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LE MOTIF DE L’ESCALIER DANS LE DEVELOPPEMENT

DE I’ESPACE PICTURAL MODERNE

(SIENNE, PREMIERE MOITIE DU XIV¢)'

Anna Little

Autant que I'on puisse en juger par les ceuvres
connues, le motif de Iescalier fait sa premiere appa-
rition dans la peinture siennoise avec le grand
polyptyque de la Maesta que Duccio di
Buoninsegna réalise entre 1308 et 1311. Au cours
des quarante ans qui suivent cette ceuvre - période

toriaux. Une fois engagée cependant, cette réflexion
picturale sur le lieu devient progressivement auto-
nome.

Au sein de cette réflexion picturale, le motif de
Iescalier est d’abord employé comme détail de
commentaire, ¢’est-a-dire comme un résumé et une

g comme marquant I’apogée
de I'école siennoise - I'escalier figure de maniere
répétée dans le travail de tous les peintres siennois
majeurs. Presque toujours représenté comme détail
discret, et rarement comme €lément obligé du décor
des récits dans lesquels il figure, on passe facile-
ment a c6té de sa signification’. Cependant, lors-
qu’elle est mise en relation avec les modifications
du traitement spatial de I’environnement pictural®
dans son ensemble, sa présence semble loin d’étre
accessoire. Cet article soutient la these que le motif
de Iescalier joue un role important dans une forme
d’exploration visuelle des propriétés de ce que I'on
congoit alors comme lien — exploration qui peut
étre considérée comme le fondement du développe-
ment de I'espace pictural moderne.

Les images siennoises de la premiere moitié du
XIVe siecle sont en effet congues plutdt en termes
de lieu que d’espace. Au cours de cette période, tou-
tefois, I'image picturale du lieu subit de telles alté-
rations que I’on est en droit de penser que la situa-
tion tend & s'inverser. L'environnement pictural
cesse alors d’étre organisé en fonction de masses
architecturales et de fonds bidimensionnels et com-
mence  étre congu en termes d’une structure recti-
ligne immatérielle. Or, bien que cet environnement
ne soit en aucun cas une représentation du monde
naturel, nous verrons que I'apparition de ces altéra-
tions coincide avec des changements politico-terri-

expl des de I'envi

pictural dans son ensemble. Dans un deuxieme
temps, la nature de ces changements amene ce motif
a prendre un role central dans la transformation du
fondement conceptuel de cet environnement. Nous
examinerons la croissance de I'importance de I'es-
calier & travers trois étapes de la transformation de
ce fondement de lieu en espace : 1. La disparition
du lieu isolé ; 2. La libération du lieu d’une échelle
unique ; 3. L'émergence d’une structure d’ordre
spatial formée par I'ensemble des éléments délimi-
tant les lieux picturaux.

NOTES

1. La version originale de cet article “Steps in the Emergence of
Modern Pictorial Space (Early Fourteenth Century Siena)” est
disponible sur demande : anna.k little@gmail.com.

2. A la connaissance de I'auteur, I'image de I'escalier dans la
peinture siennoise du XIV* siécle (ou dans la peinture de n'im-
porte quelle école italienne contemporaine ou plus tardive) n'a
pas encore fait I'objet d’une quelconque étude - en dépit de son
occurrence croissante 2 partir du XIV* siecle dans la peinture
d'ltalie centrale.

3. Le terme “environnement” est ici compris dans le sens de ce
qui environne. Dans le contexte pictural, il désigne tout ce qui
n’est pas personnage.
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Lieu, espace et volume :
Iescalier comme “enseigne’

Dans le panneau de la Maesta qui dépeint la
Guérison de ['Aveugle (fig. 1)', une discréte volée
de marches surplombe une rue étroite. Cet emplace-
ment n'est pas innocent, car, si le motif de I'escalier
est nouveau, celui de la rue I'est aussi. Ces innova-
tions semblent lies I'une A I'autre : la rue et 'es-
calier véhiculent tous deux I'image d’un volume
“vide”.

Dans I'environnement pictural du Duecento
avec laquelle cette image fait rupture, les parties
pleines et vides sont dimensionnellement différen-
ciées : les éléments “pleins” — typiquement des
btiments — sont traités comme des solides en trois
dimensions ; les intervalles entre ces derniers
comme des plans bidimensionnels. Dans la
Guérison de I'Aveugle, en revanche, les intervalles
entre les batiments comme les bitiments eux-
mémes sont traités comme des volumes. Qui plus
est, les masses architecturales et les intervalles sem-
blent étre délibérément présentés comme des
volumes équivalents. Ceci est particulierement
visible dans la section horizontale de I'image qui
correspond au rez-de-chaussée des bitiments :
celle-ci prend la forme d’une alternance soigneuse-
ment équilibrée de volumes vides et pleins — la log-
gia & gauche et la rue 2 droite sont approximative-
ment égales en largeur aux parties solides des bati-
ments qui les jouxtent et toutes deux sont fermées
sur le dessus et I'arriére de maniére a accentuer leur
aspect cubique.

Lescalier contribue a I'effet de similitude
entre ces volumes. L'aspect rayé et la tonalité
sombre des marches surplombant la rue font écho &
la forme et 2 la tonalité des solives du plafond de la
loggia, créant ainsi un appariement entre rue et log-
gia, tout en attirant I"attention sur leur similitude en
tant qu'espaces cubiques clos. En méme temps, le
fait que I'escalier introduise un plan oblique dans
cette série de cubes attire I'attention plus spécifi-
quement sur lui-méme en tant que détail ponctuel.
Et & I'échelle de ce détail, la similitude entre les
volumes pleins et les volumes vides est @ nouveau
développée : vu du dessous, on voit comme creux
ce que I'on sait étre une forme pleine vue du des-
sus ; inversement, on sait que ce que Ion voit
comme plein est en fait creux. Pleins et vides appa-
raissent donc comme interchangeables, et I'on peut
en déduire qu'un volume est un volume indépen-
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damment du fait qu'il soit plein ou vide. Cette dis-
créte affirmation constitue le premier de nombreux
exemples qui utilisent cette spécificité de I'escalier
qui est de se présenter comme une forme symé-
trique, ou “doublée”, ¢’est-a-dire composée d’une
partie solide et d’une partie vide. Cette spécificité
résulte du fait que la séquence des plans horizon-
taux et verticaux composant une volée d’escalier
apparaisse former tout & la fois la face externe d’une
succession de formes cubiques solides et la face
interne d’une succession similaire de vides. Le
volume solide, ou, comme ¢’est le cas ici, le volu-
me apparemment solide d’une volée d’escalier
semble donc imposer sa forme négative ou en
miroir sur |'espace adjacent. Ainsi, en tant que figu-
re condensée et explicite de volumes équivalents,
I'escalier dans la Guérison de I'Aveugle de Duccio
souligne ce qui se joue dans I'ensemble de I'envi-
ronnement pictural.

