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Savoirs et sciences sur les machines

Mécaniser la perspective :
les instruments entre pratique et spéculation

La question de la mécanisation des arts a la Re-
naissance est liée a la définition des conditions
d'exercice du dessin. L’apprentissage est fondé sur
I'imitation des modéles du passé, parmi lesquels il
convient de choisir non seulement la maniére de
représenter la plus excellente mais aussi la plus
adaptée a une situation donnée. La pratique se tra-
duit par la mise en ceuvre de procédés usuels, ponc-
tuellement et partiellement généralisés sous la
forme de régles, auxquels les moyens mécaniques
peuvent apporter un complément plus fiable, plus
efficace et plus rapide. A la rigueur de la main, se
substitue la certitude des mathématiques. En effet,
les mathématiques mixtes, auxquelles la perspective
appartient, puisent, dans la connaissance des quan-
tités nombrables et mesurables, leurs ressources
pour éclairer, démontrer et transformer la matiere.
Ce phénomene contribue a estomper l'ancienne
frontiére qui éloignait connaissance et production
et réunit désormais dans une communauté de des-
tin toutes les disciplines qui, a travers la mesure du
sensible, conduisent a la formulation graphique.
Elles sont nombreuses ; on trouve cependant a leur
téte la cosmographie et l'architecture, deux disci-
plines dont le périmetre a été défini par les traités
des Anciens. En lien avec les mathématiques pures
(géométrie et arithmétique), elles enseignent a
construire une carte ou un édifice, deux objets qui, a
des échelles différentes, sont autant de moyens
d'étendre la connaissance de l'espace. Si « la pers-
pective » est une discipline relevant elle aussi du
domaine de la connaissance du monde, a la ren-
contre entre géométrie, astronomie et optique, « le
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dessin en perspective » constitue pour sa part une
opération matérielle. Dans un contexte culturel ot
la perception du réel passe a travers le prisme d'une
vision idéaliste de la nature, la distinction entre
perspective spéculative et perspective artificielle ou
I'assimilation de 1'une dans 1'autre fait 1'objet d'une
redéfinition permanente. Celle-ci dépend non seu-
lement du contexte, mais aussi de la formation des
acteurs et de la finalité de leurs activités. Il n'est
ainsi pas possible d'en décrire 1'évolution de ma-
niére linéaire et purement chronologique.

Ce débat intellectuel s'accompagne d'une réalité
plus concréte. La mise en ceuvre de savoirs spécula-
tifs, ou plus exactement le mariage des intéréts des
savants avec ceux des praticiens rencontre, depuis
la fin du XVe siécle, une reconnaissance croissante
de la société. La diffusion des connaissances due a
I'imprimerie et au développement des universités
joue, dans ce processus, une place significative. Et
cet intérét théorique se traduit logiquement par une
attente du public pour une application plus large et
plus fréquente de ces savoirs et des savoir-faire qui
en découlent. Dans ces conditions, la mécanisation
des opérations constitue un enjeu primordial de
leur développement. Qu'il s'agisse de l'art de la
guerre, de l'art de batir ou de celui de mesurer la
terre, le développement des machines s'imposa
comme un outil garantissant la validité géométrique
a l'occasion d'un usage démultiplié par un person-
nel nombreux aux qualifications variables. L'appari-
tion, au cours du XVIe siecle, du métier de perspec-
teur - un peintre spécialisé dans le dessin de la
perspective -, participe de ce mouvement. Cette



figure professionnelle, encore mal identifiée par
I'histoire de l'art, a sans doute participé au débat
sur l'introduction et 1'usage des machines de pers-
pective dans les ateliers, un débat malheureuse-
ment guére documenté, dont il convient de recons-
truire les termes a travers ce que les traités publiés
nous ont légué.

Mais qu'est-ce qu'une machine pour les opéra-
teurs de la Renaissance ? Quelle fonction lui attri-
bue-t-on, quelle est sa finalité ? La machine consti-
tue-t-elle un intermédiaire entre la théorie et la
pratique ou posséde-t-elle un autre statut ? Voici les
questions que nous aimerions poser a travers
I'exemple du développement des machines a dessi-
ner la perspective a la Renaissance.

