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Zusammenfassung
Ruckkehr zur Kappelle der Chigi in Santa Maria del Popolo in Rom.

Mittels einer neuartigen Studie des Zyklus der Genesis von Francesco Salviati (1552-1554) in der Kappelle der Chigi in der Kirche
Santa Maria del Popolo in Rom mdchte dieser Artikel auf die Interpretation der Dekorationen wie sie von John Shearman 1961
formuliert worden war, zuriickkommen : Uber eine bildbezogene Lesart, welche die allgemein giltige Funktionalitat von
Ausschmickung und deren materielle Bedingungen der Sichtbarkeit berlicksichtigt, zeigt er auf, wie die Kappelle der Chigi um eine
Idee der Meditation Uber das Werk der Erschaffung der Welt kreist, wo die Aspekte von irdisch und himmlisch, vergénglich und ewig
und real und fantastisch nebeneinander stehen. So passt sich die Kappelle im weiteren Sinne in die theologischen Debatten tber die
Entstehung der Welt ein, die das Rom des 16. Jahrhunderts lebhaft beschaftigen und zum Objekt der Reflexion werden uber die
Maoglichkeiten, antike Kunstformen wieder aufleben zu lassen, so wie es auch Raffaello verstand.

Riassunto
Un ritorno sulla cappella Chigi di Santa Maria del Popolo a Roma.

Attraverso lo studio inedito del ciclo della Genesi realizzato da Francesco Salviati tra il 1552 e il 1554 nella cappella Chigi della chiesa
di Santa Maria del Popolo a Roma, questo articolo intende tornare sulla interpretazione della decorazione formulata da John
Shearman nel 1961. Attraverso una lettura iconografica che prende in considerazione il funzionamento generale dell’'insieme
decorativo e le sue condizioni materiali di visibilita, si dimostra che I'invenzione della cappella Chigi si articola attorno a un’idea di
meditazione sull'opera di creazione del mondo, in cui si affiancano i regimi del terrestre e del celeste, del transitorio e dell’'eterno, del
reale e del’immaginario. La cappella Chigi partecipa cosi in un senso piu generale dei dibattiti teologici sugli albori del mondo che
animano la Roma dell'inizio del XVI secolo e si presentano come oggetto di riflessione sulle potenzialita (ri)creatrici dell’arte antica
veicolate da Raffaello.

Résumé
A Re-Examination of the Chigi Chapel in Santa Maria del Popolo in Rome.

Through a new study of the Genesis cycle executed by Francesco Salviati in the Chigi Chapel in the church of Santa Maria del Popolo
in Rome, between 1552 and 1554, this article re-examines the interpretation of the decoration formulated by John Shearman in 1961.
Through an iconographic reading that takes into consideration the general function of the whole decorative scheme and its actual state
of visibility today, it emerges that the decoration of the Chigi Chapel is based on the idea of a meditation on the creation of the world, in
which the earthly and the heavenly, the transitory and the eternal, the real and the imaginary are set side by side. Thus, more generally
speaking, the Chigi Chapel also participated in the theological debates on the dawn of the world that enlivened Rome at the beginning
of the 16th century and were a reflection on the (re)creative potential of antique art as expressed by Raphael.
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Florian Métral
Au commencement était la fin.
Retour sur la chapelle Chigi de Santa Maria
del Popolo a Rome

1 Vue de la chapelle Chigi depuis la nef

de I'église Santa Maria del Popolo
2 Vue de la chapelle Chigi depuis le vestibule
3 Vue de la Chigi depuis le sol




Raphaél, Sebastiano del Piombo, Francesco
Salviati, Bernin. C'est 2 ces quatre figures centrales
de I'art des xvicet xviresiecles que fut successivement
confiée la décoration de la chapelle funéraire du cé-
lebre banquier siennois Agostino Chigi (1466-1520),
dans I'église Santa Maria del Popolo a Rome Ifig. 1-3].
Projetée dés 1507 mais sans doute commanditée seu-
lement en 1513 a Raphaél (1483-1520), elle ne sera dé-
finitivement achevée que prés d’un siécle et demi plus
tard al'initiative de Fabio Chigi (1599-1667), le descen-
dant d’Agostino et futur pape Alexandre VIL. Par sa
richesse et son ambition, la chapelle Chigi constitue
I'un des ensembles artistiques majeurs de la Rome
du xvie siecle !, Elle n'a d’équivalent que la chapelle
Sixtine elle-méme, comme le rappelait Eugene Miintz
écrivant que «Raphaél [...] semble avoir ambition-
né pour la chapelle de Sainte-Marie du Peuple une

1 La bibliographie sur ce décor étant particulierement
abondante, je me limite @ ne mentionner ici que les travaux
qui ont tenté une interprétation générale de la chapelle et sur
lesquels je me suis majoritairement appuyé pour cette étude:
Domenico Gnou, «La sepoltura d’Agostino Chigi nella chiesa
di S. Maria del popolo in Roma», Archivio storico dell’arte, Il,
1889, p.317-326; John SHearmaAN, « The Chigi Chapel in

S. Maria del Popolo », Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, XXIV, 1961, p. 129-160; Stefano Ray, «La Cappella
Chigi: significato e cultura», in Raffaello a Roma, actes de
colloque (Rome, Bibliotheca Hertziana, Max-Planck-Institut;
Vatican, Musei Vaticani, 1983), Roma, 1986, p.315-321;
Kathleen WEiL-GARris BranoT, « Cosmological Patterns of
Raphael’s Chigi Chapel in S. Maria del Popolo», in Raffaello a
Roma, actes de colloque (Rome, Bibliotheca Hertziana,
Max-Planck-Institut; Vatican, Musei Vaticani, 1983), Roma,
1986, p. 127-157 ; William MEeLczer, « Raffaello e il
neoplatonismo. La Cappella Chigi di Santa Maria del Popolo»,
in Marcello Fagiolo, Maria Luisa Madonna (dir.), Raffaello e
I’Europa, actes de colloque (Rome, Accademia nazionale dei
Lincei; Rome, Centro di studi sulla cultura e I'immagine di
Roma, 1984), Rome, 1990, p. 153-176; Nicole RieGEL, « Die
Chigi-Kapelle in Santa Maria del Popolo. Eine kritische
Revision», Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, XXX,
2003, p.93-130; Christoph L. FrommEL, « La Cappella Chigi»,

in llaria Miarelli Mariani, Maria Richiello (dir.), Santa Maria del
Popolo. Storia e restauri, Rome, 2009, p. 447-478.
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décoration capable d’éveiller, elle aussi, les idées les
plus graves, les plus sublimes 2 ».

La chapelle Chigi est une ceuvre caractéris-
tique du premier Cinquecento romain, néanmoins,
I'invention concue par Raphaél demeure a maints
égards singuliére, dans ses parti-pris iconographiques
et visuels, a commencer par la coupole figurant Dzex le
Pére accompagné des Anges et des Planétes [fig.4 et 5].
Cette image, tour a tour considérée comme la Création
des planétes ou la Mise en marche du cosmos par Dieu,
semblait avoir recu une interprétation définitive suite
aI’étude décisive de John Shearman, publiée en 1961,
ot il I'identifie comme «le royaume de 1'Ame apres
la mort» («The Realm of the Soul after Death3»).
Une hypothese selon lui confirmée, entre autres, par
la majestueuse figure de Dieu le Pere qui effectue un
geste de «réception» et non de « création », comme on
avait pu le dire auparavant, qui correspond, en I’état,
al'accueil de 'ame du défunt et a sa résurrection pro-
chaine [fig.4-5].

Linterprétation de John Shearman se fonde
sur I'idée qu'il est impossible que la coupole représente
une quelconque scéne relative 2 la création du monde
car elle viendrait dans ce cas redoubler les histoires
inspirées du récit de la Genese situées sur le tambour
en contrebas [fig.6-131%. Largument serait parfaite-
ment recevable si, effectivement, on avait a faire a une

2 Eugéne MUNTz, Raphaél. Sa vie, son ceuvre et son temps,
Paris, 1881, p.514.

3 SHEARMAN, 1961, p. 142. Sur la lecture iconographique de la
coupole en tant que Création des Planétes ou Mise en marche
du cosmos par Dieu, voir Johann David PassavanT, Raphaél
d’Urbin et son pére Giovanni Santi, traduit en francais par
Jules Lunteschutz, 2 vol., Paris, 1860, 2, p.384; Francois
Anatole Gruver, Raphaél et I’Antiquité, [Leipzig, 1858] Paris,
1864, p.395-396; MUNTZ, 1881, p.517-519; André CHASTEL,

Art et humanisme a Florence au temps de Laurent le
Magnifique, Paris, 1959, p.213.

4 SHEARMAN, 1961, p. 140-141.
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invention iconographique semblable ; ce qui - et ce sera
I'un des points essentiels développés dans cette étude —
n'est pas le cas. La coupole et les scénes du tambour
obéissent a une conception a la fois distincte et com-
plémentaire du commencement de I'univers: a la créa-
tion du monde terrestre et corruptible, qu'incarnent les
sceénes inspirées de la Genése sur le tambour, répond
la création du monde céleste et éternel sur la coupole
avec Dieu, les Anges et les Planétes.

Lalecture nouvelle que I'on va proposer ne vise
pas 2 invalider la thése de John Shearman, ni n’a vo-
cation a s'inscrire dans la lignée d’interprétations plus
anciennes. Elle se fonde avant tout sur la reconsidéra-
tion du rdle joué par les scénes situées sur le tambour
— qui n'ont jamais fait 'objet d’une véritable étude — et
sefforce, a partir de ces derniéres, d’observer et d’ana-
lyser le déploiement de la thématique de la création du
monde au sein de la chapelle toute entiére. Au terme de
cette étude, on comprendra que le voyage qui conduit
I'ame du défunt vers Dieu est inséparable d’'une mé-
ditation sur I'ccuvre de la création, ou se cotoient le
terrestre et le céleste, le transitoire et 1’éternel, le réel
et 'imaginaire et ou le dessein du Créateur pour la
créature se révele dans toute sa richesse et sa complexi-
té. Une telle méditation sur I'ceuvre divine ne saurait
néanmoins relever d’un postulat uniquement philoso-
phique ou théologique, elle est en effet avant tout per-
mise par les conceptions artistiques qui régissent le dé-
cor. La chapelle Chigi, en vertu de la correspondance

qui s'instaure entres les lois de la nature et celles de
I’art, présente #n fine un discours sur les potentialités
(re-)créatrices de 'art.

La geneése de la chapelle Chigi

(1507-1661)

«[...] cupiens terrena in coelestia, et transitoria
in aeterna felici comercio commutare ®» («[...] désirant,
par un échange fructueux, que les choses terrestres
deviennent célestes, et les transitoires, éternelless).
La bulle papale, promulguée par le pape Jules II,
en 1507, en faveur de son ami et familier Agostino Chigi
(«familiaris nostri»), ne laisse aucun doute sur le carac-
tere exceptionnel de la commande et sur 'ambition qui
I'anime. Elle marque la premiére étape d’'une entreprise
qui va pourtant connaitre d’incessants retards jusqu’a
son achévement complet en 1661.

La bulle de 1507 permet d’en apprendre un
peu plus sur la genése de la chapelle. Suite a son ra-
chat ala famille Mellini, I'ancienne dédicace aux saints
Sigismond, Sébastien et Roch est changée au profit de
celle a la Vierge de Lorette et aux saints Augustin et
Sébastien. La bulle modifie par ailleurs le statut de

5 Voir Giuseppe Cucnoni, « Note al Commentario di
Alessandro VIl sulla vita di Agostino Chigi (continuazione)»,
Archivio della Societa Romana di Storia Patria, Ill, 1880,
p.422-448, en particulier p.441-443. La bulle papale y est
retranscrite dans son intégralité.
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4 Luigi da Pace (d'aprés Raphaél),
Dieu le Pere et les Anges moteurs
des sphéres, c.1516, Rome,

Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, coupole

5 Luigi da Pace (d'apres Raphaél),
Dieu le Pére (détail de I'oculus),
c.1516, Rome, Santa Maria del
Popolo, chapelle Chigi, coupole

6 Francesco Salviati, Séparation de la
lumiére et des ténebres, 1552-1554,
Rome, Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, tambour

7 Francesco Salviati, Création
des astres, 1552-1554, Rome,
Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, tambour

8 Francesco Salviati, Séparation des
Eaux de la Terre, 1552-1554, Rome,
Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, tambour

9 Francesco Salviati, Création
d'Adam, 1552-1554, Rome,

Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, tambour

10 Francesco Salviati, Création d’Eve,
1552-1554, Rome, Santa Maria del
Popolo, chapelle Chigi, tambour.

11 Francesco Salviati, Création des
animaux, 1552-1554, Rome,

Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, tambour

12 Francesco Salviati, Péché originel,
1552-1554, Rome, Santa Maria del
Popolo, chapelle Chigi, tambour

13 Francesco Salviati, L'Expulsion
du Paradis, 1552-1554, Rome,
Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, tambour
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14 Anonyme (d'aprés Raphaél), Embléme de la famille Chigi, 1513-1520,
Rome, Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, vestibule (coté est)

15 Lorenzetto (d'aprés Raphaél), Jonas, 1517-1523, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi (angle nord-ouest)

16 Lorenzetto (d'apres Raphaél), Elie, 1517-1523, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi (angle sud-est)

17 Lorenzetto (d'aprés Raphaél ?), Le Christ et la Samaritaine,
1517-1523, Rome, Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, autel

18 Sebastiano del Piombo et Francesco Salviati, Nativité de la Vierge
1530-1554, Rome, Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi




la chapelle, qui peut désormais faire office de sépul-
ture pour Agostino Chigi et les siens. Plus important,
Jules IT octroie a ce dernier le droit d’établir de nou-
velles fondations et de décorer la chapelle a sa guise
en y faisant notamment figurer ses armes (les six mon-
tagnes surmontées d’une étoile) [fig.141°.