Cette utilisation du motif de I'escalier consti-
tue un premier pas vers la conception de I'image en
termes d’espace. Le voir en tant que tel exige,
cependant, de resituer I'intérét dans le rapport entre
les formes pleines et vides dans son contexte histo-
rique. Bien que le traitement innovant de I’environ-
nement pictural par Duccio concerne essentielle-
ment les intervalles “vides”, et bien que le traite-
ment de ces intervalles en tant que volumes menera
2 une conception spécifiquement spatiale de cet
environnement, ce développement n’est pas a I'ori-
gine une question d’espace, mais, comme nous
I'avons suggéré, plutdt une question de lieu.
L'escalier dans la Guérison de I'Aveugle ne sou-
ligne pas la relation entre pleins et vides in abstrac-
to - il le fait dans le cadre spécifique de la concep-
tion du lieu.

NOTES

4. Nous empruntons le terme denseigne & Hubert Damisch, qui
le définit dans le contexte pictural comme “un élément iconique
qui, sans jouer aucun role syntaxique, ni remplir de fonction
constructive, en affiche, en la mimant, I'opération : & la fagon
dont I'enseigne indique le commerce, ou la profession, du pro-
priétaire” (L' Origine de la perspective, Flammarion, Paris, 1987,
p. 331).

5. Duccio di Buoninsegna, La Guérison de I'Aveugle (panneau
de la Maesta), 1308-1311, tempera sur bois, National Gallery,
Londres.




Que signifie donc le lieu pour Duccio et ses
contemporains ? Au début du XIV* siecle, la forme
et la fonction du lieu pictural siennois sont définies
par le croisement de plusieurs cadres de référence?.
Le principal d’entre eux est fourni par les méthodes
de mémorisation pratiquées a 1'époque’. Ces
méthodes — adoptées de la tradition oratoire
antique par les prédicateurs italiens du XIII siecle
et adaptées par ceux-ci aussi bien aux images reli-
gieuses qu'aux sermons’ — sont basées sur 1"asso-
ciation d'une série de figures (imagines) a une série
parallele de lieux (loci). Les lieux mnémoniques
servent & amplifier I'impact visuel des figures &
mémoriser et a imposer I'ordre dans lequel elles
doivent étre remises en mémoire. Parmi les nom-
breuses méthodes mnémoniques en cours, les
images siennoises sont principalement fondées sur
celle que Mary Caruthers a désigné I "architectural
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le)’. Comme le nom le suggere, cette méthode s’ap-
puie sur I'utilisation de loci architecturaux, privilé-
giés en raison de leur capacité a former des cadres
clairement découpés autour des figures. Les lieux
picturaux du XIII et du début du XIV* siécles sont
en effet presque toujours de type architectural, et
bien qu'ils aient tendance a prendre la forme de
bitiments vus de I'extérieur plutdt que de lieux
types recommandés par les traités mnémoniques
(entrecolonnements, arches, etc.)", ils sont effecti-
vement disposés derriére les personnages de manie-
re & former autour d’eux des cadres clairs et nets. Ils
sont aussi habituellement séparés les uns des autres,
ainsi que du bord de I'image, par des zones planes
et uniformes, ce qui concorde avec la recommanda-
tion des traités selon laquelle, pour étre efficaces,
les loci doivent étre séparés par des intervalles et
visibles dans leur intégralité.

La raison pour laquelle les lieux picturaux sont
d’ordinaire dépeints comme des batiments vus de
Iextérieur, vient vraisemblablement d’un autre
conseil donné pour les rendre efficaces : les loci
doivent prendre pour modgles des lieux familiers'.
11 est clair que méme avant le XIV¢ siecle — période
ol les images de reperes locaux spécifiques com-
mencent & proliférer — le lieu pictural siennois
s'inspire de I'environnement local. Néanmoins, tout
au long du XITI siécle et jusqu'a la premiere déca-
de du XIVe siecle, I'image du lieu inspirée par le
territoire siennois est moins une représentation de
tel ou tel lieu réel qu'un lieu type. Ce type est déter-
miné par une perception du pays qui est fortement
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Fig 1. Duccio di Buoninsegna, La Guérison de
I’Aveugle (panneau de la Maesta), 13081311,
tempera sur bois, National Gallery, Londres.

NOTES

6. Certains aspects de I'image siennoise du lieu et de son arriere-
plan conceptuel sont directement hérités de I'art byzantin,
comme c'est le cas de la peinture italienne en général. En co
séquence, I'image du lieu dans la peinture siennoise au XIII's
cle partage des similarités avec I'art byzantin antérieur et con-
temporain, de méme qu’avec la peinture contemporaine d'autres
régions d’ltalie. Cependant, au cours du XIII* siécle, a cet
héritage byzantin viennent s"ajouter d"autres conceptions du lieu
tirées de divers domaines, dont I'influence, variant selon les
régions, contribue & une différenciation régionale de I'image du
lieu. Dans le cas de Sienne, les cadres de référence les plus déter-
minants pour le lieu pictural au XIII* siecle sont I'art de la
mémoire, la philosophie naturelle et la politique territoriale de la
Commune.

7. Sur les arts de la mémoire, voir : M. Carruthers, The Book of
Memory : A Study of Memory in Medieval Culture, Cambridge
Univ. Press, Cambridge-New York-Melbourne, 1990 ; J.-P.
Antoine, “Ars Memoriae : image, espace, figure en ltalie (125
1450)", these de doctorat, Univ. de Lille, 1989 ; . Yates, The Art
of Memory, Routledge and Kegan Paul, Londres, 1966.

8. Se souvenir est une des trois fonctions officielles des images,
les autres étant d'instruire et d’émouvoir.

9. M. Carruthers, op. cit., p. 72. La principale source de I'archi-
tecture mnémonique est le traité Rhetorica ad Herennium écrit
au premier siécle de notre ére par un auteur anonyme. Peu cité
pendant le haut Moyen Age, il est remis a la mode au Xlle siécle
par Albertus Magnus qui le commenta dans son De Bono.

10. Les exemples donnés dans Rhetorica ad Herennium et cités
dans le De Bono d'Albertus Magnus sont : “une maison, un
entrecolonnement, un coin, une arche, ou similaire™ (F. Yates. op.
cit., p. 6 ; M. Carruthers, op. cit., Annexe B : Albertus Magnus,
De Bono, Tractactus 1V, Quaetio II “De Partibus Prudentia”,
article 2, p. 271).

11. Les prédicateurs conseillent fréquemment & leurs auditeurs
de se représenter mentalement les événements bibliques dans des
lieux qu'ils fréquentent quotidiennement, afin que ces lieux
réveillent régulierement la mémoire de ces épisodes. Voir M.
Baxandall, L'l du Quattrocento : I'usage de la peinture dans
I'ltalie de la Renaissance, trad. de I'anglais par Yves Desault,
Gallimard, Paris, 1985, p. 73.

