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Avant-propos


Pourquoi une ambition canonique — normative — revient-elle avec force du néoclassicisme à Le Corbusier ? Art, proportions, science et métaphysique semblaient pourtant avoir été fixés depuis la Renaissance dans un équilibre stable. Mais au XIXe siècle, les termes de cet édifice changent. L’idée de canon resurgit avec une particulière acuité, juste au moment où le système de représentation connaît dans l’art occidental des remises en cause profondes. Les textes énonçant des théories de proportions, loin de concerner seulement le domaine de l’enseignement des beaux-arts, le débordent largement et se situent dans la question plus vaste de la vision du monde et de sa représentation.

À partir de la fin du XVIIIe siècle, sciences et pseudosciences du corps se multiplient : anatomie, phrénologie, neurologie, anthropométrie judiciaire… Les artistes auraient pu se contenter de s’approprier ces connaissances et de modifier leurs propositions canoniques dans ce sens. Il se serait agi alors d’une formulation ultime et dépourvue de fécondité. Or, on voit se renforcer une utopie du prototype, d’une formule quantifiable du beau, qui est révélatrice de débats esthétiques plus larges. Le rôle du canon change de nature. Avant 1780, il fournissait un moyen technique à l’artiste pour élaborer des figures selon un ensemble de codes qui n’était pas remis en cause. Après, c’est-à-dire au moment où se propagent en Europe les idées néoclassiques, il devient l’une des manifestations de la réflexion sur l’essence et le but de l’art. Car, avec les mutations connues par la figuration, s’imposent des interrogations élémentaires : qu’est-ce qu’une forme ? Qu’est-ce qu’une image artistique ? L’art est-il sous-tendu par des lois et lesquelles ?

Les théoriciens des proportions travaillent en fait à plusieurs carrefours à la fois : celui où se rencontrent science et art, celui où l’histoire de l’art — en l’occurrence des théories de proportions anciennes — et l’archéologie nourrissent la pratique artistique, enfin, celui où se confrontent la création et la métaphysique. La question du canon de proportions apparaît comme un des éléments clés, non pas tant des débats sur l’art en France tels qu’on les connaît par leurs manifestations extérieures — comptes rendus de salons dans la presse, critique des artistes novateurs, défense de l’Académie, par exemple —, mais d’une problématique interne, présente dans les textes rédigés par des artistes eux-mêmes, ou pour des artistes. Autrement dit, elle participe directement d’une réflexion sur la création artistique et ses fondements idéologiques. C’est pourquoi le concept de canon sous-tend un certain nombre de questions qui entrent en tension dialectique au XIXe siècle et restent fondamentales pour la compréhension de l’art du XXe siècle.

Tout d’abord, l’idée de canon demeure celle de l’homme universel (homme « microcosme », image de l’ordre de l’univers). Or un langage universel ne peut se concevoir qu’en tant que code compréhensible par tous. Il s’oppose à l’évidence à un art du contingent, de la subjectivité, conçu comme la seule expression du génie individuel, l’exaltation d’une sensibilité irrationnelle. Il se trouve donc lié à la définition de la modernité, et participe de la tension croissante entre les classicismes et les réalismes, entre l’universel et le particulier, entre l’accidentel et le permanent. Et ceci aussi bien entre romantisme, naturalisme d’une part, néo-classicisme, nabis d’autre part, qu’entre expressionnisme et néo-plasticisme, surréalisme et constructivisme, abstraction lyrique et minimalisme.

Ensuite, au XIXe siècle, dominé par l’anthropologie qui développe une branche de recherche spécifique — l’anthropométrie —, le canon de proportions est menacé dans ses fondements esthétiques. Il aurait pu se diluer dans un fractionnement analytique qui ne devait trouver son plein aboutissement que dans une vision sociologique disjointe de l’art (l’« homme moyen », quantifié par une courbe statistique). Comme pressentant cet appauvrissement, au tournant du siècle, les théoriciens de l’art développent une étude historiciste et une lecture critique des grands modèles du passé, à moins qu’ils ne réintroduisent la question dans un courant de pensée spéculative et métaphysique (la symbolique des nombres intéresse l’école de Beuron, Matila Ghyka, Schlemmer) ou se tournent vers les lois mathématiques (Le Corbusier, Béöthy, Klee, les concrets suisses).

