per la Musica. Ma perché dalla unione de’
Magistrati, ¢he son congiunt meravigliosa-
menle insieme, n'esce inusitata harmonua, che
perpelua questo governo immortale, perd si
ha figurato Apollo, che significa I’Armonia
ch'io vi ho dewo. »
92 Dés 1536, Jes mavaux que le gouverne-
ment vénjren commande & Jacope Sansovino
(ta Libreda, la Zeccs, la Loggetta) sont char-
gée d’unc connotadon elairement politigue
visant 4 Iidéalisadon de la République Ces
. eeuvres sont destinges 4 donner une nouvelle
apparence i la Piazza San Marco, le lieu le
plus emblématique de Venise; ils sont entre-
pris sous le gouvernement d’Andrea Gritd, &
un moment i la ville cherche non seulement
de se redresser apreés la défaite de Agnadello
mais promeut aussi son image comme rou-
velle Rome-

93, 1l faut rappeler que la commande pour la
Loggetta est passée en 1537, quatre ans avanr
Parrivée de Vasar 4 Venise Ce que Vasari
voit de la Loggerta au tournant entre 1541
ct 1542 ne correspond probahlement pas a
Iérat définiaf acruel. Nous ne savons pas, en
effet, si les thémes de 'oroementation peulp-
Lée éraient fixés 4 celte date. Si la strucrure
architccrurale érait déji achevée en 1539, un
dessin de la Loggetta exécuté par Francisco
de Holanda lors de son aéjour vénitien de
1540 monwe, d’une part, quatre statucs
placées & 'emplacement des niches qui ne
correspondent pas 4 celles qui décorent de
la Loggeta aujourd’hui (il $'agissait vraisem-
blablement de sculptures éphéméres); de
plus, aucun des reliefs ¢b marbre oavair é1é
insrallé 4 cerle date. B. Bury, 1980, ¢p av. 4 1a
note 54, p. 631-635.

94. Sur la Loggetta et la mnémotechnique :
L. Bolzoni, La stange delis mremoria. Modellf
letterart ¢ iconografia nell'std della stampa, Todna,
1995, p. 230-234.

95. Sur les répercussions artistiques de ce
premier séjour vasarien A Venise : ] Schulz,
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1961, op. . 4 la note 16; J. Schulz, Venetian
Painted Calings of the Benatssance, Berckley-Los
Angeles, 1968; M. Hochmann, 2004, gp. a. 4
la oowe 5, p. 283-285,

ABSTRACT

Antonella Fenech Kroke: A theater
for La Talanta: Giotgio Vasari,
Pietro Aretino and lapparato of
1542

Giorgic Vasar sojournied in
Venice for the frst time in 1541—
1542, having been convoked by
his compatrior Pietro  Aretino,
in order to create a provisionary
theater for the performance of the
comedy La Talania, commissioned
by the Compagnia defla Calza of the
Sempiterni. In the theatrical apparato
developed by Vasari and Aretino
in Cannaregio, two politcal and
cultural powers meet face to face
in a confrontation, which is more
astonishing than polemic. Rome
whose power and organic vitaliry,
sometimes capricious, is measured
in the quantity of the vestiges of
its history, confronts the Venetian
Republic, which federates its terri-
tories by the deployment of all its
characteristic virtues and by the pre-
sence of water, element of salvadon
and of prosperity.

To explain and to “frame” these
contents, Giorgio Vasari conceived
a theatrical scene capable of suppor-
ting the substance of the play and of
amplifying its tange by articulating
the plurality of the relations between
the text, the theatrical space, and the
“natural” exterior space: a theatrical
scene also capable of making the
spectator marvel at its novelty, its
inventigne, its ingenicusness.

Antonella Fenech Kroke, membre
du Centre d’histoire de I’Art de la
Renaissance, Inha, 2, rue Vivieane,
75002 Pars