ART ET ESPACE
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conditionnée par I'organisation de la société qui
occupe ce territoire. Territoire et hiérarchie sociale
sont étroitement liés. Le rang social se mesure en
termes de propriété privée, et notamment de pro-
priété fonciére : au sommet de 1'échelle se trouvent
les grands propriétaires nobles et religieux, et en bas
les travailleurs itinérants™. Plutot que la terre elle-
méme, toutefois, ¢’est le cceur architectural des
grands domaines qui parle 2 I'imagination de la
population et symbolise le pouvoir de leurs proprié-
taires. Ces masses architecturales, souvent fortifices
et présentant un extérieur solide et imposant, carac-
térisent donc la notion de lieu. Les espaces ouverts,
en revanche, et plus particulierement les espaces
publics, présentant des caractéristiques formelles
quasi-opposées aux masses architecturales — et
étant, en outre, autant dépréciés, vu leurs liens avec
la pauvreté et le danger, que les batiments privés
sont valorisés par leurs liens avec la richesse et le
pouvoir — sont 2 tous égards pergus comme des
“pon-lieux”. I s’ensuit que I'espace ouvert est
essentiellement considéré comme incompatible
avec la notion de lieu.

On peut noter que cette perception du territoi-
re siennois se combine commodément avec la défi-
nition mnémonique du lieu. Outre le fait que la
conception “privative” du lieu fournie par le terri-
toire recoupe I'alliance par appariement des loci et
des imagines de la tradition mnémonique, la forme
du lieu, telle que I'on la pergoit dans le territoire
(une masse architecturale se découpant clairement
contre I'espace environnant), saccorde avec I'ima-
ge des loci en tant qu’entités isolées et visibles dans
leur intégralité. Ainsi, les deux cadres de références
se recouvrent pour imposer I organisation de Ienvi-
ronnement pictural en termes de lieux bitis et de
“non-lieux” vides.

L'incompatibilité entre les notions de lieu et
d’espace est également appuyée par un troisieme
cadre de référence : la philosophie naturelle. Bien
que la conception du lieu courante dans ce domaine
— essentiellement celle d’Aristote — est, selon les
apparences, tout 2 fait distincte de celle de la tradi-
tion mnémonique”, ces deux conceptions ont été
étroitement liées depuis 1" Antiquité". De nombreux
auteurs scolastiques qui écrivent sur I'art de la
mémoire aux XIII* et XIV* siecles sont également
des commentateurs des ceuvres d’Aristote et plu-
sieurs d’entre eux s'intéressent spécifiquement a sa
définition du lieu®. Ce qui principalement lie la
conception mnémonique a celle d’Aristote est le

Fig. 2. Pietro Lorenzetti, Le Moine malade
(panneau du Retable de la Bienheureuse
Humilité), 1314-1341, huile sur bois, Galleria
degli Uffizi, Florence.

NOTES

12. Sur la valeur de la propriété privée, voir G. Pinto, “Honor
and Profit: Landed Property and Trade in Medieval Siena
City and Countryside in Late Medieval and Renaissance ltaly :
Essays presented to Philip Jones, éd. T. Dean & C. Wickham,
Sorbonne, Paris, 1990, p. 81- P. Jones, The Italian City-
State : From Commune to Signoria, Claredon Press, Oxford,
1997, p. 280 ; D. Waley, Siena and the Sienese in the Thirteenth
Century, Cambridge University Press, Cambridge, 1991, p. 38.

sence d ‘un corps constitue une condition nécessaire pour I'exis-
tence d'un lieu. Aristote donne sa principale définition du lieu
dans La Physique, Livre IV, I, 208a-208b. Sur la définition aris-
totélicienne du lieu au bas moyen dge, voir E. Grant, Much Ado
about Nothing : Theories of Space and Vacuum du Moyen Age &
la Révolution scientifique, Cambridge University Press,
Cambridge, 1981 ; et du méme auteur, “La Doctrine médiévale
du lieu : quelques problémes et solutions fondamentaux”, in
Studi sul XIV secolo in memoria di Anneliese Maier, éd. A.
Maieru, A. Paravicini Bagliani, Edizioni di Storia e Letteratura,
Rome, 1981, p. 57-79.

14. Jean-Paul Antoine observe que “la théorie aristotélicienne
[était] sous te 4 la réflexion de Cicéron dans le De
Inventione et, implicitement, 3 celle de I'auteur de Ad
Herennium” (op. cit., p. 682-683). Bien que ceci soit rarement
mis en exergue, aussi bien la conception de lieu dans ces textes
que la terminologie employée pour I'exprimer appuie fortement
cette these.

15. En particulier, Albertus Magnus (1193-1280), Thomas
d'Aquin (1224-1274) et Thomas Bradwardine (c. 1290-1349).




Fig. 3. Pietro Lorenzetti, L'Entrée a Jerusalem, 1317, fresque, église inférieure de Saint Frangois, Assise.

caractére “individuel” du lieu. Le fait que pour
Aristote et ses commentateurs scolastiques, tout
corps soit contenu dans son lieu propre trouve un
écho évident dans la tradition mnémonique ol
chaque locus recoit un seul imago. De plus, pour
Aristote le lieu correspond parfaitement a la forme
du corps qu'il contient, ce qui concorde avec la
recommandation mnémonique que les loci doivent
former un écrin ajusté autour des imagines qui les
occupent. On peut également remarquer que dans la
peinture les lieux et les figures sont trés souvent
proportionnés les uns aux autres de sorte a obtenir
un effet d’adéquation. En revanche, plusieurs
aspects de la conception aristotélicienne s’opposent
radicalement & celle du lieu mnémonique et de son
dérivé pictural. D’abord, Aristote congoit le lieu

comme une sorte de substrat, un contenant pure-
ment immatériel ; ensuite, il le congoit comme une
surface, par définition strictement dépourvue d’ex-
tension tridimensionnelle ; enfin, pour le philo-
sophe, I'univers étant une plénitude, I'intervalle
entre les lieux n'existe pas. Plusieurs observations
doivent toutefois étre apportées a propos de ces
écarts entre ces deux conceptions. Premierement,
pour expliquer sa conception du lieu, Aristote a
recours A un ensemble d’exemples (tous, d’ailleurs,
adoptés par ses commentateurs scolastiques),
comme les vases, les bateaux et les tours. Or, bien
qu’Aristote ait explicitement précisé que le lieu doit
étre identifié seulement avec cette partie du conte-
nant qui se trouve en contact direct avec le corps
qu'il contient (dans le cas d’un volume d’eau conte-
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nu dans un vase, par exemple, le lieu de I'eau n’est
pas le vase entier, mais uniquement la surface inté-
rieure de ses parois), ces exemples ont eu imman-
quablement tendance 2 faire perdre de vue la dis-
tinction entre le lieu et le contenant matériel.
Deuxiemement, si Aristote est parfaitement clair
quant au fait que le lieu n’a aucune extension en lui-
méme puisqu’il n'est que la surface enveloppante
d’'un volume, le fait que la présence d'un corps
matériel soit le prérequis de tout lieu a pour consé-
quence inévitable Iassociation entre la notion de
lieu et celle de volume tridimensionnel. Enfin, bien
qu’Aristote précise clairement que le vide n’existe
pas dans I'univers, I'idée que 1a o il n’y a pas de
lieu (ni donc corps), il n'y a pas de volume, n’est
pas, théoriquement, contradictoire avec sa concep-
tion. En somme, méme ces aspects des lieux pictu-
ro-mnémoniques qui peuvent sembler tout a fait
étrangers A la conception aristotélicienne/scolas-
tique du lieu apparaissent en fait comme directe-
ment liés a celle-ci.