Pourtant, comme on I’a rappelé, ce nest vrai-
semblablement pas avant 1513 que Raphaél commence
a concevoir la nouvelle architecture et sattele aux pre-
miers dessins préparatoires pour la décoration peinte et
sculptée; un délai qui sexplique par le fait qu’Agostino
Chigi était jusquen 1511 aux cdtés du Jules IT durant
ses différentes campagnes militaires et que Raphaél,
quant 2 lui, était mobilisé en grande partie depuis 1509
sur le chantier des Stanze au Palais pontifical”. A par-
tir de 1513, et jusqu’au déces de l'artiste en avril 1520
(quelques jours avant celui d’Agostino Chigi), il est
néanmoins bien difficile de reconstituer avec clarté le
déroulement du chantier. Il est certain que la coupole
avec Dieu, les Anges et les Planétes, dont I'exécution a
été confiée au mosaiste vénitien Luigi da Pace, est ache-
vée tout comme 'essentiel du gros ceuvre et du décor
en marbre. Clest en tout cas ce que l'on apprend du
contrat signé entre Luigi da Pace et la veuve d’Agosti-
no Chigi, Francesca Ordeasca ou Ordeaschi, ala fin du
mois de mai 15208, Le Vénitien est chargé d’exécuter a
mosaique des scénes (dont le sujet n'est pas précisé), sur
le tambour et les pendentifs, a partir de dessins qui lui

6 Ibidem, p.441. Avant la réalisation du pavement par Bernin
a partir de 1653, les armes des Chigi étaient plutot discretes et
peu visibles. Fabio Chigi interpréte ce choix soit comme de la
modestie de la part d’Agostino Chigi, soit en référence a une
pratique typique du go(t de la Rome du xvi¢ siecle ou la
recherche patiente au sein d'un décor des armes du
commanditaire constituait un jeu trés apprécié,

voir Giuseppe CueNoni, 1881, p.56-79, en particulier p.59.

7 La plupart des spécialistes considérent que les travaux

ont di débuter durant I'année 1513, voir SHEARMAN, 1961, p.130;
WEIL-GARRIs BRaNDT, 1986, p. 127 ; MeLczer, 1990, p. 155. Stefano
Ray (Ray, 1986, p.317) privilégie les années 1512-1513 tandis
que Christoph L. FRomMmEL (2009, p.451) penche pour I'année
1511. Sur la relation entre Agostino Chigi et le pape Jules I,
voir GiLeerT, 1980.

8 Voir Giuseppe CugNoni, 1880, p.444-445. Pour une lecture
détaillée du document, voir Antonio PiNELLI, « La Cappella delle
tombe Scambiate. Novita sulla Cappella Chigi in Santa Maria
del Popolo», in Philippe Costamagna, Michel Hochmann,
Catherine Monbeig Goguel (dir.), Francesco Salviati et la bella
maniera, actes de colloque (Rome, Academie de France a
Rome - Villa Médicis ; Paris, Institut culturel italien, 1998),
Rome, 2001, p.270-271. La bulle papale y est retranscrite dans
son intégralité.
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seront fournis ultérieurement; on en déduit ainsi que
soit Raphaél n'avait pas eu le temps d’exécuter les des-
sins en question, soit que ces derniers, pour une raison
que l'on ignore, ne se trouvaient pas entre les mains de
la veuve d’Agostino Chigi.

La phase consécutive a la mort de Raphaél, et
a celle de son commanditaire, est marquée par toute
une série de complications. Luigi da Pace n’exécutera
jamais le tambour et les pendentifs, faute de n’avoir
jamais recu les dessins promis et aussi, vraisemblable-
ment, en raison du décés de Francesca Ordeasca alafin
de I'année 1520°. Dés ce moment-la, cest Sigismondo
Chigi (1479-1526), le frére cadet d’Agostino et nouvel
administrateur des biens de la famille, qui prend le
relais. 11 signe un contrat avec le florentin Lorenzetto
(1490-1541), proche collaborateur de Raphaél au mo-
ment du chantier des Loges de Léon X au Vatican
(1517-1519), prévoyant l'exécution de la décoration
sculptée, a savoir les deux tombes pyramidales, les
quatre statues en marbre des prophétes Elie, Jonas,
Daniel et Habacuc ainsi que le relief en bronze de I'au-
tel représentant le Christ et la Samaritaine. En novembre
1523, on sait qu'une des deux tombes pyramidales, le
prophéte Elie et probablement aussi le Joras bien qu'il
ne soit pas mentionné, ainsi que le relief de I'autel sont
achevés [fig.15-171 10,

Dans un document daté de 1530 mis au jour
par Michael Hirst, on apprend que Sebastiano del
Piombo (1485-1547) fut engagé par les héritiers Chigi
pour mener a son terme la décoration peinte qui com-
prenait le tableau d’autel avec la Nativité de la Vierge, les
Histoires de la création du monde sur le tambour et les
tondi des Saisons dans les pendentifs ''. De ce contrat,
il faut retenir que la décoration 2 mosaique initialement

9 La mort de Luigi da Pace, sans doute dans les mois qui
suivirent, n'est pas non plus a exclure car il n’est, a partir de
cette date, plus jamais mentionné dans les documents
ultérieurs.

10 Ibidem, p. 271-273.

11 Michael HirsT, « The Chigi Chapel in S. Maria della Pace »,
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXIV, 1961,
p.161-185, en particulier p. 183-185. Il y est notamment fait
référence a un précédent contrat datant de 1526 dont les
termes semblent similaires; une situation qui se justifie sans
doute par le déces de Sigismondo Chigi en novembre 1526 et
par les événements consécutifs au sac de Rome survenu au
début du mois de mai 1527 ou la villa des Chigi fut pillée. [l y a
néanmoins toutes les raisons de penser que Sebastiano del
Piombo ait été engagé bien avant cette date, probablement
vers 1520-1522, pour prendre la suite de Luigi da Pace.



19 Lorenzetto et Bernin (d’aprés Raphaél),
Tombeau pyramidal d’Agostino Chigi,
1517-1661, Rome, Santa Maria del
Popolo, chapelle Chigi (c6té est)

20 Lorenzetto et Bernin (d’aprés Raphaél),
Tombeau pyramidal de Sigismondo
Chigi, 15617-1661, Rome, Santa Maria
del Popolo, chapelle Chigi (c6té ouest)

prévue par Raphaél sur le tambour
et les pendentifs a été écartée au pro-
fit de la technique de I’huile sur mur
dont Sebastiano del Piombo s'était
fait Pinventeur et le spécialiste 2.
Cependant, en juin 1547, a la mort
du peintre vénitien, le bilan de sa
contribution apparait bien maigre: la
Nativité de la Vierge est certes presque
achevée mais seuls quelques dessins
préparatoires ont été réalisés pour les scénes de la créa-
tion du monde sur le tambour [fig.181"3. Le chantier
de la chapelle Chigi connait un nouveau départ grace
a Lorenzo Chigi (avant 1520-1573), le seul fils d’Agos-
tino encore vivant, désormais administrateur des biens
de la famille. En janvier 1548, il signe un contrat avec
le peintre Giulio de Luciani, le fils de Sebastiano del
Piombo, lequel hérite des commandes laissées inache-
vées 2 la mort de son pére ; sa contribution, si elle a eu
lieu, fut minime voire inexistante .

12 «Imprimis sonno daccordo che il sopranominato
sebastiano debba depingere la detta Tavola in detta Cappella
quale e hogi di pietra de peperino murata et ha da essere
depinta a olio in quel novo modo et Inventione che lui per sua
lunga fatica et experienza ha acquistato», Ibidem, p.184. Cette
invention, que mentionne également Giorgio Vasari dans la
vie de Sebastiano del Piombo (Giorgio Vasari, Le Vite de’ pit
eccellenti pittori scultori et architettori, Gaetano Milanesi (éd.),
Florence, [1550/1568] 1885, V, p.572-573), permettait de
peindre directement a I'huile sur pierre ou sur mur. De ce
contrat, on apprend également, qu’en 1530, les parois du
tambour et des pendentifs avaient déja été préparées pour
étre peintes a I'huile sur mur, voir Costanza BARBIERI,

«La Nativita della Vergine di Sebastiano del Piombo nel
contesto della cappella Chigi», in llaria Miarelli Mariani,

Maria Richiello (éd.), Santa Maria del Popolo. Storia e restauri,
Rome, 2009, p.479-488, en particulier p.481.

13 Deux modelli pour la Nativité de la Vierge ont été
conservés. Le premier se trouve au Kupferstichkabinett du
Staatliche Museen de Berlin (KdZ. 5055) et le second au
Département des Arts graphiques du musée du Louvre a Paris
(inv. 5050), voir Sebastiano del Piombo. 1485-1547, Claudio
Strinati (dir.), (Rome, Palazzo di Venezia; Berlin, Gemaldegalerie,
2008), Milano, 2008, cat. 88 (p.298-299) et cat. 91 (p.304-305), et
Costanza Barsieri, 2009, p.481-486. Pour les scénes de la
création du monde sur le tambour, on ne connait que trois
dessins préparatoires dont un, représentant vraisemblablement
la Séparation de la lumiére et des ténebres (inv. RL4815), se
trouve a la Royal Library du Windsor Castle et les deux autres,
représentant pour le premier la Création des Astres (inv.5053
verso) et pour le second une autre invention pour la Séparation
de la lumiere et des ténebres (inv. RF 34504), au Département
des Arts graphiques du musée du Louvre a Paris, ibidem,

cat. 89 (p.300-301), cat. 92 (p.306-307) et cat. 93 (p.308-309).

14 PiNELu, 2001, p.275.

Un ultime document pour le xviesiecle, décou-
vert récemment par Antonio Pinelli, est 2 mentionner:
il 'agit d’un arbitrage datant du mois de mars 1552 entre
Lorenzo Chigi et les héritiers de Lorenzetto au sujet de
la décoration sculptée. On y apprend qu’a cette date les
deux tombeaux pyramidaux alors dédiés a Agostino
Chigi et 4 Francesca Ordeasca, les statues d’Else et de
Jonas et le relief du Christ et de la Samaritaine sont ap-
paremment en place ou, en tous les cas, présents dans
la chapelle [fig.19-201"°. Le Danel et 'Habacuc n'ont
quant 2 eux jamais été réalisés. Il est clair cependant
que Lorenzo Chigi s'était fixé pour mission de para-
chever I'ceuvre de son pére et cest sans doute une des
raisons pour lesquelles il sest tourné vers Francesco
Salviati (1510-1563) entre mars 1552 et le début de I'an-
née 1553. En l'espace de deux ans, le peintre florentin
réalisera ce que Sebastiano del Piombo n’avait pu faire
en pres de vingt ans : 1a Nativité de la Vierge fut achevée
et les scénes de la Genése ainsi que les Sazsons furent
intégralement peintes d’aprés son invention [fig.21-24].
La chapelle Chigi ouvrit ainsi en I’état pour la toute
premiére fois en 1554 16,

Le répit fut néanmoins de courte durée.
Lorenzo Chigi meurt en septembre 1573 et avec lui
disparait rapidement I’héritage considérable de son
pere. Les Chigi sont contraints de quitter Rome et
retournent 2 Sienne, leur ville natale: la chapelle de
Santa Maria del Popolo est alors laissée a 'abandon.
Ce n'est qu'a partir des années 1620 qu'un descendant
direct d’Agostino Chigi va se lancer dans une véritable

15 Ibidem, p.276-285. A I"appui de ce document,

Antonio Pinelli démontre que le tombeau qui fait face
aujourd’hui a celui d’Agostino Chigi était a |'origine destiné
a sa femme, Francesca Ordeasca, et non a Sigismondo Chigi.
Un changement qui est probablement survenu
consécutivement a la mort de cette derniére

ala fin de I'année 1520.

16 Gnoui, 1889, p.320.



21 Francesco Salviati, Printemps, 1552-1554, Rome, Santa
Maria del Popolo, chapelle Chigi, pendentif (angle nord-est).

22 Francesco Salviati, Eté, 1552-1554, Rome, Santa Maria del
Popolo, chapelle Chigi, pendentif (angle sud-est).

23 Francesco Salviati, Automne, 1552-1554, Rome, Santa Maria
del Popolo, chapelle Chigi, pendentif (angle sud-ouest).

24 Francesco Salviati, Hiver, 1552-1554, Rome, Santa Maria
del Popolo, chapelle Chigi, pendentif (angle nord-ouest).

campagne de restauration de la gloire passée de la fa-
mille: Fabio Chigi, le futur pape Alexandre VIIL Dans
une description qu'il rédige en 1626 alors qu'il n'est
qu'un jeune prélat, on apprend notamment que la cha-
pelle est passée aux mains des Pallavicini mais qu'elle
demeure, comme il I'écrit plus tard en 1627, «I’'une des
plus visitées de Rome " ». Néanmoins, il faudra plu-
sieurs années a Fabio Chigi pour mener a bien son en-
treprise qui ne commence 2 se réaliser qu'a partir de
1651, quelque mois avant qu'il ne devienne cardinal en
février 1652, avec pour titre cardinalice I'église Santa
Maria del Popolo, et se poursuivra jusqu'en 1661, accé-
dant entre temps au trone pontifical en avril 1655, Clest
2 Bernin (1598-1680) qu'il va confier I'essentiel des tra-
vaux qui comprenait principalement la restauration des
mosaiques de la coupole, I'élargissement des fenétres
au niveau du tambour, I'achévement complet des deux
tombes pyramidales avec notamment les deux portraits
sculptés de profil d’Agostino et de Sigismondo Chigi,
la mise en ceuvre du pavement ot se lit désormais le
motto «Mors ad caelos» («De la mort au ciel») asso-
cié aux armes de la famille Chigi-Rovere, la création du
lustre avec les trois putt: et, enfin et surtout, la réalisa-
tion des prophétes Daniel (1656-1657) et Habacuc (1656-
1661) Ifig.25-271'8. Le peintre siennois Raffaello Vanni
(1590-1657), de son coté, représentera en 1653, dans les
lunettes surplombant les deux tombes pyramidales, les
Ancétres de la Vierge Ifig.28-29].