Macchina — ordigno — strumento

Le vocabulaire de la Renaissance italienne con-
nait trois termes principaux pour désigner les appa-
reils techniques de production. Le mot
in/strumento est celui qui possede le plus vaste
champ sémantique, le vocable macchina est, par
contraste, d'un usage plus restreint. On trouve enfin
le mot ordigno, substantif plus récent, le seul des
trois s'avérant ne pas étre le calque d'un mot latin
ou grec. Afin de saisir quelle valeur on attribuait a
ces mots, il convient, comme dans bien des cas, de
se replier sur le dictionnaire de 1'Académie de la
Crusca, dont la premiére édition en 1612 illustre
I'usage lexical affirmé au cours du XVIe sieclet.

Un témoin un peu plus ancien était cependant
utile : nous avons parallelement eu recours aux
manuscrits de Léonard, qui nous fournissent ainsi
un point d'appui pour approcher 1'usage du vocabu-
laire au XVe siecle2. Pour Léonard, macchina se
réfere principalement aux machines de guerre et de
construction, un équipement technique de grande
dimension. Cela s'insére dans la tradition de Vi-
truve, qui regroupait dans le livre X du De Architec-
tura les machines opérant sur la mécanique : celles
destinées a la traction et a 1'élévation, a 1'hydrau-
lique et a la poliorcétique. Dans le glossaire contenu

dans le codex Trivultien, il ne manque cependant
pas de mentionner « macchina : edifitio »3. La no-
tion de « machine » ne s'applique donc pas seule-
ment a des outils de production mais a un orga-
nisme constitué selon les régles de 1'art, en particu-
lier a l'architecture. L'usage que Léonard fait du
terme strumente/o est beaucoup plus large et se
réfere a tout opérateur de changement ou moyen
d’interprétation qu’il soit mécanique, physique ou
intellectuel.

Les termes macchina/strumento sont cependant
parfois interchangeables. Dans la description de
«1'Architronite », machine de guerre ainsi nommée
en '’honneur d'Archimede, propulsant les projec-
tiles au moyen de la pression de la vapeur d'eau, il
amorce ainsi son discours : « L'architronite est une
machine en cuivre fin » mais quelques mots plus
loin, fournit le détail de la « troisiéme partie de cet
instrument »4. Dans une note en marge d'un dessin
anatomique datant de 1513, Léonard désigne le
corps humain par le terme de macchina et la dissec-
tion par celui de strumentos. L'instrument est alors
le procédé intellectuel répondant a certaines regles
et se traduisant par une opération matérielle. La
macchina est un ensemble, généralement d'une
certaine ampleur, de parties coordonnées pour par-
venir a un résultat. Elle constitue un sous-ensemble
de la catégorie des instruments, beaucoup plus
large. En effet, si la machine ne renvoie qu'a des
constructions de l'art ou de la nature, l'instrument
peut étre soit matériel, soit intellectuel.

Le terme macchina renvoie directement a l'ac-
tion, macchinazione, qui recouvre, selon la Crusca,
trois significations : le recours a la ruse et a l'arti-
fice, l'instrument ou machine de guerre et enfin, le
sens artistique de machine qui désigne les grands et
nobles édifices de 1'architecture®. On pense alors a
la machina infernale qui, selon 1'Arioste, enseigna a
toutes les nations un nouvel art cruel de la guerre”
ainsi qu'a la « superbe machine de la coupole de
Sainte-Marie de la Fleur » dont Vasari fait 1'éloges.
Par extension, le mouvement cinétique est inclus
dans les machines et désigne alors le monde, 1'uni-



vers comme des machines. C'est la machina mundi
platonicienne, ceuvre parfaite du créateur, dont les
théoriciens de 1'héliocentrisme s'emparérent avec
véhémence. Cet usage se serait répandu depuis la
traduction, semble-t-il trés libre, du Timée par saint
Augustiny.

Entre la macchina et le strumento, on trouve en
italien le terme ordigno, dérivé du latin ordinare
qui renvoie a la mise en ordre, a la disposition, a
I'agencement. L'ordigno est, selon le dictionnaire de
la Crusca, une « chose qui reléve de l'art, le nom
générique d'un instrument composé avec art, en vue
de différentes opérations »°. On y trouve plusieurs
objets qualifiés d'ordigno : le travail a ferrer, la cage
des oiseaux, la museliere des animaux... Ils sont
assez rares et ce sont, comme on le voit, plut6t des
objets techniques que des machines. L'ordigno est
cependant souvent considéré comme I'équivalent
d’un in/strumento. Il est considéré comme un mot
plus populairet, d'origine lombarde, si 1'on suit le
lexicologue Francesco Alunno (1562)12.