Abandonnant aux sciences humaines l’ambition de rendre compte des modifications proportionnelles inscrites dans le temps et les données objectives de la vie (mesurer l’homme à tous les âges, sous tous les climats, dans toutes les situations sociales), les théoriciens du canon artistique s’attachent désormais exclusivement à la structuration de l’espace (peint, sculpté, construit, mis en scène).

Enfin, après la naissance de l’art abstrait, la question d’une loi de proportions continue d’être présente dans le débat figuration-abstraction. Il constitue une facette d’une préoccupation qui perdure au XXe siècle : en opposition à la création par fragmentation, éclatement, ou décomposition, qui traverse l’art de Rodin comme tous les expressionnismes, une recherche d’unité, de synthèse par le moyen de la stylisation, de standardisation enfin se manifeste dans les arts, qu’ils soient figurés (avec le « retour au style » de Maillol, le purisme de Jeanneret et Ozenfant, le thème de la mécanisation, du robot ou du mannequin) ou non (dans l’art concret, le design, l’architecture).

Centrée sur les conflits entre institutions officielles et avant-gardes, l’histoire de l’art du XIXe siècle a longtemps été lue du point de vue exclusif des ruptures, et réduite à un affrontement manichéen. L’un des intérêts du sujet est de déplacer le point de vue et de mettre en évidence des résurgences et des continuités. Si l’on accepte de voir dans les réflexions poursuivies par les artistes du XIXe siècle autour de la figure humaine et des canons l’une des manifestations possibles de leurs préoccupations plastiques, l’une des manières de poser la question plus large des rapports de proportions entretenus par les formes à l’intérieur d’une surface peinte ou par des volumes dans un espace, on peut alors comprendre les recherches des XIXe et XXe siècles dans une perspective historique. L’art cherche pour les uns comme pour les autres à atteindre une unité qui dépasse l’œuvre elle-même. Non seulement la notion de règle de proportion n’est pas rejetée, mais, ainsi redéfinie, elle en vient à tout concerner, du meuble à l’édifice, rejoignant l’aspiration à l’art total, des Arts and Crafts au Bauhaus.

On trouve parmi les théories des écoles constructivistes une dimension utopique aussi ambitieuse que dans les théories néoclassiques : l’utilisation de systèmes de proportions est liée à l’espoir d’une humanité nouvelle, et n’aspire à rien moins qu’à changer l’homme en changeant son environnement (c’est l’idée fondamentale du design) et donc à fonder une société nouvelle et à faire éclore la paix et l’unité mondiale. Mais cette utopie anime des artistes très différents. Béöthy y voit le moyen « d’humaniser la froide harmonie des sphères ». Pour Le Corbusier, l’artiste se trouve investi d’un rôle éminent : instituer l’accord entre l’homme et son milieu, en refusant avec force tout système de mesure défini extérieurement à l’être humain. Paradoxalement cette pensée, qui comprend une indéniable dimension totalisante sinon totalitaire, a été condamnée par les totalitarismes politiques (comme en atteste, par exemple, la fermeture du Bauhaus par les nazis). Il est tentant d’y voir la preuve a contrario qu’elle était une des plus belles expressions de l’humanisme au XXe siècle.