En dépit des nombreux contretemps et des
multiples modifications survenues au cours du chan-
tier, ce que I'on voit aujourd’hui de la chapelle Chigi
reflete dans ses structures essentielles ce que fit 'in-
vention initiale de Raphaél. Ainsi, sur le plan archi-
tectural, la chapelle se distingue par son plan centré
de forme octogonale, doté de quatre niches aux angles
et d’'une coupole prenant appui sur un vaste tambour
ajouré de huit baies, ot 'inspiration de I'architecture

17 Voir CucNoni, 1881, p.57-60.

18 Sur la contribution de Bernin, voir Barbara FasJaN,
«Fabio Chigi, la Cappella di S. Maria del Popolo e il “Cavalier
Bernino” », in Gian Lorenzo Bernini. Regista del Barocco,
Claudio Strinati, Maria Grazia Bernardini (dir.), cat. exp.
(Rome, Museo del Palazzo di Venezia, 1999), Milan, 1999,
p.47-56; Michael Hessk, « Berninis Umgestaltung der Chigi-
Kapelle an Santa Maria del Popolo in Rom », Pantheon, XLI,
1983, p.109-126; Christina STRuNck, « Bellori und Bernini
rezipieren Raffael. Unbekannte Dokumente zur Capella Chigi in
Santa Maria del Popolo», Marburger Jahr buch fiir
Kunstwissenschaft, XXX, 2003, p.131-182.
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25 Bernin, Daniel, 1656-1657, Rome, Santa Maria del Popolo, 28 Raffaello Vanni, Ancétres de la Vierge, 1653, Rome
chapelle Chigi (angle sud-ouest) Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, lunette (coté est)
26 Bernin, Habacuc et I'ange, 1656-1661, Rome, 29 Raffaello Vanni, Ancétres de la Vierge, 1653, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi (angle nord-est) Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, lunette (coté ouest)

27 Bernin, vue générale du pavement, 1652-1661,
Rome, Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi




antique est poussée a son paroxysme '°. Lautel orienté
au nord arbore un relief sculpté représentant le Christ
et la Samaritaine qui fut exécuté par Lorenzetto au-des-
sus duquel est installée la Nativité de la Vierge exé-
cutée en grande partie par Sebastiano del Piombo2°.
Quatre prophétes sont disposés dans les niches aux
angles: directement a droite de I'autel et dans le sens
horaire, on trouve Habacuc et [’Ange, Elie, Daniel, et
enfin Jonas?'. Sur le flanc est et ouest prennent place
les deux tombeaux pyramidaux dont la réalisation fut
confiée a Lorenzetto. Les lunettes avec les Ancétres de
la Vierge sont, quant a elles, un ajout ultérieur dont
I'idée revient sans doute a Fabio Chigi. Quant aux mé-
daillons des Sazsons et aux scénes de la Genése sur le
tambour, il est certain qu'ils faisaient partie du projet
initial, mais leur réalisation devait se faire, on I'a dit,
en mosaique; on imagine aisément que le résultat au-
rait été, tant en terme iconographique qu'au niveau vi-
suel bien différent de celui de Salviati. Ainsi, en ce qui
concerne la décoration peinte, seule la coupole peut
étre authentiquement attribuée a Raphaél et clest la
raison pour laquelle elle a mobilisé I'essentiel de I’at-
tention des spécialistes et alimenté les spéculations sur
ce que fut le projet idéal de lartiste.

19 Deux dessins préparatoires de Raphaél, représentant

le plan au sol de la chapelle, sont conservés au Gabinetto
Disegni e Stampe de la Galleria degli Uffizi a Florence

(n.165 A et n.169 A); ils permettent de se faire une bréve

idée de la genese de l'invention du projet qui gagne au fut et a
mesure en équilibre et en précision. Pour une étude des
différents plans architecturaux de la chapelle réalisés au xvi° et
au xvi® siecles, voir Enzo BenTivoaLio, « La Cappella Chigi»,

in Raffaello architetto, Christoph L. Frommel, Stefano Ray,
Manfredo Tafuri (éd.), Milan, 1984, p.125-142.

20 Selon John Shearman, une Assomption et non

une Nativité de la Vierge avait a I'origine été prévue par
Raphaél pour le tableau d’autel car ce theme, qui marque

le moment ou le corps de la vierge rejoint son ame transférée
par le Christ au Paradis serait en accord parfait avec le discours
sur le voyage de I'ame apres la mort mis en scéne dans

la chapelle, voir SHEARMAN, 1961, p. 148-154. L'hypothese a
généralement été acceptée mais, comme on l'aura I'occasion
de le voir en détail plus loin, il est tout a fait possible que la
Nativité de la Vierge, précisément en raison de son affinité
avec le theme de la création du monde, faisant déja partie

du projet initial de Raphaél.

21 La disposition des prophétes, comme on le déduit

d’un dessin de la chapelle Chigi produit par I'atelier

de Bernin ot Elie et Jonas sont placés dans les niches de part
et d’autre de l'autel, a d@ subir de multiples modifications
depuis les années 1520, voir BenTivoatio, 1984, p. 134,

Créer le monde:

le terrestre et le transitoire

«La Cappella [...] fa cominciata a dipingere da
Fr. Sebastiano del Piombo, con i Cartoni di Raffaello
d’Urbino, del quale é disegno tutta la Cappella col mo-
saico, come anche le pitture del fregio sotto la Cuppola [...]
che dipinse Francesco detto il Salviati, opere tenute in
gran conto;» («La décoration de la chapelle fut entre-
prise par Sebastiano del Piombo, a partir des cartons
de Raphaél d’Urbin, a qui I'on doit le dessin de toute
la chapelle avec les mosaiques, tout comme les pein-
tures de la frise sous la coupole que peignit Francesco
Salviati, des ceuvres tenues en grande estimeZ2».
Cette description, datant de la fin du premier quart du
xviresiecle, est certes approximative, mais elle est 'un
des rares commentaires élogieux sur le travail du floren-
tin. En effet, Salviati ne sappuya pas sur les cartons de
Raphaél qui, onI'a rappelé, n’avaient jamais été réalisés;
il ne s'appuya pas davantage, a la vue du résultat final,
sur les études préparatoires connues de Sebastiano del
Piombo. L'invention picturale du tambour - inspiré du
récit biblique de la création du monde de la Genése (Gn
1-3) et représentant la Séparation de la lumicre et des
ténébres, la Création des astres, la Séparation des Eaux
de la Terre (?), la Création d’Adam, la Création d’Eve, la
Création des animaux, le Péché originel et Expulsion du
Paradis —et des pendentifs— représentant le Printemps,
V'Eté, VAutomne et'Hiver —est donc A mettre au compte
du seul Salviati [fig. 6-13 et 21-24].

En comparaison a I'abondante littérature dé-
diée aux réalisations de Raphaél, de Sebastiano del
Piombo et de Bernin, le travail conduit par Salviati
n’a suscité de son c6té que des commentaires trés suc-
cincts 23, Un constat assez surprenant, étant donnée

22  Giulio PanciroLl, Roma sacra e moderna...,
Giovanni Francesco Cecconi (éd.), Rome, 1725, p.272.

23 Pour une premiere approche du cycle de la création du
monde de Francesco Salviati, voir Iris Hofmeister CHENEY,
Francesco Salviati (1510-1563), Ph.D., New York, New York
University, 1963, p.284-287 ; WEiL-GARRIS BRANDT, 1986,
p.147-151 ; Luisa MorTARI, Francesco Salviati, Roma, 1992,
p.123-124; Philippe CostaMAGNA, « Santa Maria del Popolo.
Cappella Chigi», in Anna Coliva (éd.), Francesco Salviati.
Affreschi romani, Milan, 1998, p.102-109; Francesco Salviati o
la Bella Maniera, Catherine Monbeig Goguel (dir.), (Rome,
Académie de France a Rome - Villa Médicis ; Paris, musée du
Louvre, 1998), Paris, 1998, cat. 47-48 (p.166-169). Je renvoie
également a mon mémoire de master 1 qui avait été
intégralement consacré a cette ceuvre, voir Florian METRAL,
Création et création. Une interprétation du cycle de



I'importance de son sujet —I’iconographie de la créa-
tion du monde est en effet étroitement liée au pouvoir
pontifical et donc 2 Rome— et la remarquable qualité
picturale de I'ensemble qui se situe dans une période
particulierement féconde pour le peintre, qui travaillait
au méme moment 2 la réalisation des Hzstoires de David
(1552-1554) pour le cardinal Ricci de Montepulciano,
était sans doute déja engagé également dans la I’élabo-
ration de la Salle des Fastes farnésiens (1552-1556) pour
le cardinal Alexandre et espérait obtenir la commande
de la Sala Regia au Palais pontifical.

Concernant les scénes du tambour, bien que
Salviati n'ait fait que suivre 'emplacement auparavant
décidé par Raphaél, il avait néanmoins sans doute bien
compris quelles avaient été les raisons précises de ce
choix et les avantages qu'il pouvait en tirer. Il y a, on
s'en rend rapidement compte, une évidente adéquation
entre la circularité architecturale du tambour et I'unité
narrative que constitue le récit de la création du monde
en six jours. Les scénes de Salviati exigent du specta-
teur qu'il déplace son regard le long de la paroi du tam-
bour, et ce n'est qu’au terme de ce parcours visuel qu'il
aura reconstitué ’histoire dans son intégralité. Cette ré-
flexion sur les modalités de la narration visuelle du récit
biblique se trouve clairement confirmée dans le rapport
quentretiennent les scénes peintes avec les fenétres qui
les jouxtent. La lumiére du jour perce en effet tour a
tour au cours d’une journée a travers chacune des baies
du tambour, éclairant certaines scénes et empéchant

Francesco Salviati dans la chapelle Chigi de Santa Maria del
Popolo, mémoire de master 1, Université Lumiére Lyon 2,
Guillaume Cassegrain (dir.), 2008.

d’en distinguer d’autres, et module ainsi 'expérience
visuelle du spectateur au fil de la journée [fig.30]. Plus
exactement, les baies du tambour figurent les «jours
de la création» et participent ainsi pleinement au dis-
cours pictural, en tant qu'elles rendent visible le « temps
cosmique» qui fut créé, comme le rappelle notamment
Augustin, au moment de la création du monde ter-
restre 24, Par Dintermédiaire du tambour, se conjugue
ainsi trois formes d’expérience de temporalité: tem-
poralité de I'expérience liée au spectateur, temporalité
cosmique ou physique du monde et temporalité fictive
ou interne, propre aux scenes peintes.

Ces questionnements sur le temps et la tem-
poralité se révelent en fait étre au cceur de I'invention
congue par Salviati. Ces huit scénes posent en effet un
probléme majeur puisqu’un épisode en particulier - la
Création des Animaux — a été placé selon une dispo-
sition contraire a la narration du récit biblique. Dans
la Genése (Gn 1, 20-25), la création des animaux a
lieu lors du cinquiéme jour, en ce qui concerne les es-
peces volantes et aquatiques, et lors du sixiéme jour,
avant la création de ’homme et de la femme, en ce
qui concerne les espéces terrestres. Salviati a, quant a
lui, placé cette scéne entre la Création d’Eve et le Péché
originel. Cette décision, qui n'a pas de précédent ico-
nographique, semble avant tout motivée par des rai-
sons théologiques, et plus précisément typologiques:

24 Le temps et ses multiples catégories sont I'objet central
du livre Xl des Confessions d'Augustin. Voir notamment
Jacques FonTAINE, « Augustin penseur chrétien du temps»,
Bulletin de I’Association Guillaume Budé, 1, mars 1988, p.53-71
qui contient une bibliographie indicative.



30 Photomontage en pellicule du cycle de la Création du
monde de Francesco Salviati (prises de vues effectuées
respectivement a 7h30, 11h30, 15h et 19h)

31 Vue depuis l'autel de la partie du tambour surplombant
I'entrée de la chapelle Chigi avec la Création d’Adam
et la Création d’Eve de Francesco Salviati

la Création des animaux ainsi «repoussée» permettait
alors de placer la Création d’Adam et la Création d’Eve
de part et d’autre de I'entrée de la chapelle et de les faire
se confronter directement avec la Nativité de la Vierge
qui leur fait face rfig.3112°.

Du point de vue des histoires peintes elles-
mémes, différents choix figuratifs opérés par Salviati
permettent en réalité de comprendre que I'entorse nar-
rative que constitue la Création des animaux —quand
bien méme celle-ci aurait été déja prévue par Raphaél
ou Sebastiano del Piombo— a été parfaitement pensée
par le peintre. On s'en rend notamment compte a tra-
vers le traitement du vétement du Créateur dont I’ap-
parence se modifie notamment au cours des histoires:
I'ample manteau drapé, bleu et rouge, de la Séparation
de la Lumiére et des Ténébres, de la Création des Astres,
de la Séparation des Eaux de la Terre et de la Création

25  Voir WEeiL-GARRis BRanDT, 1986, p. 148. Cette mise en
correspondance de la naissance des premiers parents de
I'numanité avec celle de la Vierge riche de sens comme on
I'aura I'occasion de le voir plus loin.