L'ordigno/strumento est ce « avec quoi ou par le
moyen duquel nous opérons »13. Et de donner par-
mi les exemples dans lesquels les instruments tech-
niques coétoient les instruments de musique une
série d'instruments de géométrie et d'astronomie,
comme la regle, le quadrant ou le compas. Mais
I'adjectif strumentale est aussi un
« terme philosophique » qui nous conduit vers des
significations plus larges. Ainsi « la mesure », no-
tion opératoire et non machine, est décrite comme
la « distinction déterminée de la quantité et instru-
ment par lequel on établit la différence »4. Comme
on l'a vu chez Léonard et comme on le constate chez
les auteurs de médecine, le corps humain est lui
aussi composé de quantité d'instruments: ainsi
Pceil est l'instrument de la vue?s.

Les premieéres machines de perspective
Les instruments de perspective sont principale-

ment connus a travers l'intersecteur décrit par Al-
berti dans le De Pictura (1435) et les nombreux

instruments qui en dérivent. Mais s'agit-il vraiment
d'une machine ? C'est « un voile de fils trés fins au
tissage lache [...] divisé par des fils plus gros en
autant de carrés alignés que [l'on] voudra et tendu
sur un cadre »¢. Ce panneau est placé entre 1'obser-
vateur et 1'objet représenté. Il procure un quadril-
lage sur lequel on déduit les coordonnées du dessin.
Alberti ne présente pas l'intersecteur comme un
instrument et encore moins comme une machine ;
c'est une chose (rebus) pour laquelle il ne trouve
pas de qualificatif approprié. Disons donc qu'il
s'agit d'un dispositif technique destiné a matériali-
ser le processus de la vision naturelle au moment de
I'exercice du dessin. Dans les faits, Alberti n'ex-
plique pas comment on procéde au report des don-
nées visuelles sur le papier, laissant de c6té les ins-
tructions de mise en ceuvre, la procédure. L'inter-
secteur permet de peindre « facilement et correc-
tement » : le texte se limite a des préceptes sans
fournir une description véritablement technique.
Puisque le dispositif répond a une exigence de ra-
tionalisation du dessin, Alberti qui, outre les pré-
ceptes, énonce beaucoup de principes, s'emporte
contre ceux qui « déclarent tout a fait inutile que le
peintre se familiarise avec ces choses »7. L'intersec-
teur répond donc avant tout a une exigence théo-
rique fondée sur la rationalisation géométrique et
non a une contrainte de production passant par la
mécanisation des opérations8. L'instrument in-
carne une théorie.

Les fondements de ce dispositif ont été rendus
célebres par les gravures de Diirer montrant 1'em-
ploi de son « portillon » (Thiirlein), décliné de
nombreuses maniéres : tant6t en portrait, tant6t
avec un luth, tant6t avec une femme nue couchée. A
travers la diversité des sujets représentables, on
passe clairement du principe a la mise en ceuvre.
Diirer expose explicitement un instrument (das
Zeug) : son caractére productif est cependant au-
jourd'’hui regardé comme ambigu, comme on peut
le constater dans les dernieres traductions publiées
en 1995. En effet, les deux versions francaises du
traité hésitent sur ce terme. Van Peene traduit Zeug



par « appareil », adhérant littéralement au carac-
tere technique alors que Peiffer choisit « disposi-
tif », laissant planer quelque doute sur la fonction-
nalité du portillon. Plus loin, alors que Diirer
n'éprouve pas le besoin de qualifier son instrument
(nun gebrauche dies also), Peiffer introduit un
substantif (« utilise ce dispositif comme suit »),
abandonnant l'indétermination du pronom dé-
monstratif alors que Van Peene reste plus proche de
la phrase de Diirer. Plus curieusement, le second
traducteur emploie cependant « dispositif » pour
traduire la Meinung conclusive qui, en sa qualité
d'opération purement intellectuelle, est rendu par
Peiffer comme « conception »29.

Contrairement a celui d'Alberti, l'instrument de
Diirer s'inscrit totalement dans le contexte des ate-
liers : on y trouve non seulement le descriptif de sa
construction mais aussi les modalités de son em-
ploi. Cependant les historiens des mathématiques
regardent les deux plut6t comme des instruments
conceptuels, des dispositifs démonstratifs, alors que
les historiens de l'art pensent spontanément a la
production de la peinture. Mais la distinction entre
les deux instruments, 1'un théorique, 1'autre produc-
tif, reste dans I'ombre de leur similitude.