Étudier, pour le XIXe et le début du XXe siècle, la manière dont une telle question a été transformée ou contestée permet de montrer par quels enchaînements l’idée de canon se trouve remise dans une perspective plus large, de la naissance des spéculations scientifiques à sa réappropriation par les plus grands inventeurs de l’art abstrait en passant par les phases ésotériques de l’école de Beuron ou des écoles théosophiques de la période symboliste. Ainsi, la question du canon traduit la permanence d’une sensibilité artistique qui, au lieu de privilégier l’improvisation, la spontanéité et l’intuition, refuse l’opposition entre expression personnelle et méthode, entre émotion esthétique et raison. Mais elle exprime en outre, en particulier dans les théories qui se développent entre les deux guerres mondiales, une proposition éthique qui dépasse largement le cadre de la réflexion formelle.
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Prologue

La théorie des proportions
 dans l’art occidental,
 de Diodore de Sicile à Winckelmann


Le XIXe siècle fut, plus encore que le XXe, historiciste. Il fut aussi, et cela n’est pas son moindre paradoxe, l’inventeur de la notion de « modernité ». L’ambiguïté de ce double désir, à la fois d’un examen attentif du passé et d’invention résolument neuve, est perceptible dans la réflexion menée à propos des canons de proportions. Un grand défenseur du canon conçu comme règle féconde pour le processus créateur, le sculpteur Eugène Guillaume, stigmatise les « artistes modernes », occupés par « la recherche de l’individuel, amoureux du désordre des formes, qui présentent la nature vivante consultée pour elle-même et sans choix1 », reprenant les thèmes habituels des critiques formulées à l’encontre du romantisme. C’est par un appel aux artistes illustres du passé que ce tenant des idées néoclassiques invite à restaurer la dignité de l’étude des proportions : « Jamais la notion de proportion ne fut plus obscurcie. Cependant, elle a occupé les plus grands peintres comme les plus grands sculpteurs de tous les temps ; elle a été le tourment de leurs nobles esprits2. » Mais il omet d’ajouter, en évoquant ces artistes habités par des préoccupations canoniques, qu’ils étaient aussi les plus novateurs de leur temps. Certes, cela eût brouillé les cartes. Repenser la contrainte canonique comme un élément formellement novateur ne faisait pas partie du mode de pensée de Guillaume. Mais son témoignage rappelle qu’on ne peut comprendre les enjeux du débat aux XIXe et XXe siècles sans un détour par le passé. Retournons-nous donc vers les principales étapes que connut l’évolution des théories des proportions.


De la trame de construction égyptienne à l’organicisme grec

Le plus ancien canon des proportions qu’a connu l’histoire de l’art occidental est celui des Égyptiens. Diodore de Sicile en fait mention alors qu’il relate une anecdote non dépourvue de merveilleux :

« Parmi les anciens sculpteurs, les plus fameux auraient séjourné chez eux [les Égyptiens] ; ce sont Téléclès et Théodoros, les fils de Rhoicos, qui ont exécuté pour les Samiens la vieille statue d’Apollon Pythien. En effet, on raconte que la moitié de la statue fut faite par Téléclès à Samos et l’autre moitié exécutée par son frère Théodoros à Éphèse. Une fois réunies, les deux parties s’accordèrent si bien ensemble qu’il semblait que l’ouvrage entier avait été exécuté par un seul artiste. Or, ce genre de travail n’est pas du tout pratiqué chez les Grecs, alors qu’il est habituel chez les Égyptiens. Chez ces derniers en effet, ce n’est pas d’après l’image qu’ils présentent à l’œil de l’artiste que sont fixés les rapports de proportions dans les statues, comme chez les Grecs, mais lorsqu’ils ont détaché les pierres et qu’après avoir réparti les différents blocs ils exécutent leur travail, c’est alors qu’ils respectent leurs proportions, depuis les plus petites parties jusqu’aux plus grandes. En effet, comme ils divisent la totalité de la structure du corps en vingt et une sections et quart, ils reconstituent ensuite la totalité de la figure vivante conformément aux proportions3. »


L’originalité du canon égyptien, malgré l’arbitraire difficilement explicable du nombre des sections, tient à ce qu’énonce la dernière proposition du texte de Diodore : la grille de proportion dont les artistes égyptiens avaient l’usage servait bien à « reconstituer » la figure humaine plutôt qu’à la pondérer dans l’intention de l’embellir. Car ce canon consistait en une formule fixe, contenue dans un quadrillage préalable au dessin de la figure. C’est ce que révèlent quelques œuvres égyptiennes inachevées, dans lesquelles on peut observer la préexistence d’un réseau de carrés égaux.