Studiolo 12 / varia / Florian Métral / 165

des animaux differe clairement du manteau blanc de
la Création d’Adam, puis blanc a reflets bleutés de la
Création d’Eve. Si l'on sattarde sur le travail de la lu-
migre fictive effectué par Salviati, on constate en ob-
servant le Péché Originel qu'il ne reste quasiment plus
rien du puissant effet lumineux de la Séparation de la
Lumiere et des Ténébres. En regardant, cette fois-ci,
I'ensemble du cycle, il apparait clair que plus la nar-
ration du récit avance, plus les scénes s'obscurcissent ;
seule fait, une fois encore, exception la Création des ani-
maux, dont le traitement pictural de la lumiére et de la
couleur va a l'encontre de celui de la Création d’Adam
et de la Création d’Eve. Le probléme du positionne-
ment de la Création des animaux, dont les motivations
sont on I'a rappelé théologiques, se trouve ainsi résolue
par Salviati au moyen de 'unité iconographique et vi-
suelle qu'il confére aux scénes de la création du monde
a proprement parler, a savoir la Séparation de la lumiere
et des ténebres, la Création des astres, la Séparation des
Eaux de la Terre et la Création des animaux. Cette mo-
dulation du traitement artistique, parfaitement repé-
rable par le spectateur situé dans la chapelle, laisse
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ainsi entrevoir les deux grands ensembles narratifs du
cycle, que sont les scénes spécifiquement consacrées
a la formation du monde et celles dédiées au premier
couple de I’humanité.

Ces remarques formulées, tout invite a penser
que les scénes sur le tambour représentent donc la créa-
tion du monde terrestre et visible, soumis au zemzpus,
Cest-a-dire au temps mesurable, et a la corruption28.
Clest en somme 2 un lieu commun de la cosmologie
aristotélicienne —la corruptibilité du monde sublunaire
ou terrestre, opposée a I'incorruptibilité du monde su-
pralunaire ou céleste — combinée 2 la doctrine de la
création ex nbilo et ab initia temporis («au commence-
ment du temps») qu'il est ici fait référence?’. Comme
le rappelle Augustin dans les Confessions (livre XII,
chap. VIII), dont I'opinion est généralement suivie par
la plupart des commentateurs de I'ceuvre des six jours:
«En réalité, tu avais déja fait aussi un ciel, avant qu’il
n'y efit de jour, mais c’était le ciel de ce ciel, parce que
dansle principe tu avais fait le ciel et la terre ». Augustin
fait ainsi une claire distinction dans 'ordre de la créa-
tion entre les mondes terrestre et céleste. Puis il conti-
nue: «Quant 2 la terre elle-méme que tu avais faite,
elle était maticre informe, parce qu'elle était invisible et
inorganisée et que les ténebres étaient sur I'abime. De
cette terre invisible et inorganisée, de cette informité,
de ce presque néant, tu devais faire toutes ces choses en
quoi consiste, sans étre consistant, ce monde muable ;
en lui apparait la mutabilité elle-méme qui permet au
temps de se faire percevoir et mesurer, car les muta-
tions des choses continuent dans le temps, tandis que
varient et se succédent les apparences, qui ont pour
matiére la terre invisible précitée 28», Clest vraisembla-
blement cette création du monde terrestre, ccuvre de la

26  Sur cette question le volume de Guido ALLINEY, Luciano
Cova (éd.), Tempus, aevum, aeternitas : la concettualizzazione
del tempo nel pensiero tardomedievale, actes de colloque
(Trieste, 1999) Florence, 2000.

27 Les principes de la physique aristotélicienne sont énoncés
dans la Physique, le Traité du ciel et dans De la génération et
de la corruption. Par opposition a la perfection permanente du
monde supralunaire, qui s'étend de la lune jusqu’a la sphére
du primum mobile, le monde sublunaire est quant a lui soumis
ala génération et a la corruption. Sur I'héritage de ces
principes durant le Moyen Age et jusqu’a la fin de la
Renaissance, voir Edward GRranT, Planets, Stars and Orbs.

The Medieval Cosmos, 1200-1687, Cambridge, 1996 ;

en particulier les chapitres 10 et 11.

28 AuGusTIN, Les Confessions, in (Euvres de Saint Augustin,
Desclée De Brouwer (éd.), Paris, 1980, p.355-356.

génération et marquée du sceau de la mutabilité et de
la corruptibilité, qui caractérise I'invention de Salviati
et dont les scénes du Péché originel et de UExpulsion
du Paradis, qui cloturent le cycle, sont I'incarnation 2°,

En poursuivant cette idée, il apparait que les
Saisons, situées immédiatement en contrebas, pour-
raient plus exactement se comprendre comme la ma-
nifestation visible de la mutabilité du monde soumis
aux lois du temps et a la gouvernance de la Nature.
En effet, les saisons ont souvent depuis ’Antiquité été
associées a l'ceuvre d’un Dieu créateur. Chez Ovide
(Métamorphoses, 1,101-125), C’est Jupiter qui est a 1'ori-
gine du régne des quatre saisons instauré durant I'age
d’argent et qui marque la fin du printemps éternel et de
Iincorruptibilité des choses. Eusebe de Césarée, dans
la Préparation évangélique (livre VII, 10, 2-3), rappelle
quant 2 lui que c’est Dieu lui-méme qui, au moment
de la création du monde, a instauré le cours des sai-
sons, qui sont le reflet des lois divines et de la volonté
de Dieu®0, Ces caractéristiques semblent encore une
fois se manifester dans I'emplacement singulier qui,
dans la chapelle Chigi, a été choisi pour les Sazsons.
En effet, selon une dynamique horizontale, elles se re-
trouvent visuellement associées avec la figure de Dieu
le Pére située dans le registre supérieur de la Nativité de
la Vierge. Selon une dynamique verticale cette fois-ci,

29 Cette lecture du tambour semble s’accorder a la
description anonyme de la chapelle postérieure a 1653 ou il est
précisément dit a propos du cycle de Salviati: «Il fregio sotto la
d.(etta) Cuppola che rappresenta la generatione del Mondo o
creatione di Adamo, € opera di Francesco Saluiati, d.(etto) il
Cecchino Pittor Celeberrimo» («La frise sous la coupole, qui
représente la génération du Monde ou la Création d’Adam, est
I'ceuvre de Francesco Salviati dit Cecchino, célébre peintre »),
voir CueNoni, 1880, p.439-440.

30 «[..]c'est par la parole et la loi divines que le soleil
lui-méme et la lune et le chceur des astres exécutent dans
I'ordre qui convient leur progression propre; c’est par la loi du
Roi universel que s’accomplissent, dans le concert harmonieux
de I'univers, les variations tropicales, le changement des
périodes, les cycles annuels, les saisons de I'année; c’est par la
loi de Dieu que I'hiver fait place au printemps, et celui-ci au
retour des saisons suivantes [...]. En un mot, la nature mére de
toutes choses, asservie au commandement de Dieu, obéit a des
lois divines et a la volonté de Dieu qui régit tout. Car ce n’est
pas sans propos, ni par hasard, ni par un mouvement spontané
et irrationnel qu’un tel arrangement a pu se trouver constitué,
pas plus que cet immense et magnifique chef d'ceuvre ne peut
étre I'ouvrage d'une nature irresponsable: c’est la création de
I'architecte suprémement habile de I'Univers, et elle est
gouvernée par ses paroles et ses lois saintes », EusEBE DE
CesARee, La préparation évangélique, VI, Guy Schreeder

(éd. et trad. fr.), Paris, 1975, p.205.



les Sazsons, en tant que miroir de la création divine et
du Créateur, se présentent comme des intermédiaires
entre le monde visible qu'elles incarnent et le monde
invisible qu'elles révelent; une position médiane qui
savere étre en parfaite correspondance avec leur em-
placement dans les pendentifs puisque ces derniers,
d’un point de vue architectural, font la jonction entre
I'espace inférieur et I'espace supérieur de la chapelle.

Créer le monde: le céleste et I'éternel

Les scénes de la Genése et les zodi des saisons
peints par Salviati s'articulent donc autour de la créa-
tion du monde terrestre, qui se situe dans le temps et
est soumise 2 la corruption. Cela ne signifie pas pour
autant que les deux ensembles relévent d’une tempo-
ralité similaire. Les Sazsons, parce quelles sont la ma-
nifestation de I'ceuvre de la nature et qu'elles peuvent
étre «observées» empiriquement, se situent dans une
temporalité de I'expérience; ce qui ne saurait étre le
cas des scénes de la Geneése qui, on I'a vu, se situe
au commencement du temps et ne peuvent sentrevoir
que par les voies de 'imagination 3", Ces différents ni-
veaux de représentation de I'ceuvre de la création du
monde permettent dés lors de mieux comprendre la
place qu'occupe la coupole avec les figures de Dieu le
Pere, des Anges et des Planétes Ifig.4-5 et 32-39].

Réalisée en mosaique, la coupole de Raphaél
est un exemple unique, 2 si grande échelle, de 'usage
de cette technique a la Renaissance. Au sein de l'ocu-
lus, Dieu est représenté les bras levés, dans une posture
que l'on qualifiera pour I'instant d’«énergique» au
sens d’une force agissante, et est accompagné de sept
putti aux attitudes diverses. Autour de ce groupe cen-
tral ont été disposés, dans les huit compartiments qui
constituent la base inférieure de la coupole, les Arnges

31 Cette préséance de I'imagination comme principe de
compréhension de la création du monde était déja au cceur du
Timée de Platon: «C'est que I’'hnomme ne saurait parler de
I'origine du monde autrement que grace a I'imagination
soumise a des regles de vraisemblance. Il ne peut qu’en
donner une représentation (une mimesis) vraisemblable.

En cette matiére, le seul logos possible réside dans un muthos.
Les deux sont équivalents. La naissance du monde ne se laisse
pas décrire, on ne peut que I'imaginer tant bien que mal dans
un récit. Toute connaissance est ici nécessairement une
expérience de pensée de nature narrative », Perrine GALAND-
HaLwyn, Fernand HaLLyn, Jean LecoinTg, « Linspiration poétique
au Quattrocento et au xvi® siecle », in Perrine Galand-Hallyn,
Fernand Hallyn (éd.), Poétiques de la Renaissance, Genéeve,
2011, p. 110.
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et les Planétes — ou plutdt devrait-on dire les Anges
et les Spheres, puisqu'aux sept planétes personnifiées
par les dieux antiques s'ajoute également la sphére des
étoiles fixes. Au premier coup d’eeil, on constate que
le contraste entre les attitudes des Dieux planétaires et
des Anges est flagrant. Les mouvements variés et éner-
giques que présentent les Anges ne laissent en effet au-
cun doute sur le rdle supérieur qui leur est accordé en
comparaison aux Planétes qui demeurent dans des pos-
tures bien plus passives. Les Sphéres sont par ailleurs
associées aux signes zodiacaux, liés a leurs domiciles
diurne et nocturne respectifs, a I'exception encore une
fois de la Sphere des étoiles fixes. Ainsi Saturne est asso-
ciée au Capricorne et au Verseau, Jupiter au Sagittaire
et aux Poissons, Mars au Bélier et au Scorpion, le
Soleil, figuré sous les traits d’Apollon, au Lion, Vénus
au Taureau et a la Balance, Mercure aux Gémeaux et
a la Vierge et enfin la Lune, figurée sous les traits de
Diane, au Cancer.

Linvention de Raphaél a généralement été ana-
lysée comme un savant mélange de conceptions aris-
totéliciennes, platoniciennes, astrologiques ou encore
ésotériques appliquées au cosmos chrétien et consti-
tuerait une sorte de monument idéal du syncrétisme
religieux typique de la Renaissance 32. Concernant les
sources précises ayant pu étre utilisées par Raphaél,
Francois-Anatole Gruyer a depuis longtemps souli-
gné le role central de VAlnageste de Ptolémée qui a
fourni, selon lui, le schéma d’ordonnancement des pla-
nétes et d’association avec leurs domiciles respectifs 33.
Les planétes ainsi organisées et associées a leurs do-
miciles font effectivement références a leur position-
nement lors de leur création par le démiurge, ce que
les astrologues antiques nommaient le Thema Mund:
ou horoscope du monde34. Pendant longtemps, cest

32 MeLczer, 1990, p. 165.
33  GRUYER, 1864, p.424.

34 Auguste BoucHe-LecLerca, L’Astrologie grecque,
Cambridge, 2014, p.185. Comme le précise I'auteur, Ptolémée
congoit un positionnement initial des planétes mais refuse tout
commencement du monde. Cette conception sera relayée par
la suite notamment par Macrobe au IV¢ siecle. Elle jouit encore
d’une importante considération durant la Renaissance, voir
Kirsten LippincoTT, « Giovanni di Paolo’s “Creation of the World”
and the Tradition of the “Thema Mundi” in Late Medieval and
Renaissance Art», The Burlington Magazine, CXXXII, n.1048,
juillet 1990, p. 460-468. Kathleen Weil-Garris Brandt, de son
coté, a également souligné I'autorité de Virgile, par
I'intermédiaire du In tria Virgilii Opera Expositio écrit par
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32 Luigi da Pace (d'apres Raphaél), Jupiter, c. 1516, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, coupole

33 Luigi da Pace (d'aprés Raphaél), Mars, ¢. 1516, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, coupole

34 Luigi da Pace (d'apres Raphaél), Apollon-Soleil, ¢. 1516,
Rome, Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, coupole

35 Luigi da Pace (d'apres Raphaél), Vénus, c. 1516, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, coupole

Dante qui fut néanmoins convoqué pour interpréter la
coupole qui s'accorderait en de multiples endroits au
cosmos décrit dans le Paradis de la Comédie®®. John
Shearman quant a lui rejette la plupart de ces interpré-
tations et invite 4 se tourner vers Platon, et plus spécifi-
quement vers le Timée (41c-42d) et le livre X (613-617)
de La République ot 'on trouverait la configuration
exacte du cosmos imaginée par Raphaél, a savoir les
sept planétes plus la sphere des étoiles fixes36. Il est
clair pourtant, aux vues de ces différentes lectures qui
sont toutes plus ou moins recevables, que trouver une
source littéraire unique, capable d’expliquer parfaite-
ment 'invention de lartiste, est vain précisément car
ce dernier s'est probablement nourri de nombreuses
références qui se sont pour l'occasion retrouvées com-
binées mais aussi, on le verra, réinterprétées.