Mesurer et représenter l'espace, questions
d'échelles

Les instruments appartenant a la grande famille
des intersecteurs ou des portillons possedent toute-
fois quelques caractéristiques communes. Ils sont
fondés sur l'observation d'un objet a une distance
déterminée et permettent de visualiser le rapport
mesurable entre cet objet et l'observateur. Dans
I'espace réel, cette opération se produit dans la py-
ramide formée par le champ de vision réduit a
I'angle de vue. La traduction dans l'espace représen-
té, la perspective, consiste alors & transposer les
rapports de proportion constatés dans la pyramide,
espace en trois dimensions, en un triangle, espace
en deux dimensions. Sur un plan pratique, il s'agit
donc de relever l'impact des formes sur la coupe de

cette pyramide, simulacre du tableau. On le com-
prend, le rapport a l'espace mesurable - et non plus
seulement intuitivement perceptible -, fonde la
théorie de la perspective. Il n'est pas difficile de
penser comment les exigences métriques qui prési-
daient a la connaissance de 1'éloignement des lieux -
qu'ils soient célestes, maritimes ou terrestres -, ont
pu s'étendre aux objets qui composent accidentel-
lement ces lieux. L'outil intellectuel servant a l'as-
tronome pour déterminer la distance des étoiles
pouvait ainsi étre employé, a une échelle plus ré-
duite, par l'arpenteur calculant 1'étendue des ter-
rains agricoles ou des foréts et, a une échelle encore
inférieure, au peintre déterminant le raccourci des
objets situés dans l'espace intermédiaire. C'est cette
articulation d'échelles de représentations d'un
méme ensemble plus vaste qui a été théorisée a la
Renaissance, par exemple dans les pratiques carto-
graphiques introduisant une distinction entre cos-
mographie et chorographie ou dans celles de com-
position des tableaux articulant le paysage ou l'ar-
chitecture avec les groupes de figures. Dans la pra-
tique, la généralisation de l'impératif métrique a
cette époque a naturellement démultiplié les activi-
tés et les opérateurs qui y étaient soumis, exercant
alors une pression pour une mécanisation des pro-
cédures assurant une plus grande rapidité et une
plus grande fiabilité.

Dans 1'Optique, Euclide avait enseigné comment
appliquer la théorie des triangles semblables pour
la mesure des distances inaccessibles : en dehors
des miroirs, il n'envisageait cependant pas le re-
cours a un quelconque instrument. On doit a son
premier traducteur moderne, Egnatio Danti (1573),
d'avoir précisé le passage de ces pratiques a la ma-
chinatio dans les commentaires qu'il prend soin
d'ajouter a cet ouvrage de I'Antiquité. En effet, si
dans les théorémes 18 a 21, Euclide enseigne la
proportionnalité d'aires de triangles de hauteur
égale, c'est Danti qui, en annotation, indique le
recours a une échelle altimétrique ou a « tout autre
instrument » pour mesurer=°.



Fig. 1: La mesure des distances dans
Latino Orsini, Egnatio Danti, Trattato del
radio latino, Rome, 1586 [1583], p. 10

Plus détaillée est encore l'instrumentation pré-
sentée par Danti pour appuyer le 1er théoreme de la
Catoptrique dont voici la définition euclidienne :
« les rayons visuels se reflétent en des angles égaux,
tant dans les miroirs plats, que dans ceux qui sont
convexes et ceux qui sont concaves »2!. En complé-
ment, Danti suggére une « expérience », proposant
a l'opérateur de « faire un instrument » : son traité
est le premier de la Renaissance a fournir une des-
cription détaillée des principes de la camera obscu-
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Fig. 2: La Camera oscura d'Egnatio Danti
dans La prospettiva di Euclide, Florence,
1573, p- 83

ra. Elle posséde ici le statut d'un dispositif de dé-
monstration théorique et non d'un instrument des-
tiné a la production picturale22. La machine n'est ici
pas en jeu puisque la camera obscura ne requiert
pas une construction spécifique, produit d'une
compétence dans un art mécanique : il suffit de se