Voila quel est le fond conceptuel derricre la
fragmentation de I'environnement pictural entre
lieux architecturaux tridimensionnels et « absences
de lieux » bidimensionnelles dans les images anté-
rieures A la Maesta. Et tel est donc le contexte a I'in-
térieur duquel Duccio commence 2 traiter, avec
insistance, les intervalles entre les bitiments comme
des volumes. On pourrait supposer que ce change-
ment est du 2 une transformation de la conception
philosophique du lieu. I apparait plutét que ce
changement trouve sa source dans I’environnement
local.

Comme nous 1'avons déja signalé, la percep-
tion du lieu dans le territoire siennois est fortement
conditionnée par la structure sociale. Tout au long
du XIII siecle, 1'autorité officielle du pays est un
gouvernement communal. En pratique, toutefois, la
Commune peine toujours a imposer son autorité et
la société continue a présenter un caractere essen-
tiellement féodal. Néanmoins, 2 la fin du siecle cette
situation commence a évoluer. Et derriere cette évo-
lution se trouve la prise de conscience de la part de
la Commune du rdle joué par la perception du lieu
dans la lutte pour le pouvoir. Aussi longtemps que le
batiment privé fortifié demeure le symbole domi-
nant du pouvoir et le référent d’identification pour
les habitants locaux, le gouvernement communal est
percu comme une structure théorique et éphémere.
Un gouvernement véritablement centralisé dépend
d’une perception unifiée du territoire et ceci

dépend, & son tour, d’une modification de la per-
ception du lieu. A cet effet, une vaste campagne
d’aménagements est entreprise sur tout le territoire.
En élevant les espaces publics du territoire & un
niveau comparable & celui des lieux privés, la
Commune vise 2 réduire ces derniers a des parties
d’un ensemble plus vaste et, du méme coup, &
dépourvoir leurs propriétaires de leur autonomie'*.
L'introduction d’une série de lois se rapportant
2 la forme des rues urbaines est I'une des premieres
mesures prises. Les principaux axes de Sienne sont
pavés et leur largeur régularisée, les propriétaires
des batiments les bordant étant obligés d’avancer ou
de reculer leurs fagades. Ces facades elles-mémes
sont rendues homogenes par I’obligation d’utiliser
des matériaux et types de fenétres désignés par la
Commune. Outre le fait qu'elles améliorent la pra-
ticabilité des axes, ces mesures cherchent claire-
ment 2 faire des rues des espaces cohérents.
L’élévation des espaces publics au statut des édi-
fices privés repose en grande partie sur I'adoption
des caractéristiques de ces derniers : les espaces
urbains ne peuvent jamais apparaitre comme des
masses architecturales pleines, mais ils peuvent
apparaitre comme des volumes nettement et méme
architecturalement délimités. En bref, la politique
territoriale cherche & obtenir une perception équiva-
lente pour les espaces urbains et les masses bties.
Et ¢’est exactement ce que I'on voit a I'ceuvre dans
la Guérison de I'Aveugle de Duccio”. Le nouveau
traitement des espaces entre les batiments s’inscrit
directement dans la stratégie communale de “nivel-

NOTES
16. Sur la politique territoriale de la Commune de Sienne, voir :
D. Waley, op. cit ; O. Redon, L'Espace d'une cité : Sienne et le
pays siennois (XII-XIV* siécles), Ecole frangaise de Rome, Paris,
1994 ; J. Heers, Le Clan familial au Moyen Age : études sur les
structures politiques et sociales des milieux urbains, Presses
Universitaires de France, 1974 ; H. Maginnis, The World of the
Early Sienese painter, Pennsylvania State Univ. Press,
Pennsylvania, 2001.
17. De nombreuses peintures de cette période offrent ce que I'on
pourrait appeler un moyen de propagande pour la politique terri-
toriale. Le nombre imp: dec les gouver I
le systéme de peintres “officiels” mis en place par la Commune,
et la présence de certains peintres dans les commissions commu-
nales, tout cela suggére que la Commune était tout & fait
consciente du pouvoir de propagande des images et que les
peintres eux-mémes €taient également conscients des intéréts
territoriaux de la Commune.




Fig. 4. Ambrogio Lorenzetti, Saint Nicolas accomplit un miracle (détail de la Vie de Saint Nicolas),1332,
tempera sur bois, Galleria degli Uffizi, Florence.

lement” de la perception hiérarchisée du territoire
siennois. Le traitement dans cette image des espaces
ouverts en tant que volumes équi a ceux des

de plans bidimensionnels, la maniere dont I’escalier
joue, dans la Guérison de I'Aveugle, comme

masses architecturales n’est pas une fin en soi : il
est un moyen de présenter les espaces comme des
lieux.

Les données d’échelle :
I’escalier comme “lieu”

Outre le fait qu'il souligne le nouveau traite-
ment dimensionnel de I'environnement pictural, en
ce sens que les espaces entre les batiments sont pré-
sentés en tant que volumes tridimensionnels au lieu

réduite des éléments locaux plus grands,
atteste d’un intérét croissant pour la dimension du
lieu, dans I'autre sens du terme, a savoir son échel-
et

La question de I'échelle, comme celle du volu-
me, est directement liée a l'ambition de la
Commune de modifier la perception du territoire.
Cette ambition implique nécessairement de libérer
I'idée de lieu de I'échelle de I'édifice privé afin que
des entités plus importantes — la cité et finalement le
territoire entier — puissent étre percues a leur tour
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comme des lieux. La réalisation de cette ambition
résulte directement de la promotion des espaces
urbains en lieux. Ceux-ci, au lieu d’agir comme des
marques de discontinuité entre les édifices privés,
peuvent désormais &tre considérés au contraire
comme des consolidations de la ville. Pour la pre-
miere fois, on commence & percevoir la ville comme
une continuité — la somme des édifices et des
espaces urbains contenus a I'intérieur de ses murs —
plutdt que comme un groupe fragmenté de lieux
indépendants. La perception de la ville en tant que
lieu implique un changement dans la perception du
lieu en général. Celui-ci est désormais perceptible
en tant qu'étendue géographique aussi bien que
comme masse solide. Ce développement ouvre, &
son tour, la possibilité de percevoir le paysage
comme un lieu.