Le véritable probleme de ces différentes lec-
tures est qu'elles ne font pas cas du role absolument
déterminant des Anges dans I’économie générale de
la coupole. En effet, plusieurs d’entre eux sont repré-
sentés en train d’imprimer un mouvement a I'aide de
leurs bras a la sphere qui leur est dévolue; cela est
particuliérement bien visible dans le cas de Sazurne,
de la Sphere des étoiles fixes, de Vénus ou encore de
Mercure [fig.35-37 et 39]. D’autres, toujours par leur
posture, semblent emblématiques d’'une pantomime
divine mise au point par Raphaél: ils imitent, répétent,
rejouent, a divers degrés de ressemblance et de confor-
mité, la gestuelle de Diex dans 'oculus. Ce procédé
visuel d’écho ou de résonance permet de comprendre
que les propriétés «énergiques», ou pour étre plus
précis «motrices», du geste de Dieu sont ici trans-
mises aux Aznges qui les répercutent a leur tour sur les
Spheres dont ils ont la charge.

11 ne fait dés lors aucun doute que 'invention
de Raphaél s'appuie sur la théorie des anges moteurs
des spheres qui s'est particulierement développée a

Servius au IVe siecle, qui fait référence a la « Grande année »
astrologique. A I'instar du Thema Mundi, la « Grande année »
renvoie au positionnement idéal des planetes lors du
commencement du monde, positionnement qu’elles sont
appelées a regagner a divers moments de la vie du cosmos,
voir WEIL-GARRIS BRaNDT, 1986, p. 132.

35  GRUYER, 1864, p.393 et suiv.; MUNTZ, 1881, p.286; SHEARMAN,
1961, p. 140-142. Méme si la Comédie de Dante ne peut étre
tenue comme la source unique de Raphaél, il est en revanche
clair qu’elle jouait un réle central encore au xvi° siecle dans
I'imaginaire du cosmos et de la création du monde.

36 SHEARMAN, 1961, p. 142.

36 Luigi da Pace (d’aprés Raphaél), Sphére des étoiles fixes,
c.1516, Rome, Santa Maria del Popolo,
chapelle Chigi, coupole

37 Luigi da Pace (d’'aprés Raphaél), Mercure, c. 1516, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, coupole

38 Luigi da Pace (d’'aprés Raphaél), Diane-Lune, c. 1516,
Rome, Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, coupole

39 Luigi da Pace (d’aprés Raphaél), Saturne, c.1516, Rome,
Santa Maria del Popolo, chapelle Chigi, coupole

partir du ximesiecle a I'initiative de Thomas d’Aquin
et que la Comédie de Dante a largement contribué a
diffuser®’. Comme Thomas d’Aquin le rappelle entre
autres dans la Somme contre les Gentils (111, 23), les
spheres trouvent le principe de leur mouvement dans
un étre doué de « connaissance intellectuelle». Il s'agit,
pour le dire autrement, des anges, ces «créatures in-
corporelles », «intelligences » non matérielles, «incot-
ruptibles par nature» et «intermédiaires entre Dieu
et les créatures corporelles» comme il I'écrit ailleurs
dans la Somme théologique (1, qu. 50, art. 1)38. Clest
par I'intermédiaire d'une analogie avec I’art que Dante
illustre quant a lui I'action des anges dans le chant IT
(v. 127-129) du Paradis: «Lo moto e la virtu d’i santi
giri, / come dal fabbro l'arte del martello,/ da’ bea-
ti motor convien che spiri;» («Comme 'art du mar-
teau dépend du forgeron, / le cours et la vertu de ces
spheres célestes / s'inspirent a leur tour des moteurs
bienheureux »). Le mouvement des sphéres n'est donc
pas 'ceuvre de la nature mais celle d’une intelligence,
d’une mens, qui agit sur le monde en vertu d’un prin-
cipe et d'un mouvement premier qui est Dieu, dont
l’action sexerce a partir du primum mobile3®.

Si la coupole peut donc étre identifiée comme
la représentation de Dieu et des Anges moteurs des
spheres, il reste 2 comprendre quels sont ses liens avec
la thématique de la création du monde telle qu'elle se
développe sur le tambour et les pendentifs. Le succes
de la théorie des anges moteurs des sphéres ne peut se
comprendre que dans le contexte plus large de la dis-
pute théologique qui a lieu au x111¢ siecle, autour de la
question de I'éternité du monde . Thomas d’Aquin,

37 Pour une étude détaillée du phénomene a la fin

du Moyen Age, plus spécifiquement dans la théologie

de Thomas d'Aquin, voir Tiziana Suarez-NaNI, Les anges

et la philosophie. Subjectivité et fonction cosmologique

des substances séparées a la fin du xue siécle, Paris, 2002.

En ce qui concerne la Renaissance, voir Bruce Goroon,

«The Renaissance Angel», in Peter Marshall, Alexandra
Walsham (éd.), Angels in the Early Modern World, Cambridge,
2006, p.41-63. Sur la présence et le role des anges lors de la
création du monde, voir Marie-Thérése p'ALVERGNY, « Les anges
et les jours», Cahiers archéologiques, IX, 1957, p.271-300.

38 THomas b’Aauin, Somme théologique. Tome 1, Albert Raulin
(éd.), Aimon-Marie Roguet (trad. fr.), Paris, 1984, p.511-512.

39  Suarez-Nani, 2002, p. 112-113.

40 Sur la querelle théologique concernant I'éternité du
monde survenue au xil° siécle, voir Cyril MicHon (éd.),
Thomas d’Aquin et la controverse sur L’Eternité du monde,
Paris, 2004. Sur la survivance de ce débat a la Renaissance,
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évidemment en s'opposant fermement a I'idée que le
monde ait été de toute éternité, en profite ainsi pour
traiter une question lancinante dans I'exégese biblique,
celle de la création des anges. Que les anges aient été
créés, cela ne fait pour tous les théologiens chrétiens
aucun doute. Mais, et ce fut 'une des questions essen-
tielles au xtmesiecle, depuis quand ces derniers sont-
ils occupés a faire tourner de maniére immuable les
spheres? Cette question améne 2 en poser une autre
plus élémentaire, comme le fait Thomas d’Aquin dans
la Somme théologique (1, qu. 61, art. 3), a savoir quand
les anges ont-ils été créés ? Le théologien répond qu’ils
ont été créés avant les créatures corporelles, car ces
derniéres «sont unifiées entre elles par la maticre, tan-
dis que, sous cet aspect, ’Ange n’a pas de rapport avec
la créature corporelle. Aussi peut-on dire que, dés que
la matiére est créée, toutes les créatures corporelles
existent déja de quelque maniére. Au contraire, on ne
pourrait pas dire quune fois ’Ange créé, I'univers lui-
méme se trouve produit #'». La distinction établie par
Thomas est subtile mais déterminante. Dans l'ordre de
la création du monde, il y a, en effet, une différence on-
tologique entre les créatures corporelles et les créatures
incorporelles qui redouble en Iétat la différence entre
le monde terrestre et le monde céleste, entre les choses
corruptibles et celles immuables. Ainsi, pour Thomas
d’Aquin, il y a d’'une part la création du monde céleste,
immatériel, incorruptible et inengendré et, d’autre
part, celle du monde terrestre, matériel, corruptible et
engendré: le premier est immuable et existe de toute
éternité, sans pour autant étre coéternel a Dieu; le se-
cond est soumis 2 la mutabilité et aux lois de la nature.
Pour le dire autrement, le monde céleste appartient a

voir William J. ConneLL, « The Eternity of the World and
Renaissance Historical Thought», California Italian Studies
Journal, 2, 1*" semestre 2011, p. 1-23.

41  THomAs D’AauiN, 1984, p.570.
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la «création» tandis que le monde terrestre reléve de
la « génération » 42,

On comprend ainsi un peu mieux quel est
l'objet de I'iconographie de la coupole: il ne s'agit pas
d’une représentation conventionnelle du cosmos, ni
d’une simple image du royaume céleste ot se rend
I’ame apres la mort. La coupole représente plus exacte-
ment La création et la mise en marche du monde éternel,
lieu de résidence des intelligences que sont les anges
moteurs des spheres, dont la signification ne vaut que
dans sa relation avec les scénes du tambour situées
en contrebas, qui figurent le monde terrestre, lieu de
résidence de ’homme dont l'existence est soumise
a la corruption. Le geste «énergique» de Dieu dans
I'oculus doit donc aussi étre compris comme un véri-
table geste de «création» et plus précisément comme
le geste inaugural de la création de I'univers, dont les
propriétés énergiques sont transmises aux anges.

La marche des spheéres

et le mouvement des images

La coupole avec Dieu, les Anges et les Spheéres,
image animée du «ciel de ce ciel» pour reprendre la
formule d’Augustin, représente donc un état antérieur
de la création de I'univers, non pas d’un point de vue
chronologique mais ontologique. Si cette interprétation
semble plausible, elle ne résout cependant pas une par-
ticularité étonnante de cette coupole dont on n’a pas as-
sez souligné I'importance, ni mesuré toutes les implica-
tions. En effet, si les sphéres paraissent de prime abord
respecter 'ordre canonique, établi par Ptolémée, elles
présentent en réalité une configuration bien singuliére
qui en I’état n’a absolument aucun précédent.

Dans les conceptions médiévales du cosmos,
régi par le paradigme géocentrique, les sphéres étaient
disposées en fonction de leur éloignement respectif par

42 Suarez-Nani, 2002, p. 105-106.
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40 Schéma du dispositif iconographique
visible de la coupole

41 Schéma du dispositif iconographique
«idéal» de la coupole

rapport 2 la Terre. A la sphére des étoiles fixes suc-
cédaient donc Saturne, Jupiter, Mars, le Soleil, Vénus,
Mercure et la Lune. Or, malgré ce qui a pu étre écrit
auparavant, ce n'est pas le schéma qui a été adopté par
Raphaél ou, pour étre plus précis, ce n'est pas exacte-
ment celui qu'il a adopté. Sur la coupole de la chapelle
Chigi, ce sont Mercure et le Soleil et non Saturne et
Jupiter qui succedent 2 la Sphére des étoiles fixes Ifig. 40].
Cette singularité mise a part, I'ordre des planétes de-
puis Saturne a été respecté. Comme I'a montré Kathleen
Weil-Garris Brandt, cette configuration, qui reléve sans
doute d’un parti pris volontaire de la part de Raphaél
et des concepteurs du programme, permettait de faire
d’intéressantes correspondances. Jupiter bénéficie de la
place privilégiée a 'aplomb de I'autel en sa qualité d’ho-
mologue paien du Dieu chrétien; la Lune et le Soleil
sont, quant a eux, situés sur I'axe médian de la chapelle
en vertu d’un symbolisme évoquant les cycles de mort
et de résurrection; enfin la Sphére des étoiles fixes, dis-
posée par Raphaél au-dessus de I'entrée de la chapelle
et des emblémes d’Agostino Chigi situés au niveau de
I'arc, ferait référence a la destinée future d’Agostino
Chigi, autrement dit sa résurrection qui fut dés l'ori-
gine programmée *3,

Sans remettre en question cette lecture
convaincante, il est possible d’en suggérer une autre,
au demeurant complémentaire, qui serait plus direc-
tement liée au théme des Anges moteurs des spheéres.
Partons du fait que la Sphére des étoiles fixes est le
point de départ et/ou d’arrivée de la lecture de la cou-
pole. La disposition canonique, on I'a dit, aurait dd lui
faire succéder I'ensemble des planctes, depuis Saturne
jusqu’a la Lune [fig.411. Si cela avait été le cas, on au-
rait sous les yeux une configuration qui montrerait
plusieurs choses intéressantes. Ce serait désormais le
Soleil-Apollon qui se trouverait 2 'aplomb de I'autel, ce
qui, compte tenu de la correspondance déja bien établie
aI'époque entre le dieu antique et la figure du Christ,
aurait évidemment été tout a fait appropriée. L'axe mé-
dian quant a lui verrait se faire face Jupiter, au-dessus
de la tombe d’Agostino Chigi, et Mercure au-dessus de
celle de son frere Sigismondo; une disposition aussi
intéressante et qui aurait constitué une double allu-
sion au commanditaire puisque le Sagittaire, domicile
diurne de Jupiter, était I'ascendant d’Agostino Chigi

43  WEeIL-GARRIs BRANDT, 1986, p. 131-135.
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et que Mercure était la divinité protectrice des mar-
chands et des banquiers *4. Enfin, et c’est un élément
déterminant, les signes cardinaux présidant aux sai-
sons —le Bélier (attaché a Mars) pour le printemps, le
Cancer (attaché a la Lune) pour ’été, la Balance (at-
tachée a Vénus) pour l'automne et le Capricorne (atta-

ché a Saturne) pour I’hiver— se seraient retrouvés en

correspondance quasi-parfaite avec ces derniéres 49,

Pourquoi Raphaél n’a-t-il pas opté pour une
telle configuration ? La question, posée en ces termes,
peut difficilement recevoir de réponse. Une autre ma-
ni¢re d’aborder le probleme est de se demander com-
ment il est parvenu 2 une telle solution ? En sappuyant
sur un constant purement visuel, tout invite a conclure
que les Planetes se sont «déplacées» dans I'espace fic-
tif de la coupole par rapport a la Sphére des étoiles fixes
qui, quant a elle, est restée immobile. Pourquoi faire se
déplacer que les Planétes et non I'ensemble des Sphéres ?
Des éléments de réponse se trouvent encore une fois
chez Prolémée, dont il faut rappeler qu'Agostino Chigi
était un lecteur assidu®®. A propos de la sphére des
étoiles fixes, Ptolémée rappelle dans U'Almageste — dont
la premiére édition imprimée date de 1515, mais qui

44 |bidem, p.132. Sur le réle de I'astrologie dans le mécénat
d'Agostino Chigi, voir SAXL, 1934 ; Mary QuINLAN-McGRATH,
«The Astrological Vault of the Villa Farnesina Agostino Chigi’s
Rising Sign», Journal of the Courtauld and Warburg Institutes,
XLVII, 1984, p.91-105; Mary QuiNnLAN-McGRaTH, « The Villa
Farnesina : Time-telling Conventions and Renaissance
Astrological Practice », Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, LVIII, 1995, p.53-71.