placer dans la piece d'une maison et, apreés avoir
réalisé un petit orifice dans le mur extérieur, d'ob-
server le mouvement sur la place ou dans la rue a
travers 1'image produite sur le mur qui fait face a
'orifice. Ces « images » peintes évoluent, nous dit
Danti, dans la dipintura2s. Il n'est pas ici question
de représentation dessinée, notamment car l'intérét
du dispositif est de montrer une image en mouve-
ment alors que la peinture ne peut produire qu'une
image fixe. Il s'agit d'isoler un phénomeéne naturel
pour en saisir, a travers l'expérience, les consé-
quences conceptuelles. Plus t6t, on le sait, Léonard
avait déja exposé visuellement les principes de la
camera oscura mais comme il I'a été montré pour
les pages qu'il consacre aux miroirs, il n'en retira
pas d'usage mécanisé a destination de la peinture24.

Ailleurs dans l'ouvrage et notamment dans la
préface a 1'Optique d'Euclide, Danti traite des ques-
tions de mécanisation, mais il s'attache surtout a
préciser que les «instruments produits par l'art
nous montrent que les rayons sont portés par une
ligne droite »25.

Ces instruments physiques, fatti dall'arte, sont
des machines théoriques qu'il convient de distin-
guer toutefois des instruments intellectuels : dans le
cas présent, ils mettent matériellement en évidence
les caracteres sensibles des phénomeénes naturels.

L'instrumentation et la démonstration pers-
pective

Dans son édition de 1586 consacrée aux regles
de perspective de Vignole, jusqu'alors restées ma-
nuscrites, Danti présente un catalogue composé de
huit instruments inventés ou employés par les ar-
tistes26. Une premiére série se fonde sur le portillon
de Diirer : ceux-ci visent & montrer « dans les faits »
(in atto) les principes de la perspective dessinée ce
qui « permet aux artistes de découvrir plus facile-
ment cette merveilleuse invention »27.

Par la similitude entre 1'image vue dans le cadre
et I'image dessinée, « 'ceuvre doit paraitre vraie et
tromper la vue des spectateurs ». Les instruments

BIBLIOTHEQUE MUNICIPALE DE LYON

Fig. 3 : Le portillon de Diirer, 1530 [1525],
Bibliothéque municipale de Lyon.

procurent les coordonnées des objets soit par un
systeme de fils, soit par un couple de réglettes amo-
vibles améliorant la précision par rapport au sys-
téme de quadrillage employé par Diirer. En effet,
celui-ci permet d'obtenir un réseau de reperes, plus
ou moins dense selon le quadrillage, mais qu'il est
toujours nécessaire de compléter par la « pra-
tique », c'est-a-dire a main levée. Les fils amovibles
ou les réglettes permettent en revanche de suivre
plus exactement les contours des figures et de pla-
cer des points de repére a un espacement variable :
plus serré lorsque les courbes deviennent plus com-
plexes, plus laches lorsque la ligne tend a étre
droite. L'avantage n'est pas seulement technolo-
gique, il est également conceptuel : la traduction
matérielle de 1'idée, le passage entre le dessin in-
terne et le dessin externe, pour reprendre le vocabu-
laire de Zuccaro, est plus assuré. L'instrument per-
met de parvenir a un résultat plus fidele que 'usage
de la regle géométrique, dont la mise en ceuvre dé-
pend des conditions physiques de 1'opérateur. Ce-
pendant, I'emploi de quelques instruments, comme




certains portillons a filet qui nécessitent une mani-
pulation qualifiée de « pratique », réintroduit une
incertitude. Lorsque la main vacille, la regle, aussi
mathématique qu'elle soit, n'y peut rien ! Dantile
reconnait lui-méme bien volontiers : « Il est si diffi-
cile que la main puisse obéir a ce que l'esprit lui
suggere !»28,

L'instrument le plus célébre que présente Danti
est le distanciomeétre de Baldassare Lanci, dont un
exemplaire est conservé au Musée d'histoire des
sciences de Florence29. Il est composé de plusieurs
accessoires combinables pour parvenir a différentes
opérations comme le relevé cartographique, la me-
sure des hauteurs a distance ou méme, comme il a
été avancé, 1'établissement du plan d'une forteresse
d'apres son relevé perspectifse. Un viseur entraine
sur un axe central un stylet fixé en paralléle. Celui-
ci désigne, sur une feuille de papier collée a un se-
mi-tambour perpendiculaire, les points de repére
correspondants aux angles observés. Cet instrument
possede 'avantage de la mobilité : on peut orienter
le viseur latéralement et horizontalement et
I’établissement des points servant a la représenta-
tion s'effectue directement, sans devoir relever ma-
nuellement les coordonnées, comme 1'obligent les
différents portillons. Selon Danti, si la perspective
reste exacte lorsque le papier est fixé sur le tam-
bour, elle devient évidemment fausse lorsque le
relevé est posé a plat. I a été montré que cet ins-
trument mettait en ceuvre le principe de la projec-
tion isogone orthogonale équatoriale exposée par
Mercator3t. En effet, le tambour permettait de
prendre en compte la courbure de la terre que la
perspective figurée, contrainte par son exigence de
représentation plane, ignore ou considére comme
marginale a cette échelle de perception.