Le changement radical que marque I'image
picturale de la ville 2 cette époque apparait comme
directement lié A cette politique d’élargissement du
lieu par rapport & I'échelle réduite de la masse
architecturale isolée. Dans les peintures antérieures
i la Maesta, I'image de la ville est en fait extréme-
ment rare. Parmi les quelques exemples existants,
les villes se présentent comme des corps architectu-
raux compacts de petites dimensions, de sorte que
souvent seul le contexte narratif permet de les dis-
tinguer des chiteaux ou autres lieux picluraux -
tous tendant en effet & se ramener au méme type'".
A partir de la Maesta, toutefois, I'i image de la ville
adopte un aspect nettement plus aéré et prend la
forme d’un ensemble composé non seulement de
multiples bitiments, mais également des espaces
entre eux. Des villes de ce type se trouvent dans
I'Entrée a Jérusalem de Duccio (1309-1311), la
Montée au Calvaire de Pietro Lorenzetti (1317) et
les Effets du Bon Gouvernement (1337-1339)
d’Ambrogio Lorenzetti, pour ne citer que quelques
exemples”. Toutes ces images, présentent la ville et
la campagne dans un rapport “comparatif”, similai-
re & celui existant entre les édifices et les espaces
urbains dans la Guérison de I'Aveugle™. Aussi, ces
images apparaissent comme des versions a grande
échelle de la relation existant entre les édifices et les
espaces urbains, de la méme facon que I'escalier
apparait comme une version réduite de celle-ci. Ce
ne sont en aucun cas des exemples isolés : le déve-
loppement d’une gamme diversifiée de lieux pictu-
raux, qui vient au XIVe siecle remplacer le type
unique du siécle précédent, va effectivement de pair
avec la multiplication de “compositions compara-

tives” de ce type. La maniére dont I'escalier fonc-
tionne en relation avec les autres éléments de I'en-
vironnement pictural dans la Guérison de I'Aveugle
peut donc étre considérée comme intégrée dans un
systtme de comparaisons et de similitudes plus
vaste.

A cdté de ces “compositions comparatives”,
une autre série d’images résulte directement de
I'élargissement du lieu par rapport a une échelle
unique. Celle-ci explore la relation entre des lieux
de taille différente, & savoir comment les plus petits
lieux s'insérent dans les plus grands, ou, inverse-
ment, comment les plus grands se divisent en plus
petits. Pour ne citer que I'exemple le plus éloquent,
dans les Effets du Bon Gouvernement de Ambrogio
Lorenzetti, I'image du territoire siennois se divise
en parties urbaines et extra-urbaines ; de son tour, la
ville se subdivise en édifices et espaces ouverts, et
les édifices eux-mémes en pieces ; inversement les
pitces peuvent étre vues comme se multipliant en
maisons, etc. D’autres images poursuivent encore
plus loin ce processus de subdivision, en suggérant
que les pieces peuvent 2 leur tour étre divisées en
lieux plus petits. Pour en revenir a I'escalier, les
marches sont souvent utilisées pour suggérer ces
derniers™.
image du Moine malade (fig. 2)* qui figure
parmi les panneaux du Retable de la Bienheureuse
Humilité peint par Pietro Lorenzetti illustre I'inser-
tion de I"escalier au sein de ces deux approches du
lieu — la mise en comparaison des lieux et le pro-
cessus de division/multiplication. Cette image se

NOTES
18. Par exemple, la cité de Jérusalem dans I'Entrée a Jérusalem
de Guido da Siena (fin XIII* siécle, Pinacoteca Nazionale,
Sienne).
19. Duccio di Buonisegna, L'Entrée & Jérusalem (panneau de la
Maesta), 1308-1311, tempera sur bois, Museo dell’Opera del
Duomo, Sienne ; Pietro Lorezetti, La Montée au C(llmirta 1317,
fresque, église inférieure de Saint Frangois, As brogio
Lorenzetti, Les Effets du Bon Gouvernement, 1337-] 339,
fresque, Palazzo Pubblico, Sienne. AT ‘exception de I'Entrée a
Jérusalem de Guido da Siena (voir note 18), les quelques @uvres
‘mentionnées dans ce texte qui ne figurent pas dans les illustra-
tions qui I'accompagnent, peuvent toutes étre facilement trou-
vées sur Internet.
20. Cette manitre de présenter la ville et le paysage comme équi-
valents soutient clairement la politique territoriale de la
Commune qui veut ériger I'ensemble du territoire au statut du
liew - un exemple parmi d’autres qui suggére que la peinture
assume un role de propagande dans la campagne de la
Commune.




Fig. 5. Pietro Lorenzetti, Le Réve de Sobach (delan] de la prédelle du Retable des Carmes), 1329, tempera
sur bois, Pinacoteca Nazionale, Sienne.

compose en deux registres : la partie inférieure est
occupée par un intérieur, ouvert sur le spectateur ;
dans la partie supérieure se situent le toit de cette
piece, derriére lequel I'on apergoit les toits de deux
autres bitiments, orientés parallélement au premier.
A l'intérieur de la piece, la presque totalité de I'es-
pace est occupée par un lit, qui est vu de c6té. Ce lit
est composé d'un matelas et d’un marchepied.
Moins large que ce dernier, le matelas se preseme

comme en retrait par rapport au P de

NOTES

21. On peut remarquer que les processus de division et de multi-
plication constituent le fondement des techniques d’arpentage du
XIVe siécle et que I'arpentage est en plein élan sur le territoire
siennois de cette premiére moitié du siecle. Des équipes entires
d’arpenteurs sont en effet nommées par la Commune pour assu-
rer des taches telles que I'établissement de la largeur des rues et
des routes, le dessin de nouvelles villes, la division en lotisse-
ments de certaines zones rurales : en bref la mensuration des
espaces. En parallele, la mensuration de I'espace devient alors un
enjeu pictural. O, I'on sait que I'arpentage était lié aux pratiques
picturales & partir du XV¢ siécle (voir : K.H.Veltman, Military
Surveying and Tnpagmph\ : The Practical Dimension a/

sorte que ce lit prend une forme semblable 2 celle

in Revista da
Counhm, Colmbm. vol XXVII 1979, p. 263-279 ; JR. Kllhn,
ured

d'un escalier. Les trois toits, espacés plastiq

par de petits pans de murs des deux bitiments, assu-
ment également une forme de marches décalées. Le
lit et les hauts de bitiments ont donc une forme
similaire, et méme une taille similaire : chacun
occupe presque toute la largeur et approximative-

D and Design in Early
I’er.\'peuwe Drawing, in The Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, 53, 1990, p. 114-132). Aussi, il est intéres-
sant de se poser la question de I'influence possible des tech-
niques d’arpentage sur la peinture 3 partir de cette date précoce.
22. Pietro Lorenzetti, Le Moine malade (panneau du Retable de
la Bienheureuse Humilité), 1314-1341, huile sur bois, Galleria
degli Uffizi, Florence.
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ment un tiers de la hauteur de I'image. Cependant,
en méme temps que le lit et les btiments sont pré-
sentés comme des formes équivalentes, il est égale-
ment clair qu'ils sont composés selon des échelles
différentes. La pitce constitue trés clairement une
partie de I'édifice en avant plan. Il est done évident
que les marches du lit sont en fait beaucoup plus
petites que les marches des batiments dont elles
paraissent pourtant équivalentes. Aussi, dans cette
image les marches du lit sont présentées comme des
éléments comparables aux batiments — soit comme
des “lieux” au méme titre que ces derniers — et, en
méme temps, comme des unités de petites dimen-
sions qui s'inscrivent a I'intérieur d’un processus
continu de division des lieux : la ville se subdivi-
sant en édifices, les édifices en intérieurs, et les inté-
rieurs en ces volumes encore plus petits qui sont les
marches®.