45 L'association est en effet imparfaite puisque seuls le Bélier
et le Cancer sont correctement associés a la saison qu'ils
président mais il n’est pas a exclure ici que la disposition
initiale congue par Raphaél ait été modifiée a une date
ultérieure. Ainsi, plutdt que de suivre le déroulement temporel
des saisons comme on peut le voir aujourd’hui, peut-étre
avait-il été décidé de les grouper en deux ensembles, a savoir
les signes correspondant aux deux équinoxes (Bélier et
Balance) de part et d'autre de |'autel et ceux correspondant aux
deux solstices (Capricorne et Cancer) de part et d'autre de
I'entrée de la chapelle. Précisons encore que le signe du bélier
est bien visible dans le tondo du Printemps de Salviati juste a
coté de visage de la figure féminine; il s'agit d'ailleurs de la
seule saison ou est représenté le signe cardinal.

46 Voir Edward GranT, Planets, Stars and Orbs. The Medieval
Cosmos, 1200-1687, Cambridge, 1996, en particulier les
chapitres 17 et 18. Agostino Chigi avait notamment sous sa
protection I'humaniste Cornelio Begnino de Viterbe qui avait
collaboré a I'édition latine de la Géographie de Ptolémée
publiée a Rome en 1507, voir Ingrid D. RowLanp, « Render Unto
Caesar the Things Which are Caesar’s : humanism and the Arts
in the Patronage of Agostino Chigi», Renaissance Quarterly,
XXXIX, hiver 1986, p.715.
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fhit largement diffusé par 'intermédiaire du De sphae-
ra mundi de Sacrobosco a partir du xure siecle — que,
contrairement aux planétes, cette derniére effectue une
rotation d’occident en orient par rapport au cercle du
zodiaque’. Et Cest précisément parce qu'un mouve-
ment inverse, d’Orient en Occident, avait été constaté
a propos des planétes que les astronomes ont estimé
qu'elles disposaient chacune d’une sphére qui leur était
propre. La sphére des étoiles fixes jouit par ailleurs d’un
statut particulier car Ptolémée, dans la droite lignée
d’Aristote, la considérait également comme la sphére
qui entraine dans sa course les spheres qui lui sont in-
férieures, autrement dit les planétes, en raison du fait
qu'elle tient sa dynamique d’une force divine.

Linvention de Raphaél se révéle alors dans
toute son ingéniosité: la création et la mise en route
du monde éternel est évoquée a un niveau iconogra-
phique par I'intermédiaire de la représentation des
Anges moteurs des sphéres, mais également 2 un niveau
visuel ou méta-iconographique a travers la figuration
du déplacement effectif des planétes sur I'espace fic-
tif de la coupole. Si on léve encore les yeux vers cette
derniére, on remarquera quApollon et Diane, dont les
arcs pointent dans le sens de rotation des planétes,
tout comme le geste énergique du Créateur dans 'ocu-
lus ne font que souligner davantage I'existence de ce
mouvement interne a 'image [fig. 41. Raphaél a ici mis
au point une solution inédite ot la coupole se pré-
sente ainsi 2 la fois comme comme «image mobile»
et «image du mobile».

Le plan divin de la création du monde

Les Sazsons, le cycle de la Genése sur le tam-
bour, la coupole avec le Créateur et les Anges moteurs
des sphéres sorganisent donc autour d’une vaste ré-
flexion sur les différentes natures et temporalités de la
création du monde. Il reste encore a comprendre les
modalités d’articulation de ce discours avec 'espace
inférieur de la chapelle ot se situent les deux tombes
pyramidales, les Prophétes et la Nativité de la Vierge.

47  ProLémee, Composition mathématique ou Astronomie
ancienne. Tome second, Jean-Baptiste Delambre (éd.),

trad. fr. par Nicolas B. Alma, Paris, [1813] 1816, p. 10 et suiv.
Sur I'importance des écrits de Ptolémée dans la Rome des
années 1510, notamment chez Raphaél, voir Christiane

L. JoosT-GAuGiERr, « Ptolemy and Strabo and Their Conversation
with Appelles and Protogenes : Cosmography and Painting in
Raphael’s School of Athens », Renaissance Quarterly, LI,
automne 1998, p.761-787.

Les deux tombes qui se font face de part et
d’autre de lautel ont, elles aussi, en raison de leur forme
singuliére, 2 mi-chemin entre la pyramide et I'obélisque,
fait l'objet de nombreux commentaires [fig.19-201*8. La
plus ancienne preuve visuelle de leur présence, tout du
moins pour Agostino Chigi, se trouve dans le projet
d’un carton de tapisserie de la main de Salviati réalisé
entre 1545 et 1555 et sur lequel on reviendra en dé-
tail plus loin [fig.44]. Linvention de Raphaél se nourrit
essentiellement de deux célebres monuments antiques
qui étaient encore visibles dans la Rome des années
1510: la pyramide du marchand Caius Cestius et la
Meta Romuli, qui passait pour étre la tombe de Romulus
l'un des deux fondateurs de la ville*®. Intéressants
d’un point de vue archéologique, ces deux monuments
avaient également une forte charge symbolique tant
pour Raphaél que pour Agostino Chigi. Pour l'artiste,
ils constituaient des jalons essentiels dans son projet
de résurrection des formes et des principes antiques de
I'art, tandis que, pour son commanditaire, ils lui per-
mettaient de s'inscrire a la suite de ces hommes illustres
qui se sont distingués dans I’histoire de Rome — lui qui
se plaisait, par ailleurs, a se présenter comme un nouvel
Auguste . Mais la forme pyramidale était également
a cette époque — et notamment a partir du derniers
tiers du xve siecle — nourrie des spéculations néopla-
toniciennes, depuis la traduction et le commentaire
du Timée de Platon par Marsile Ficin. Dans le Timée
(54a-55¢), Platon congoit I'univers comme la somme et
la combinaison de cinq solides, eux-mémes associés aux
éléments: le tétraedre (soit la pyramide) associé au feu,
le cube a la terre, I'octaédre a l'air, I'icosaédre a I'eau et
enfin le dodécaedre, qui symbolise 'univers tout entier.
Premier corps solide élémentaire du cosmos, la pyra-
mide concentre I'essentiel de I'attention notamment a

48  Voir en particulier SHEARMAN, 1961, p. 133-134; BENTIVOGLIO,
1984, p.129; WEiL-GARRis BRANDT, 1986, p. 142-143; MeLczer, 1990,
p.158-161 ; FRomMmEL, 2009, p.475-476.

49 La Meta Romuli sera en partie détruite a partir de 1499 sur
ordre du pape Alexandre VI afin de percer la via Alexandrina
(I"actuel Borgo nuovo), mais son souvenir demeure notamment
dans la célebre carte de R ome, I’Antiquae Urbis Imago, de
Pirro Ligorio publiée en 1561. On consultera a ce sujet Bernard
M. PeesLes, «La “Meta Romuli” e una lettera di Michele Ferno»,
Atti della Pontificia Accademia romana di archeologia
rendiconti, 12, 1936, p.21-36.

50 Sur cette question, voir Ingrid RowLAND, « Some Panegyrics
to Agostino Chigi», Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, XLVII, 1984 et Rowland, 1986.



la Renaissance ot elle est encore associée, chez Marsile
Ficin et chez Piero Valeriano par exemple, au feu mais
également a 'ame humaine®’. Les deux tombeaux ne
se réduisent sans doute pas 2 cette seule lecture, mais
il est clair que la référence 2 la forme pyramidale fait
qu'ils participent, d'une maniére ou d’une autre, a ce
discours sur la formation de I'univers.

Qu'en est-il du role des prophétes [fig. 15-16 et
25-26]? [l semble que leur présence s'inscrive avant tout
dans une démarche comparable au décor de la vofite
de la chapelle Sixtine ou, pour prendre un exemple en-
core plus pertinent et contemporain du point de vue de
son élaboration, a celui de la chapelle Chigi de Santa
Maria della Pace52. Témoins de I’histoire a venir et
figures de l'anticipation, les prophétes ont pour role
d’attester de la prophétie du Christ qui saccomplira au
moment de P'Apocalypse 3. Etant donnés la destina-
tion funéraire de la chapelle et le fait que le Christ en
est quasiment absent, a I'exception du relief de I'autel,
les quatre prophétes — Habacuc, Elie, Daniel et Jonas—
semblent ici davantage convoqués pour évoquer la
destinée singulicre d’Agostino Chigi. Concernant le
Jonas, on sait qu'il it interprété, déja au xvre siecle
dans les Vies de Giorgio Vasari puis, au siécle suivant,
par Fabio Chigi comme un prototype de la résurrec-
tion, suivant la lecture qui en est faite dans I'Evangile
selon Matthieu. Quant 2 Ele, qui est généralement vu
comme un prototype de l'ascension, Vasari n'en dit
rien, mais Fabio Chigi I'interpréte comme une figure
dela pénitence 54 Rien n'est dit en revanche, de la part
du descendant d’Agostino Chigi, au sujet de Daniel et
d’Habacuc. Dans I'exégese des prophétes, néanmoins,
Daniel est généralement interprété comme une préfi-
guration du jugement eschatologique et de la récom-
pense éternelle, tandis qu'Habacuc, outre le fait qu’il
soit directement associé 2 Daniel dans I’épisode de la

51  MEeLczer, 1990, p. 158-160.

52 Sur la chapelle Chigi de Santa Maria della Pace,
voir |'étude essentielle de HirsT, 1961.

53 Sur I'imaginaire artistique de I’Apocalypse et sa relation
avec celui de la création du monde, voir Mireille MEeNTRE,
Création et Apocalypse. Histoire d’un regard humain sur le
divin, Paris, 1984.

54  SHEARMAN, 1961, p.137.
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fosse aux lions, est souvent considéré comme une fi-
gure de la restauration messianique °®.

Ces lectures ne sauraient, de toutes les ma-
ni¢res, étre exclusives, tant les opinions (comme du
reste pour toutes les figures bibliques) présentent des
variations infinies. Sans minimiser le role de Daniel et
d’Habacuc, il est intéressant de noter que Jonas et Elie
ont bénéficié d’une lecture intéressante chez Egidio
da Viterbo (1472-1532), qui fut dés 1507 prieur gé-
néral de l'ordre des Augustins et dont la théologie a
nourri les pontificats des papes Jules II et Léon X %6,
Egidio da Viterbo se distingue par sa connaissance
poussée des doctrines hébraiques de la kabbale, qui
I'engage notamment dans la traduction —2 la suite de
Jean Pic de la Mirandole (1463-1494) - du Zohar, éga-
lement connu comme le Livre de la splendeur®”. Cet
ouvrage essentiel de la mystique juive, dont le ou les au-
teurs sont restés inconnus, a joué un rdle essentiel dans
les sermons et les préches sur la création du monde
qu'Egidio Da Viterbo a multiplié a partir des années
151058, Le Zohar présente ainsi une lecture particu-
licrement suggestive des récits des prophétes Jonas et
Elie. A propos de Jonas, le Zohar (Livre II) écrit que
'ordre donné a un poisson d’avaler le prophéte, de
le retenir précisément trois jours et trois nuits avant
de le recracher, fut établie par Dieu au moment de
la création des espéces aquatiques, intervenue lors du
cinquieme jour du récit de la Genese . La lecture du

55 Voir les entrées « Abacuc», in Enciclopedia Cattolica,
I, A-ARN, Cité du Vatican, 1948, p.4-7 et « Daniel»,

in Enciclopedia Cattolica, IV, COL-DYA, Cité du Vatican,
1950, p.1146-1151.

56 Humaniste-lettré appartenant a I'ordre des Augustins,
proche du milieu néoplatonicien florentin, Egidio da Viterbo
occupe une place centrale dans la prédication romaine a partir
du pontificat d’Alexandre VI (1492-1503), voir John O'MaLLEy,
Giles of Viterbo on Church and Reform, Leiden, 1968 et

Maria CHiaBo, Rocco Ronzani, Angelo Maria ViTaLe (dir.),

Egidio da Viterbo, cardinale agostiniano tra Roma e I'Europa
del Rinascimento, actes du colloque (Viterbe-Rome, 2012),
Rome, 2014. Nommé en 1507, par le pape Jules Il, prieur
général de I'ordre des Augustins (dont le siége n’était autre que
I'église Santa Maria del Popolo), c’est sans doute a cette
époque, par I'intermédiaire de ce dernier, qua d{ intervenir la
rencontre avec Agostino Chigi. Sur cette question, voir
RAY,1986, p.321 et Ingrid D. RowLanp, 1986, p.695 et suiv.

57  Voir Frangois SecreT, Le Z6har chez les kabbalistes
chrétiens de la Renaissance, La Haye, 1964.

58 O’MALLEY, 1968, p.84 et suiv.

59 On pourra également consulter, a propos de I'exégése
de Daniel dans le Zohar, Aryeh Wineman, « The Zohar on



42 Sebastiano del Piombo et

Francesco Salviati, Nativité de la
Vierge (détail du registre supérieur),
c.1530-1554, Rome, Santa Maria del
Popolo, chapelle Chigi

Sebastiano del Piombo et
Francesco Salviati, Nativité de la
Vierge (détail du registre inférieur),
c.1530-1554, Rome, Santa Maria del
Popolo, chapelle Chigi




récit d’Elie suit une logique similaire: dans le Livre
des Rois, Elie effectue une retraite sur les rives d’un
torrent non loin du Jourdain. Alors qu'il est affamé,
des corbeaux viennent a son secours et le nourrissent.
A nouveau, le Zohar (Livre IT) écrit que cet ordre fut
donné au moment de la création des espéces volantes,
toujours lors du cinquiéme jour du récit biblique. Puis,
lorsque le torrent se vit asséché, Elie partit en direction
de la ville de Sidon o il fut, cette fois-ci, nourri par
une femme. Cette mission, la-aussi d’apres le Zohar, fut
confiée 2 Adam au moment de sa création, au sixiéme
jour, et elle fut transmise par la suite de génération
en génération. Le Zohar répéte sans cesse I'idée — par
ailleurs bien présente dans ['exegése chrétienne — que
tout, depuis le commencement des choses, a été pré-
vu par Dieu en vertu d’'un plan divin. Les prophétes
dans la chapelle Chigi en sont 'une des manifesta-
tions les plus évidentes: ils révélent ce qui est déja la
au commencement, a savoir la promesse du salut et de
la résurrection qui est ici toute entiére tournée vers la
personne d’Agostino Chigi.