Le distanciometre de Lanci conservé a Florence
n'est pas seulement un objet pratique. Il est méme
assez improbable que cet exemplaire ait été em-
ployé sur le terrain. Il semble qu'il fit partie des
collections de la salle des cartes de géographie du
Palazzo Vecchio bien que Danti, qui y travailla long-
temps, ne le mentionne pas. Fabriqué en laiton,

reflétant des couleurs dorées brillantes, il est com-
posé d'une tablette sur laquelle une scéne figurant
l'usage qu'on peut en faire a été gravée avec soin.
C'est donc a la fois un instrument et la représenta-

Fig. 4 : Perspecteurs en plein air, dessin
de l'entourage des Zuccaro, Varsovie,
Muzeum Narodowe.



tion de sa fonction. Cette scene figurée présente
deux emplois du distanciométre : le relevé topogra-
phique et le calcul des hauteurs a distance. Les opé-
rateurs se trouvent dans un paysage collinaire,
ponctué de forteresses et de bourgades. On pourrait
s'interroger longtemps sur la singularité de cet objet
qui se donne a voir a la fois comme opérationnel et
figuratif.

Ce double statut fait planer un doute sur le ca-
ractere productif de I'objet. L'apparence luxueuse et
soignée de cet exemplaire semble clairement dési-
gner un emploi assez éloigné du terrain. Mais au-
dela, la polyvalence des fonctions laisse a penser
que cet objet a pu servir a montrer la continuité de

Fig. 5 : Le Distanciometre de Baldassare Lanci,
Florence, Museo Galileo.

procédure entre le relevé triangulaire des distances
et le relevé axonométrique des forteresses, d'ou fut
déduit par la suite le lien avec la perspective pictu-
rale. Cet instrument de représentation qui montre
en image l'usage qu'il suggere sans nécessairement
l'offrir aux praticiens, ouvre un débat sur les condi-
tions d'exercice de ces machines de perspective.

La fameuse gravure des prospecteurs en plein
air, dont Danti «a trouvé une esquisse dans les
dessins de Vignole, mais sans aucun texte »32, nous
conduit a poursuivre cette réflexion. L'instrument
de grande taille, plus grand que la hauteur d'un
homme, fonctionne sur le principe de celui inventé
par Danti composé de réglettes en équerre. Cepen-
dant la composition de la scene, montrant des opé-
rateurs en action, attire notre attention. Ils em-
ploient l'instrument dans la nature pour dessiner
une sculpture a I'antique juchée sur un piédestal. A
l'arriére, se trouve un paysage représenté par plans
et non en perspective : sur la droite, I'arbre a mi-
parcours du tertre est deux fois plus grand que 1'édi-
fice situé a son sommet, pourtant & quelques di-
zaines de métres seulement. Les bras qui compo-
sent l'instrument dans 1'axe horizontal et dans I'axe
vertical divisent en fait les trois plans de la scéne. Le
plan inférieur ou se trouvent les deux opérateurs est
un lieu intérieur, composé d'un dallage rappelant
une iconographie de la perspective héritée d'Alberti.
Sur la gauche, un paysage lointain, composé
d’éléments minuscules, sans transition ni continuité
avec l'espace des peintres, encadré par les bras de
Iinstrument. Sur la droite, I'espace des objets a
représenter : le piédestal de la statue, posant encore
sur le dallage, et a l'arriere le paysage composé du
tertre avec son gigantesque arbre et son petit cha-
teau. Regardons a présent la procédure de mise en
ceuvre de l'instrument : le peintre sur la gauche
constate les coordonnées des points saillants de la
sculpture observés a travers le viseur et les commu-
nique oralement au second opérateur qui les re-
porte sur une feuille mise au carreau.