La réduction du lieu  I'échelle des marches de
I’escalier ne s"arréte pas 1 : & leur tour, les marches
sont trés souvent subdivisées en plus petites unités
encore. L'exemple le plus récurrent est & nouveau
I'image du lit “en forme d'escalier”. Outre le Moine
malade, les lits de ce type figurent dans plusieurs
ceuvres de Pietro et Ambrogio Lorenzetti (voir fig. 4
et 5), de Simone Martini et d"autres. A chaque fois,
ces lits sont composés de deux niveaux décalés.
Tant6t le matelas et le marchepied sont drapés dans
une étoffe 2 damier, tantot seul le matelas est ainsi
couvert, mais le marchepied, étant formé d’une
série de compartiments de rangement, donne un
effet de carreaux similaire. Dans les deux cas, les
divisions linéaires des carreaux s’accordent aux
lignes structurelles du lit avec pour résultat une
impression de composition des deux niveaux en
cubes. Parfois, les carreaux sont & leur tour divisés
en carrés plus petits, et ceux-ci se traduisent de la
méme maniére visuellement en cubes. Or, dans la
mesure oll ces petites unités cubiques dérivent
directement du processus de divisi It
représentent, tout autant que les pieces, les biti-
ments, les villes, etc., une forme de lieu. Evidem-
ment, leur identification en tant que tels conduit la
peinture vers une définition du lieu qui dépasse de
loin celle visée par la campagne territoriale de la
Commune. Cest pourtant précisément ce fait de
poursuivre, au-dela de la stricte gamme des lieux
territoriaux, la logique de redéfinition du lieu inspi-
rée par la politique communale qui engendre I'ima-
ge de I’espace pictural moderne.

Les limites du lieu : I'escalier
comme structure linéaire

Avant de gagner son autonomie, la réflexion
picturale sur le lieu s'alimente d’un dernier aspect
de la politique territoriale de la Commune : la mise
en avant des “limites communes”, qui passe par une
autonomisation des ¢léments servant a délimiter le
lieu. C’est 'assimilation de ce principe qui donnera
I'impulsion décisive au passage de la conception de
I"environnement pictural en termes de lieux a celle
d'un espace unifié et structuré. Que ce soit dans le
contexte pictural ou territorial, I'autonomisation des
éléments de délimitation du lieu est une conséquen-
ce naturelle du fait de percevoir les espaces ouverts
comme des “lieux”. Du fait de la nouvelle contigui-
té des lieux qui en résulte, le mur vient remplacer
I'intervalle vide en tant qu'élément de séparation
entre les lieux. En conséquence, le mur cesse de
constituer une partie indissociable du lieu indépen-
dant pour assumer le role d’une limite médiane
entre deux lieux contigus. Pour citer & nouveau
I'exemple des fagades des batiments bordant les
rues urbaines, on peut remarquer que, grace a leur
homogé! ion et leur ali elles finissent
par délimiter autant les rues quelles bordent que les
bitiments dont elles font partie. Aussi, ces fagades
cessent d’étre percues comme appartenant exclusi-
vement  ces édifices et commencent  étre pergues
plutdt comme des limites qui partagent le batiment
privé de I'espace public de la rue.

L'avantage politique semble avoir été rapide-
ment pergu : tous les types de murs deviennent
I'objet de 1'attention communale. La stratégie n’est
pas “diviser et régner”. Bien au contraire, elle a
pour objectif I'unification du territoire. Néanmoins,
cette finalité passe par une division du territoire, et
la Commune soutient diiment la construction de
toutes sortes de murs, cloisons et bornes. Outre le
fait que la mise en valeur de la limite architecturale
favorise, 2 la différence de la masse architecturale,
la perception des édifices privés comme des parties
d’un plus grand ensemble, les divisions inter-terri-
toriales offrent un moyen précieux pour évaluer

NOTES
23, On peut remarquer qu'a une époque friande de calembours,
Putilisation de 'escalier pour poser la question de I'échelle du
liew aurait vraisemblablement plu. Rappelons que les désigna-
tions italienne (scala) et latine (scalae) se rapportent directement
al'idée d'échelle, et que I'utilité pratiue de I'escalier est juste-
ment de monter et de descendre.




Fig. 6. Ambrogio Lorenzetti, La Consécration de saint Nicolas (détail de la Vie de Saint Nicolas), 1332,

tempera sur bois, Galleria degli Uffizi, Florence.

“étendue de cet ensemble. Le fait de constituer une
ntité visuellement saisissable est, comme nous
avons vu, une idée associée 2 la définition du lieu.
st, en effet, une des notions qui fait obstacle
“ambition de la Commune d'ériger I'ensemble du
lerritoire en lieu. La conception du lieu comme une
entité visible dans son intégralité est de toute évi-
dence incompatible avec les nombreuses et vastes
étendues de campagne que comprend le territoire
siennois. Dans les traités mnémoniques, d’ailleurs,
les champs sont spécifiquement désignés comme
inappropriés pour servir de loci et cela, j a

sont envisagées comme une réponse a ce probleéme :
en imposant une scansion spatiale, les éléments
limitrophes rendraient visuellement quantifiables ce
qui apparait comme indéterminé. Certaines régions
de la campagne — dont la forme apparait particulie-
rement indéterminée — sont ainsi laborieusement
et divisées en loti

Dans ce contexte, la peinture parait @ nouveau
apporter un moyen de propagande*. Dans les cas ot
la vision d’une limite commune s'impose avec dif-

cause de leur étendue trop vaste et de leur forme
indéterminée. Or, les divisions inter-territoriales

NOTES

24. Voir notes 17 et 20.
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ficulté dans la réalité, la peinture apporte une vision
“corrective”. Par exemple, alors que le mur d’en-
ceinte de Sienne tend a étre pergu comme une clo-
ture intégrale de la ville, la peinture tend a insister
sur sa fonction de limite médiane entre les espaces
intra - et extra-urbains. Assez 11
I'exemple pictural le plus éloquent est la fresque
consacrée aux Effets du Bon Gouvernement peinte
pour la Commune par Ambrogio Lorenzetti. Ici, le
mur d’enceinte coupe I'image en deux parties
égales, I'une occupée par la ville, I'autre par la cam-
pagne. Se dressant indépendamment des batiments
urbains, ce mur est ostensiblement présenté, non
pas comme une partie solidaire de la ville, mais
comme une limite commune entre les deux princi-
pales composantes du territoire. Dans le cas de
I"Entrée a Jérusalem peinte par Pietro Lorenzetti en
1317 (fig. 3)* — ol cette vision est moins explicite,
mais apparemment toujours a I’ ceuvre — on retrouve
A nouveau le motif de I'escalier, employé, de la
méme maniére que dans la Guérison de I'Aveugle
de Duccio, pour souligner la relation entre les élé-
ments de localisation & plus grande échelle. Ici, tou-
tefois, au lieu d'inciter les espaces urbains a étre
percus comme des lieux, le motif de I'escalier inci-
te & percevoir du mur d’enceinte comme une limite
commune entre deux “lieux spatiaux”. Comme
c’est le cas dans la Guérison de I'Aveugle, un lien
est établi entre I'escalier et les éléments locaux plus
grands au moyen d’échos formels et chromatiques :
I'escalier et I'enceinte sont tous les deux peints dans
des tonalités de bruns similaires, les espacements
entre les balustres de I'escalier sont repris dans les
niches trés étirées en hauteur qui ornent I'enceinte,
et la forme en zigzag du mur fait écho a celle des
marches de I'escalier. Ici aussi, I'escalier est sus-
pendu et le dessous des marches est creux. Alors
que escalier de la Guérison de I'Aveugle est vu de
face, celui-ci est, en revanche, vu de profil. Plutot
que sous une forme apparemment pleine, Iescalier
de I'Entrée a Jérusalem apparait donc sous celle
d’un plan en zigzag qui découpe deux espaces.
Pergue en appariement avec I'escalier, I'enceinte
peut ainsi étre vue comme limite indépendante entre
deux espaces.