Lévocation et la figuration du plan divin de
la création dans la chapelle Chigi trouvent finalement
une remarquable «incarnation» dans le tableau d’autel
représentant la Natzvité de la vierge Ifig.18]. Loin d’étre
étrangere, du point de vue de son théme, au reste du
décor —comme le pensait John Shearman— la pala de
la chapelle Chigi concentre peut-étre a elle seule les
principaux enjeux du décor8?, Le tableau est divisé en
deux registres, dont la limite est matérialisée par une
nuée qui correspond trés précisément a la corniche de
la chapelle. La encore, il s'agit d’une correspondance
parfaitement voulue: a I'instar de la nuée, la corniche
marque également une limite qui est celle entre le re-
gistre supérieur de la chapelle —qui commence au-des-
sus d’elle avec les pendentifs, se poursuit avec le tam-
bour et s'acheéve avec la coupole— et le registre inférieur,
qui se déploie du sol a I'entablement qu'elle termine.
Dans le registre supérieur, ou «céleste», de I'ceuvre,
Sebastiano del Piombo a représenté Dieu entouré de
plusieurs figures, qui ont été généralement interprétées

Jonah : Radical Retelling or Tradition », Hebrew Studies, 31,
1990, p.57-69.

60 Sur la geneése et les différentes lectures de I'ceuvre, voir
notamment SHEARMAN, 1961, p. 147-148; HirsT, 1981, p.122-147;
WEIL-GARRIS BRaNDT, 1986, p. 145-146; Venise et Berlin, 2008,
cat. 55; BarBierl, 2009.
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comme des anges et des prophétes [fig.42]. Dans le re-
gistre inférieur, ou «terrestre» de I'ceuvre, la vierge
Marie, a peine née, est préparée pour son premier bain
par un groupe de sept servantes. Sa mére Anne, qui
vient de la mettre au monde, est encore installée sur le
lit qui se trouve dans le fond d’une piece plongée dans
la pénombre qui souvre dans le fond sur une scéne
représentant Joseph, le protecteur de 'incarnation, en
train de saluer Joachim [fig.43]. Au loin, on distingue
une statue qui représente trés probablement la sibylle
de Tibur qui avait annoncé a 'empereur Auguste la
naissance prochaine du Christ.

A priori, rien ne relie de maniére claire cette
Nativité de la Vierge avec le reste du décor. Un pre-
mier élément de réponse semble néanmoins sentre-
voir dans la figure de Dzex dont I'attitude et la ges-
tuelle énergique présente une analogie évidente avec
le Dieu de Raphaél présent sur la coupole [fig.5 et 42].
Plus précisément, il entretient une parenté évidente
avec le Dieu de la Création des astres de Michel-Ange
(1475-1564) sur la votite de la chapelle Sixtine ; une pa-
renté qui est due au fait que I'invention de Sebastiano
del Piombo résulte vraisemblablement en partie d’un
dessin qui lui fut fourni par Michel-Ange dans les
années 1532-153481, Un autre élément intéressant
concerne la scéne du bain de Marie qui constitue une
allusion claire a l'acte de renaissance qui a lieu lors du
baptéme. Le baptéme fut en effet chez Tertullien puis
chez Clément d’Alexandrie directement associé au ré-
cit de la création du monde et en particulier aux eaux
originelles, mais également 2 la naissance de I'ame 2.
Toutefois, I'élément décisif de I'ceuvre se repére dans
le rapport visuel qui lie la Nativité de la Vierge avec
la Création d’Adam et la Création d’Eve, qui lui font
face. En écho avec la vision du Christ comme nouvel
Adam, Marie bénéficie d'une lecture popularisée au 11¢
siecle par Irénée la considérant par antithése comme
une nouvelle Eve, envoyée par Dieu pour racheter la

61 SHEARMAN, 1961, p. 147 et HirsT, 1961, p.181-182.

62 Pierre NauTiN, « Genése 1, 1-2, de Justin a Origéne», in
Paul Vignaux (éd.), In Principio. Interprétations des premiers
versets de la Genese, Paris, 1973, p.61-94, en particulier p.79 et
suiv. Il est intéressant de noter que les histoires de la création
du monde occupaient une place centrale dans les programmes
décoratifs des baptistéres a partir du xi© siécle, ainsi que le
montrent clairement les exemples de Florence et de Padoue.
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faute et initier le salut de I’humanité 83, Dans la lignée
d’Trénée, Anselme écrira plus tard, au X siecle, dans
ses Méditations et Priéres, que Marie rejoue l'acte de
la création du monde a travers le Christ: «Celui qui
a pu faire toutes choses de rien n'a pas voulu refaire
sans Marie ce qui avait été souillé. Dieu est donc le
Pére des choses créées (creaturum), et Marie la mere
des choses recréées (recreaturum)*». La naissance de
Marie s'inscrit ainsi pleinement dans le plan divin de la
création du monde, ou plutdt dans celui de sa recréa-
tion par le Christ a travers la Vierge °.

Le Dieu créateur, convoqué dans le registre
supérieur du tableau d'autel, et le motif du baptéme,
dans le registre inférieur, sont au service de cette idée
que la création du monde, a travers la naissance de
la Vierge, est en train de se rejouer. Comme 1’écrit
encore Irénée dans la Démonstration de la prédication
apostoligue (32): «Clest donc tandis qu'elle était en-
core vierge que “Dieu prit du limon de la terre et en
modela I’homme”, pour qu'il fiit le point de départ
de '’humanité. Comme c’était cet homme méme qu’il
récapitulait en lui, le Seigneur recut donc une chair
formée selon la méme “économie” que celle d’Adam,
en naissant d'une Vierge par la volonté et la sagesse de
Dieu, afin de montrer lui aussi une chair formée d’une
maniére semblable a celle d’Adam et de se faire cet
homme méme dont il est écrit qu'il était, a l'origine, a

63 Irénée formule ce point de vue notamment au Livre Ill
(22, 4) de son Contre les Hérésies: «[...] de méme donc qu'Eve,
en désobéissant, devint cause de mort pour elle-méme et pour
tout le genre humain, de méme, ayant pour époux celui qui lui
avait été destiné par avance, et cependant Vierge, devint, en
obéissant, cause de salut pour elle-méme et pour tout le genre
humain», IRénee, Contre les hérésies. Dénonciation et réfutation
de la gnose au nom menteur, éd. et trad. fr. par Adelin
Rousseau, Paris, [1984] 2001, p.385. Sur le paralléle entre Eve
et Marie, voir Georges JouassARrD, «Le paralléle Eve-Marie aux
origines de la patristique », Bible et vie chrétienne, VI, 1954,

p. 19-31et Ernst GuLban, Eva und Maria. Eine Antithese als
Bildmotiv, Cologne, 1966.

64  AnseLme, Méditations et prieres de saint Anselme,
trad. fr. par Armand Castel, Paris, 1923, p.28-31.

65 Cette conception était tout a fait valide et actuelle au milieu
du xvi® siecle comme on peut s'en rendre compte dans le livre
d'heures exécuté en 1946 par Giulio Clovio, dont le folio 59v.
représentant la création du monde avec la Vierge agenouillée
en priére aux cotés du Créateur. Sur les Heures Farnése, je
renvoie a I'article d’Elli DouLkaribou, « Fonctions de I'ornement
dans les Heures Farnése de Giulio Clovio», Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, a paraitre.

I’image et a la ressemblance de Dieu 88 ». La Nativité de
la Vierge constitue ainsi la passerelle essentielle entre
le temps de l'attente (Ancien Testament) et le temps
du salut (Nouveau Testament), entre la «création» et
la «recréation» 7,

La genése du monde

ou la fabrique de I'art

Michel Jeanneret rappelle, dans Perpetuum
Mobile, que malgré toute I'hétérogénéité de la
Renaissance I'un de ses aspects centraux réside dans
les réflexions qui s'instaurent, chez les humanistes et les
artistes, sur le commencement des choses et sur le «mi-
racle du geste créateur», et le désir d’en « perpétuer la
dynamique» 8. La chapelle Chigi, destinée a accueillir
le corps défunt d’Agostino Chigi, est une ode a la résur-
rection prochaine de son 4me appelée 2 rejoindre son
créateur. John Shearman a eu parfaitement raison de
mettre en évidence cette dimension eschatologique et
sotériologique qui demeure 'une des composantes cen-
trales de I'invention de Raphaél. Mais le discours qui
s'élabore dans les différentes parties du décor, depuis
les Prophetes et1a Nativité de la Vierge jusqu’ala coupole
en passant par les scénes sur le tambour, montre que ce
voyage de I"ame est indissociable d'une méditation sur
la nature de la création du monde. Dans ces multiples
régimes de temporalité du monde, on comprend que la
destinée d’Agostino Chigi s'inscrit dans le plan divin du
Créateur pour 'humanité. Il ne s'agit pas pour autant
de considérer la chapelle comme un ensemble parfaite-
ment unifié et fonctionnant en systéme, car la nouvelle
lecture que I'on propose n’écarte pas les autres signi-
fications possibles. Il est cependant clair que le théme
de la création du monde constitue un cadre général et
fournit le prétexte a la mise en scéne de multiples dis-
cours au sein de cette simulation artistique de ['univers
qu'est la chapelle Chigi.

Parmi ces discours possibles, un a sans nul
doute intéressé au plus haut point Raphaél, puis ses

66 IrReNee, Démonstration de la prédication apostolique,
éd. et trad. fr. par Adelin Rousseau, Paris, 1995, p. 129.

67  Sur cette lecture et notamment sur la présence du theme
de I'lmmaculée Conception dans la Nativité de la Vierge de
Del Piombo, je renvoie également aux conclusions éclairantes
de BArsiEri, 2009, p. 487-488.

68 Michel JEANNERET, Perpetuum mobile. Métamorphoses des
corps et des ceuvres de Vinci a Montaigne, Paris, 1997, p.6-7.



successeurs: I'analogie et la correspondance entre la
création du monde et la création artistique, qui fiit un
des lieux communs de la définition de I'art et de I’ar-
tiste a la Renaissance 8%, Depuis Marsile Ficin qui rap-
pelait que I’homme, parce qu'il a vu «l'ordre du mou-
vement des cieux, sa progression et sa proportion ou
ses résultats», serait capable de «créer des cieux» il
avait en sa possession «des instruments et une maticre
céleste», a Federico Zuccari qui affirme que lartiste
«forme un nouveau monde en lui-méme» et qu'il peut
faire voir «de nouveaux paradis sur terre», 'éloge hu-
maniste de I'art voit en lartiste un véritable créateur de
mondes 70, 11 serait évidemment facile d’appliquer de
tels propos a la chapelle Chigi, mais une réflexion sur
cette analogie doit sefforcer, pour étre scientifiquement

69 Sur la nature de I'analogie entre création artistique

et création du monde, voir notamment Milton C. NaHm,

«The Theological Background on the Theory of the Artist as
Creator», Journal of the History of Ideas, VI, 1947, p. 363-372;
André ChasTeL, Marsile Ficin et I'art, Genéve, [1954] 1996,
p.65-72; Jackie Pigeaup, L'art et le vivant, Paris, 1995, p.45-78;
Eyolf @strem, « Deus Artifex and Homo Creator: Art Between
the Human and the Divine», in Sven Rune Havsteen,

Nils Holger Petersen, Heinrich W. Schwab (et alii) (éd.),
Creations : Medieval Rituals, the Arts, and the Concept of
Creation, Turnhout, 2007, p. 15-48; Stefano PranpI,

«Deus artifex. Formes et histoire d’'une métaphore »,

in Carlo Ossola (dir.), Création, Renaissance, Ordre du monde,
actes du colloque (Paris, College de France, 2008), Turin, 2012,
p.20-40. Je me permets également de renvoyer a

Florian MetraL, « Création artistique et création du monde »,

in Jacques Poirier (dir.), Dictionnaire des mythes et concepts
de la création, Reims, 2015, p.117-122.