Cette gravure illustre finement les paradoxes de
la mécanisation de la perspective. Rationaliser et



non reproduire le réel a travers un instrument fon-
dé sur une certitude mathématique. Les formes de
la sculpture-modele, résultat d'un travail éprouvé
par la « pratique » trouvent leur traduction ration-
nelle dans le dessin grace a l'instrument perspectif,
qu'il soit matériel ou intellectuel. On suggere ici que
les paysages de l'arriere-plan, dans le chaos de la
nature, sont également susceptibles de subir cette
procédure qui, par 1'art composé de regles et si pos-
sible de régles mathématiques, leur donnera leur
cohérence.

Cette image nous porte a regarder a présent
l'instrument le plus simple mais aussi le plus énig-
matique de la série présentée par Danti, celui de
Tommaso Laureti. Inséré dans la partie propédeu-
tique du traité, avant les regles de Vignole et autres
instructions pratiques que Danti leur a adjointes,
cet instrument « montrera en pratique la vérité [...]
du théoréme sur la dégradation de la figure et
[montrera] que l'ceil voit le carré raccourci de la
méme maniére que lorsqu'il est produit par les
regles de Vignole »33.

Il est d'une facture technique tres élémentaire,
composé d'un cadre avec un bras central, placé per-
pendiculairement. Le cadre fait office de plan du
tableau, 1'extrémité du bras a angle droit, de point
de l'ceil. Depuis ce viseur, on observe le dallage a
I'arriere du cadre, et 'on place dans le cadre des fils
noirs entre les deux montants, correspondant aux
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Fig . 6 : L'instrument de Tommaso Laureti, dans
Le due regole della prospettiva pratica del
Vignola, Rome, 1583, p. 39.

partitions horizontales du dallage. Cet instrument
n'est pas une machine, il n'est pas productif, il ne
sert méme pas a produire un dessin. Cet instrument
a pour fonction de montrer la conformité entre
I'expérience sensible et la théorie perspective qui en
est issue. Cet appareil démontre donc, sans qu'il
soit besoin de géométrie, la conformité de la regle
de perspective avec 1'expérience de la vision natu-
relles4.

Parmi les dispositifs techniques liés a l'affirma-
tion de la discipline perspective, on ne trouve guére
de « machines », un terme réservé dans l'italien de
la Renaissance a des organismes complexes, natu-
rels ou artificiels, possédant une autonomie en soi.
On rencontre en revanche une longue série « d'ins-
truments », légitimés par 1'exposé d'Alberti dans le
De Pictura (1435). Leur développement technolo-
gique s'est nourri des échanges avec les instruments
employés dans d'autres domaines, occupés eux
aussi a la mesure de l'espace, a des échelles va-
riables. Tous ces instruments cependant, exposés
dans des traités imprimés, ne semblent pas avoir
pour but de faciliter les opérations sur le chantier
ou de se substituer a une pratique, c’est-a-dire a
I'usage ou a une regle issue de la géométrie. Ces
instruments, intermédiaires d'une opération dans
I'acception la plus large, sont de nature intellec-
tuelle ou matérielle. Les premiers nous renvoient
aux regles. Les seconds sont apparentés a notre
compréhension actuelle de la machine. Ces instru-
ments mécaniques constituent un groupe encore
large. Sila plupart d'entre eux n'a pas été conservée,
on ne peut douter qu'ils aient été réalisés. Leur
fonction pose cependant question. Certains sont
clairement productifs alors que d'autres semblent
assumer le réle de démonstration et de validation
par l'expérience d'une théorie rédigée. Le traité des
instruments mécaniques de Levinus Hulsius, publié
en fascicules a Francfort au début du XVIIe siécle,
devait également contenir un volume, le quator-
zieme, consacré a la perspective. Malheureusement,
seuls les quatre premiers volumes virent le jour.
Mais alors qu'il présentait les instruments des



autres domaines sous l'aspect de l'usage que 1'on
pouvait en faire, il annongait que « de nombreux
différents auteurs qui ont écrit sur la perspective
seraient cités et leurs instruments placés devant les
yeux »35. Une galerie d'instruments en quelque
sorte qui nous rappelle la tradition des théatres de
machines et ne semble encore rien préfigurer de la
postérité que la mécanisation du dessin connait par
la suite, a travers les perspectographes qui, entre les
XVIIe et XIXe siecles, s'épanouissent sur de nou-
velles bases, plus clairement opérationnelles.
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