L’Entrée a Jérusalem de Pietro Lorenzetti est
intéressante en ce qu’elle témoigne du lien entre
I'image de la limite commune et le motif de I'esca-
lier dans un contexte territorial. Comme on I’a sug-
géré, toutefois, ¢’est a I'échelle réduite du lieu pic-
tura] qui ne correspond plus a la gamme des lieux
du territoire, que I'escalier en vient a assumer un
role plus central dans la reconceptualisation de I'en-

vironnement pictural. Quelle que soit I'échelle, il
est clair qu'au cours de la premiére moitié du XIV©
siecle I'élément de structuration fondamental de cet
environnement commence 2 passer du lieu lui-
méme 2 la limite entre les lieux. Mais c’est particu-
lierement & cette petite échelle ot les “lieux” sont
réduits  des cubes réguliers et alignés, que I'image
collective de leurs limites commence a §'imposer.
Or, puisque au-dela de la gamme des lieux architec-
turaux ou territoriaux, la pratique de diviser le lieu
se poursuit principalement a I'intérieur de la forme
de I'escalier, ¢’est dans ce motif que I'espace pictu-
ral moderne s'ébauche en tant structure unie recti-
ligne. Combinée avec la capacité de I'escalier a
imposer 2 I'espace adjacent sa propre forme en
miroir, I'image de I'escalier en tant que structure
linéaire en vient & suggérer que les volumes, qu'ils
soient pleins ou vides, sont identiquement traversés
par une structure rectiligne sous-jacente.

L'image de I'escalier communiquant sa struc-
ture linéaire  I'espace adjacent est facilitée par un
phénomene parallele de dématérialisation des
limites entre les lieux. Résultant peut-étre d’une
synthése de I'intérét pour la limite plane d’une part,
et de la perception des volumes pleins et vides
comme équivalents d’autre part, de nombreuses
peintures siennoises semblent postuler que les plans
transparents sont équivalents aux plans opaques.
Dans Saint Nicolas accomplit un miracle, peint par
Ambrogio Lorenzetti en 1332 (fig. 4)*, par
exemple, le mur situé devant la chambre a I'étage
est remplacé par de trés fines colonnes qui indiquent
un plan sans véritablement en former un. Ce plan
est en outre divisé en deux niveaux dont le nombre
d’entrecolonnements est différent (trois dans la par-
tie inférieure, contre un seul dans la partie supérieu-
re). Par une de
progressive est créée entre le mur plein et la partie
la plus ouverte de ce plan.

Sur la gauche de cette méme image, ce genre
de plan progressivement dématérialisé est directe-
ment associé 2 un escalier, formé de deux volées de
marches placées perpendiculairement I'une a
I"autre. Ici, I'équivalence des plans vides et pleins
est suggérée par le fait que les petits murs pleins

NOTES
25. Pietro Lorenzetti, L'Entrée a Jérusalem, 1317, fresque, égli-
se inférieure de Saint Frangois, Assise.
26. Ambrogio Lorenzetti, Saint Nicolas accomplit un miracle
(détail de la Vie de Saint Nicolas, 92x49 cm), 1332, tempera sur
bois, Galleria degli Uffizi, Florence.
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bordant la volée de marches inférieure sont rempla-
cés dans la volée supérieure par une simple rampe
tenue par des balustres placées a I'angle de chaque
marche. L’idée de dématérialisation progressive est
ensuite évoquée par le fait que la balustrade de la
volée supérieure forme la section inférieure d’un
plan composé de maniere semblable a celui de la
picce adjacente, ¢'est-a-dire de deux niveaux d'¢élé-
ments verticaux espacés différemment : la balustra-

Dans le cas de la Consécration de saint
Nicolas, 1a correspondance entre les carreaux du sol
et les marches n’est pas aussi évidente que dans le
Réve de Sobach, mais elle est obtenue par le fait que
le sol est rendu en raccourci. La largeur de chacune
des marches composant I’escalier sur la gauche de
I'image correspond clairement 2 un seul carreau ;
toutefois, la profondeur de chaque marche, & en
juger par le can'elage du premier plan, correspond

approx a un tiers de carreau. Vue en

de comporte cinq balustres, soit une de
quatre espaces entre elles ; la section supérieure
consiste en un seul entrecolonnement s’étirant entre
deux colonnes placées en haut et en bas de la rampe.
Mis en relation avec le plan plein bordant la volée
de marches inférieure, on passe donc prog;

raccourci, cependant, la profondeur des carreaux le
long de I'escalier parait diminuée. Ainsi, carreaux et
marches apparaissem pareillement comme des rec-
tangles étirés honzonlalemem La ressemblance est
encore par I’ de tonalités iden-

ment d’un plan complétement plein a un autre com-
pletement transparent. De plus, le plan formé par la
balustrade et les colonnes placées en haut et en bas
de la rampe est prolongé vers la gauche par la pré-
sence d’une troisieme colonne, placée en haut de la
rampe de la volée de marches inférieure. Ce plan
coupe donc le haut de la volée inférieure, et de ce
fait incorpore le plan vertical de la plus haute
marche. Le plan vertical plein de cette marche est
donc disposé de maniere a le poser comme point de
départ matériel d'un plan qui se dématérialise pro-
gressivement. Ceci suscite I'impression que les
divers éléments linéaires qui prolongent les lignes
structurelles de I'escalier marquent les intersections
de plans sous-jacents qui prolongent par ailleurs les
plans de I'escalier.

mage de I'escalier comme partie matériali-
sée d'une structure rectiligne sous-jacente et conti-
nue est également suggérée par sa mise en relation
avec les sols pavés ou carrelés. Dans le Réve de
Sobach (fig. 5)" de Pietro Lorenzetti, comme dans
la Consécration de saint Nicolas (fig. 6)* de son
frere Ambrogio, I’escalier joue un role d’intermé-
diaire ou d’articulation entre les motifs bidimen-
sionnels des carrelages du sol et I'espace vide au-
dessus de ces derniers. Dans le premier cas, les sept
“cubes” formant le marchepied du lit en forme de
gradins de Sobach sont parfaitement alignés avec
les sept carreaux de sol au-dessous. Les compo-
santes cubiques de chaque marche sont ainsi per-
cues comme des translations tridimensionnelles des
carreaux de sol auxquels elles correspondent.
L'arrangement en étages décalés de ces cubes, qui a
la fois s’élevent en hauteur et reculent en profon-
deur, sert a indiquer comment I'espace doit étre lu
en tant qu’assemblage de cubes tout en fournissant
I'image visuelle d’un passage vertical progressif de
cubes pleins a des cubes transparents.