70 «Puisque 'hnomme a vu I'ordre du mouvement des cieux,
sa progression et ses proportions ou ses résultats, comment
pourrait-on nier qu'il possede presque le méme génie que
"auteur des cieux et qu’il puisse, dans une certaine mesure,
créer des cieux, s'il trouvait des instruments et une matiére
céleste, puisqu'il les crée maintenant, d'une autre matiére,
bien sir, mais selon un plan semblable? », voir Marsile Ficin,
Théologie platonicienne de I'immortalité des dmes. Tome |,
Livres I-VIII, éd. et trad. fr. par Raymond Marcel, Paris, 1964,
p.226. «[...] Volle anco darli facolta di formare in se medesimo
un Disegno interno intellettivo, acciocche col mezzo di questo
conoscesse tutte le creature e formasse in se stesso un nuovo
Mondo [...]; e inoltre acciocché con questo Disegno, quasi
imitando Dio e emulando la Natura, potesse produrre infinite
cose artificiali simili alle naturali, e col mezzo della pittura e
della scultura farci vedere in terra nuovi Paradisi» «[...] il a
voulu également lui donner la faculté de former en lui-méme un
dessin interne, afin qu'il connaisse grace a lui toutes les
créatures et qu’il forme un nouveau monde en lui-méme [...] ;
afin également que, par ce dessin, comme a I'imitation de Dieu
et rivalisant avec la nature, il puisse produire infiniment de
choses artificielles semblables aux naturelles; et que, par le
moyen de la sculpture et de la peinture, il nous fasse voir de
nouveaux paradis sur terre»), Federico Zuccari, L'ldea de’pittori,
scultori, et architetti, [Turin, 1607] Rome, 1768, |, p. 18.
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acceptable, de sortir de la rhétorique humaniste pour
s'intéresser aux modalités précises de sa mise en ceuvre
et aux structures visuelles qui en découlent et qui sont
la marque d’un investissement théorique du sujet ",
Qulen estil au sein de la chapelle Chigi?
Le theme de la création du monde mis a part, I'ensemble
concu par Raphaél se distingue par le recours au plan
centré et un travail poussé sur les variétés de marbre
employés — « Africano», « Carrara», « Giallo Antico»,
«Portasanta» ou encore «Rosso Antico» — avec pour
référence directe les célebres exemples antiques de la
villa Hadriana et du Panthéon pour lesquels Raphaél
avait exprimé le plus grand intérét dans la célebre lettre
a Léon X en 151972, Le parti-pris all antica de la cha-
pelle Chigi, que I'on retrouve dans ces mémes années
aux Loges de Léon X (1517-1519) ou dans la salle de la
Volta dorata (1519-1520) du Palazzo della Cancelleria,
n'est pas innocent, ni dénué d’intention: tous ces en-
sembles développent trés précisément un discours ico-
nographique sur la création du monde qui se méle a
une recherche archéologique sur les principes de I'art
et de l'ornement antiques’3. Le cas de la mosaique par
exemple dans la chapelle Chigi est symptomatique de
cette attitude. Elle est évidemment une évocation sans
détour de I'art antique, mais elle revét également une
signification théorique ainsi que le rappelle Vasari dans
les Vies lorsqu'il I'écrit qu'elle est «la piti durabile pittu-
ra che sia» («la forme de peinture la plus durable» et
que «per la sua lunghissima vita si puo quasi chiamare
eterno»),«elle a si longue vie quelle peut presque étre

71 On se situe ici dans la lignée de ce que Daniel Arasse
avait nommeé I'«iconographie analytique » ou le travail
interprétatif doit s’efforcer, par le recours a la notion de
figurabilité autrement dit «|'instance qui est au travail dans
la représentation pour accéder a la figure », d'identifier
«les enjeux qui sont a |'origine des associations d'idées
dont jouent certaines images » qui se révelent dans des
configurations visuelles qui leur sont propres, voir Daniel
ARAsSE, Le sujet dans le tableau, Paris, [1997] 2005, p.9-15.

72 Cecilia MagNusson, « The Antique Sources of the Chigi
Chapel», Konsthistorisk tidskrift, LVI, 1987,, p. 135 et suiv.

73 Concernant les Loges de Léon X, je renvoie a |'excellente
étude de Bernice F. Davipson, Raphael’s Bible. A Study of the
Vatican Logge, University Park, 1985. Concernant la

Volta Dorata, aucune étude d’ensemble n'a encore été publiée.
On se référera donc a Armando ScHiavo, Il palazzo della
Cancelleria, Roma, 1964, p.168-171 et a Achim GNANN, « Peruzzi
oder Raphael ? : zu den Entwiirfen fir die Fresken der “Volta
Dorata” in der Cancelleria», in Arnoldo Bruschi, Howard Burns,
Christoph L. Frommel (et alii), Baldassarre Peruzzi, 1481-1536,
actes du colloque (Vicenza, 2001), Venise, 2005, p.199-212.



qualifiée d’éternelle™». Son utilisation au niveau de la
coupole pour figurer le monde céleste éternel n'est donc
pas fortuite, Par ailleurs, la réunion des trois arts de la
peinture, la sculpture et I'architecture ne pourrait-elle
pas également étre comprise comme une référence a
la varzetas et a1’ harmonia de la création divine, autant
de concepts qui sont devenues depuis ’Antiquité et a
la Renaissance ceux mémes de Iart7®? A la mort de
Raphaél en 1520, Baldassare Castiglione (1478-1529)

74  Cette qualité de la mosaique est notamment signalée dans
I'«Introduction aux trois arts du dessin» au sein du chapitre XV
de la partie dédiée a la peinture, voir Vasari, 1885, I, p. 196.

75 Sur les référents théologiques des théories artistiques a la
Renaissance, voir Thomas Leinkaur, « Der Begriff des Schonen
im 15. und 16. Jahrhundert. Seine philosophische Bedeutung
und Hinweise auf sein Verhaltnis zur Theorie von Poesie und
Kunst», in Heinrich F. Plett (éd.), Renaissance-Poetik/
Renaissance Poetics, Berlin, 1994, p.53-74, en particulier
p.60-64. Pour un apercu plus large du vocabulaire artistique a
cette époque, et notamment du terme de «création», voir
Martin Kemp, « From “Mimesis” to “Fantasia”: The Quattrocento
Vocabulary of Creation, Inspiration and Genius in the Visual
Arts», Viator, VIIl, 1977, p.347-398. La notion de bel composto
associé a Bernin s'avere également centrale a ce sujet et I'on
pourrait s’interroger de maniere plus précise sur le role joué par
la chapelle Chigi, en tant que premier exemple de décor fondé
sur une combinaison et un jeu entre I'architecture, la sculpture
et la peinture, dans I'élaboration de cette notion théorique et
sur ses répercutions concretes dans la pratique artistique de
Bernin, voir STrunck, 2003, p.141-143. Il est clair en tous les cas
que la chapelle Chigi a constitué la source manifeste d'un des
exemples majeurs de I'art romain de la fin du Seicento, la
chapelle Cybo, qui se situe dans |'église Santa Maria del Popolo
directement en face de la chapelle Chigi, voir a ce sujet la
récente contribution de Hellmut Hager, «La cappella Cybo»,

in MiareLLI MARIANI, RicHIELLO, 2009, p.639-658.

composera un poéme dans lequel il assimile I'artiste
au dieu antique de la médecine Asclépios, pour avoir
ramené a la vie I'ancienne Rome meurtrie 78, Pandolfo
Pico della Mirandola comparera la mort de lartiste a
celle du Christ. Antonio Tebaldeo (1463-1537) écri-
ra encore que le Christ était le Dieu de la nature et
que Raphaél fut celui de I'art. Certes, la nature enco-
miastique de ces éloges ne fait aucun doute, mais ils se
fondent avant tout sur I'ambition avérée de la part de
Raphaél de littéralement « recréer» ’Antiquité, de gué-
rir la ville de Rome comme le Christ a guéri I’lhomme
du péché’”. LAntiquité dés lors n'est pas qu'un simple
réservoir de formes, elle est la trace d'un passé lointain
et originel qui se confond peu ou prou avec la création
du monde elle-méme. Ainsi, pour Raphaél, les médita-
tions sur ’Antiquité et sur la création du monde sont
indissociables I'une de I'autre en ce qu'elles constituent
le préalable a toutes réflexions sur les principes de la
création artistique.

Tl est désormais temps de revenir sur le dessin
de I'Hiver de Salviati auquel on a fait référence plus
t6t [fig.44178. Dans la partie droite de I'oeuvre, on dis-

76 Sur le mythe artistique de Raphaél, voir David Ruser,
Raphael’s Poetics, Amsterdam, 2012, p.29-44, auquel nous
empruntons ici plusieurs éléments d'analyse.

77 Ibidem, p.33-37.

78 L'Hiver fait partie d'un vaste projet de tapisseries
comprenant les Quatre saisons, les Quatre dges de I'humanité
et Apollon conduisant le char du soleil dont I'identité du
commanditaire demeure source de discussions. Il se pourrait
qu'il s'agisse d’Alamanno Salviati (1537-1586), le



44 Francesco Salviati, L'Hiver, Florence,
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, n. 1193 E.

cerne quelques personnages évoluant au sein d’'un pay-
sage manifestement désolé ot se dressent quelques mo-
numents antiques en ruine. Dans la partie gauche de
I'ceuvre, la figure de I'Hiver, représentée sous les traits
d’un vieillard, est assise au sein d’un espace a I'antique
ott 'on reconnait le flanc droit de la chapelle Chigi avec
la tombe de son commanditaire’®. Personne ne s'est
vraiment interrogé sur I’ étonnante juxtaposition qui est
a lorigine du dessin de Salviati mais, compte tenu des
éléments avancés précédemment au sujet de Raphaél, il
ne fait aucun doute que Salviati avait parfaitement bien
compris les intentions initiales de la chapelle Chigi: la
recréation des formes antiques par le biais de la figura-
tion de la création du monde pour 72 fine proposer une
réflexion sur les vertus (re)créatrices de lart.

Néanmoins, la présence de la figure de 'Hiver
oriente cette réflexion dans une direction bien précise.
Au sujet de cette figure, on peut d’'emblée établir un
triple constat : premiérement, la référence a la chapelle
Chigi n’est pas anecdotique car le cadrage de Salviati
insiste sur une partie bien spécifique de la chapelle,
a savoir le tombeau d’Agostino Chigi; deuxi¢mement,
la chapelle Chigi est spécifiquement convoquée dans
la représentation de I'Hiver et non dans celle d’une
autre saison ; troisitmement, la figure de I'Hzver n'est
pas identique 2 son homologue de la chapelle Chigi
puisque elle est assise les jambes croisées dans un vaste
fauteuil, la main gauche au-dessus d’un feu et la main
droite appuyée sur sa tempe. U'Hiver a en fait toutes
les caractéristiques de I'individu méditant en proie a
la mélancolie, comportement généralement attribué a
I'influence de Saturne qui préside a cette saison &0,

La mélancolie a la Renaissance, on le sait,
est indissociable de I'activité créatrice. Le mélanco-
lique est I'individu des réveries, il s'imagine pouvoir

commanditaire du Péché originel conservé a la Galleria Colonna
a Rome dont I'invention est quasi-identique a celui

de la chapelle Chigi. Sur cet ensemble de tapisseries,

voir Detlef Heikamp, « Die Arazzeria Medicea im 16. Jahrhundert.
Neue Studien», Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 20,
1969, p.33-74.

79 On reconnait tres clairement le tombeau pyramidal
d’Agostino Chigi dont la base présente un relief sculpté dont
on n'a aujourd’hui aucune trace.

80 Sur la figure de Saturne et son rapport a la mélancolie,
on consultera I'ouvrage essentiel de Raymond KuiBansky,
Erwin Panorsky, Fritz Saxt, Saturn and Melancholy,
[Londres, 1964], Nendeln, 1979 et également Yves HErsANT,
Mélancolies. De I’Antiquité au xx® siécle, Paris, 2005.
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créer a nouveau et autre chose a la suite du Créateur
lui-méme8'. Sur quoi médite la figure de I'Hiver?
Généralement sur la nature et le temps qui passe,
mais la singularité du dessin de Salviati lui confére
un sens bien plus précis: tout invite 2 penser que c’est
la chapelle Chigi, en tant que «simulation artistique
de I'univers» qui est ici I'objet de la méditation. Plus
précisément, I’'Hzver, dans le dessin de Salviati, se pré-
sente tout la fois comme une figure de la méditation sur
I'ceuvre de la création divine et une figure de I'artiste
—peut-étre Salviati lui-méme— méditant sur ses facultés
créatrices. En raison de sa nature mélancolique, cette
méditation n'est cependant pas un hymne au pouvoir
démiurgique de I'individu mais a ses effets justement
pernicieux. L'étre mélancolique est en effet, comme
le rappelle Marsile Ficin, un individu tiraillé entre ses
phases d’inspiration et de détresse, qui sont le fruit et
le fardeau de I’élévation de son esprit au plus pres des
choses invisibles et de Dieu82. Cette détresse, Michel-
Ange par exemple en a fait l'expérience a partir des
années 1540 lorsqu’il multiplie dans ses poésies ses in-
jonctions miséricordieuses 2 Dieu pour avoir usurpé sa
puissance de création®, Il apparait dés lors que le ca-
drage précis du dessin de Salviati sur la tombe d’Agos-
tino Chigi n’est pas que documentaire ou référentiel,
mais recouvre une véritable fonction édifiante: la mé-
ditation sur la création du monde que met en scéne la
chapelle Chigi doit conduire a ’humilité et a la vertu
morale tant pour I'individu de maniére générale que
pour lartiste car ce sont ces qualités qui constituent
le préalable indispensable au salut et 2 la résurrection.

81 Yves HersanT, «Le marteau de Michel-Ange »,
Communications, LXIV, 1997, p.82.

82  Voir CHASTEL, 1996, p. 182-183 et KLiBaNSKY, PANOFsKY,
Saxt, 1979, p.254-274.

83 Voir Daniel Arassk, «L'index de Michel-Ange »,
in Arassk, 2005, p.79-84.
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notes

Je tiens a remercier sincérement Guillaume Cassegrain qui avait
dirigé avec bienveillance mon mémoire de master 1, dédié au
cycle de la création du monde de Francesco Salviati. Mes remer-
ciements vont également a mon directeur de thése, Philippe
Morel, qui a patiemment suivi la genése de ce travail et m’'a aidé
a préciser certaines des hypothéses qui y sont développées.
J'adresse également mes plus vifs remerciements a Alessandro
Nova et a mes anciens collegues boursiers du Kunshistorisches
Institut Max-Planck-Institut de Florence ou j'ai pu éprouver nombre
d’idées et bénéficier des conditions de travail idéales offertes par
cette institution.

Je tiens enfin a remercier chaleureusement pour leur lecture at-
tentive et leurs conseils précieux Abslem Azraibi, Nicolas Cordon,
Jérome Delaplanche, Annick Lemoine et Bertrand Madeline.
Les photographies de la chapelle ont été réalisées par I'auteur au
mois de juillet 2015 dans le cadre de la bourse Daniel Arasse de
L'Ecole francaise de Rome et de I’Académie de France & Rome
- Villa Médicis.
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