tiques dans la couleur des carreaux et dans la pro-
duction d’effets de lumiére et d’ombre sur les esca-
liers. L'effet général est que les marches semblent
se surélever du sol comme poussées par en dessous :
le motif bidimensionnel est propulsé en trois dimen-
sions. Comme dans le Réve de Sobach, cependant,
I echelonnemenl des marches n’impose la vision de
la tridi i que pour en férer les pro-
priétés, marche aprés marche, a I'espace vide.
Comme dans Saint Nicolas accomplit un miracle,
ces propriétés sont explicitement suggérées en
termes de structure rectiligne. L'escalier est 2 nou-
veau accompagné d’une rampe, dont les espaces
entre les balustres sont pleins. Celles-ci restent tou-
tefois visibles et elles sont prolongées vers le haut
par des colonnes qui se tiennent librement dans 1'es-
pace. Ainsi, de la méme fagon que les plans associés
a Descalier dans Saint Nicolas accomplit un
miracle, cette rampe suggere que les plans pleins
des marches sont prolongés par des plans transpa-
rents. De plus, le fait que chaque balustre démarre a
P'intersection du motif du sol renforce la translation
d’une ligne unidi Ile en plan bidi

nel. Les p]ans SOUS-| jacenls qui prolongent les plans
des marches sont donc mis en relation directe avec
les lignes du motif au sol, dont ils apparaissent
comme 'élévation. Enfin, la visibilité des formes
linéaires de ce plan formé par la balustrade et les
colonnes au-dessus d’elle, méme dans la partie ot
les entrecolonnements sont pleins, meéne cette €lé-

NOTES

27. Pietro Lorenzetti, Le Réve de Sobach (détail de la prédelle du
Retable des Carmes), 1329, tempera sur bois, Pinacoteca
Nazionale, Sienne.

28. Ambrogio Lorenzetti, La Consécration de saint Nicolas
(détail de la Vie de Saint Nicolas, 92x49 cm), 1332, tempera sur
bois, Galleria degli Uffizi, Florence.
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vation suggérée 2 se réduire a ses lignes structu-
relles.

La conception de I'environnement pictural est
clairement différente de ce qu'elle était auparavant :
ses fondements ont évolué d'une notion du lieu
comme contenant individuel (sous la forme d’une
masse architecturale isolée), & celle d’un cadre rec-
tiligne formé des limites entre les lieux. A aucun
moment de ce processus, le lieu n"a été directement

pour que ce dernier développement ait lieu, il fallait
que les éléments pleins et vides soient pergus de la
méme maniere, ¢’est-d-dire comme des volumes
délimités. C'est, comme nous I'avons vu, de cette
mutation que naquit la perception d’un environne-
ment pictural comme une structure linéaire. 11 est
intéressant de remarquer que, si le motif de I'esca-
lier n'est pas mentionné dans le De Pictura
d’Alberti” — le premier traité moderne de peinture,

remis en question, mais il est progl rem-
placé par une autre manitre d’envisager I'organisa-
tion spatiale de I'environnement pictural. Et cette
fois, “spatial” est véritablement le mot qui
convient : puisqu’il renvoie  la fois, en amont, aux
espaces publics du territoire siennois, dont I'in-
fluence fut si déterminante pour I'émergence de la
structure linéaire comme base conceptuelle de I'en-
vironnement pictural, et, en aval, & la conception
cartésienne d’espace en tant que systeme de coor-
données 2 trois dimensions que cette structure anti-
cipe si clairement.

Un pas en avant

Une bonne appréciation de la contribution de
Sienne au développement de I'espace pictural
modeme par I'utilisation du motif de I'escalier
requiert une étude formulée dans un contexte géo-
graphique et chronologique plus large. Ceci excede
toutefois le propos du présent article et 1'on se bor-
nera A remarquer que ["utilisation siennoise de I'es-
calier au début du XIV* siecle” s'étend a toute
I'Italie centrale au cours du XV siecle. Cette utili-
sation, qui incite & percevoir I'environnement pictu-
ral comme une structure rectiligne immatérielle,
continue & se développer : on voit souvent & cet
époque ce motif jouer un role déterminant dans la
structuration de I'image et remettre en question la
relation entre formes naturelles et structure spatia-
1e*:

C’est un lieu commun de dire que la concep-
tion de I"environnement pictural en termes de struc-
ture linéaire est une des principales caractéristiques
de la peinture de I'ltalie centrale au XV* siecle.
Toutefois, cette notion est trop souvent accompa-
enée par I'idée qu’une telle conception de I'envi-
ronnement pictural débute avec la “découverte” flo-
rentine de la perspective linéaire dans les années
1420. La perspective, précisons-le, ne consiste pas &
voir 1'espace pictural comme une ossature & trois
dimensions, mais & présenter ce cadre d’un point de
vue déterminé. Les objets solides isolés ont été pré-
sentés en perspective bien avant que ce ne le soit
I"environnement pictural dans son ensemble. Or,

la premiére méthode de la
perspective linéaire —, la premiere des trois parties
de cet ouvrage est enticrement consacrée & ce
qu'Alberti appelle les rudiments de la peinture,
rudiments qui se révelent &tre les relations entre
points et lignes, lignes et plans, plans et volumes.
Pour Alberti, qui peut étre considéré comme le
porte-parole de I'espace pictural moderne, c'est
précisément la compréhension de ces relations qui
procure au peintre les outils nécessaires pour
atteindre le but ultime de la peinture : la composi
tion de volumes. Par un processus analytique inver-
sé, nest-ce pas précisément cela que les peintres
siennois ont progressivement découvert au XIV<
siecle a I'aide du motif de I'escalier ?

Anna Little

Nous tenons a exprimer notre gratitude au Professeur
Maurice Brock pour ses précieuses remarques concer-
nant la version originale de cet article.

Texte traduit de Ianglais
par Laurence Debecque-Michel

NOTES
29. Le florentin Taddeo Gaddi semble étre le seul peintre hors de
Sienne & s'étre intéressé a la forme des marches dans la premie-
re moitié du XIV* siécle.
30. Cest notamment le cas dans les cuvres de Benozzo Gozzoli,
Filippo Lippi et Domenico Ghirlandaio, pour n’en mentionner
que quelques-uns.
31. Leon Battista Alberti, De Pictura, 1435, Les escaliers figu-
rent cependant comme modeles dans de nombreux traités de
ive plus tard notamment ceux de Piero della
n (De prospectiva pingendi. C.1470-1480) et de
Léonard de Vinci (Manuscrit A, 1492), mais aussi bien d"autres
du XVle et du XVIle siecle. A propos de ces demiers, Kim
Veltman a remarqué que les rs sont souvent classifiés
parmi un ensemble d'objets irréguliers qui ont pour but d'illus-
trer D'interaction entre themes architecturaux et géométriques
(K.H. Veltman, The Sources and Literature of Perspective, Vol.I,
Chapt. 3 : Treatises, www.sumscorp.com). A partir du XV*
siecle, I'escalier est également pris comme exemple dans les trai-
tés et les manuels de cours d'arithmétique et de géométrie.
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