L’artiste égyptien travaillait donc à partir d’une trame aussi déterminée que la structure prédécoupée d’un puzzle sur laquelle on fait figurer une image. Le corps humain était ainsi dessiné sur un plan géométriquement préparé, ce qui convenait parfaitement aux conventions selon lesquelles il ne répondait qu’à une représentation frontale ou à celle d’un profil rigoureux. La complémentarité des deux moitiés de la statue d’Apollon de Téléclès et de Théodoros, même si elle revêt un caractère légendaire, se conçoit parfaitement : elle illustre l’efficacité d’un code abstraitement déterminé et appliqué. Ce type de canon, qui ne répond pas à une exigence de convenance ou d’apparence, mais essentiellement à la mise au point d’une forme absolue, aussi normative que sont des règles typographiques, ne connaît pas de postérité dans l’histoire des règles de proportions dans l’art occidental, si on fait abstraction de l’usage, purement technique, du procédé de la « mise au carreau ».

Le texte de Diodore de Sicile, dans la comparaison qu’il établit avec la méthode égyptienne, fait une allusion à la conception grecque de l’usage d’un canon : leurs règles, semble-t-il, ne se réfèrent pas à une structure abstraite préétablie mais à l’expérience subjective de la perception (κατὰ τὴν ὁράσιν). Cela entraîne à supposer que le canon grec se résume à une anthropométrie, c’est-à-dire au recensement aussi précis que possible de mesures et de rapports de proportions étudiés sur le modèle vivant. Il s’agirait pour les artistes d’en faire usage en les adaptant aux divers problèmes de perception auxquels ils se heurtent, tels les raccourcis imposés par la situation des sculptures ou des peintures murales dans l’espace, par exemple.

De fait, l’énoncé théorique de règles de proportions ne fut pas rare parmi les sculpteurs de l’époque classique. Il n’en reste malheureusement que des mentions extrêmement réduites, comme c’est le cas dans les Histoires de la nature de Pline l’Ancien. On y apprend ainsi qu’Euphranor, célèbre pour un Pâris qui résumait en sa seule figure tous les épisodes du mythe4, excellait dans la maîtrise des proportions et avait rédigé lui-même un traité :

« Il apparaît comme le premier à avoir représenté les qualités propres aux héros et à avoir fait usage des proportions. Il donna toutefois plus d’importance aux têtes et aux membres qu’à l’ensemble du corps. Il rédigea aussi des ouvrages consacrés aux proportions et aux couleurs5. »


Ce sculpteur aurait donc été un théoricien de valeur, comme le souligne l’emploi de l’adjectif primus qui désigne non seulement son antériorité mais la qualité de ses écrits. Le terme symmetria, transcription latine du grec συμμετρία, doit être traduit par proportion, et non par son équivalent français : il ne s’agit pas, en effet, d’un rapport d’identité entre plusieurs parties également réparties autour d’un axe. Pour les Romains, comme pour les Grecs, il y a « symétrie » lorsque les rapports entre des parties et un tout peuvent être déterminés à partir d’un commun dénominateur. Ainsi le confirme Aristote : « On considère comme symétriques des parties qui peuvent être mesurées par la même unité de mesure6. »

Les recherches d’Euphranor relatives à la symmetria, ont, toujours d’après Pline, pris la suite de celles de Parrhasius, peintre grec dont il souligne surtout l’excellence dans « l’exécution des contours7 » et l’attention portée à « l’équilibre idéal des masses8 ». D’autres artistes grecs, tels Myron ou Zeuxis, semblent avoir abordé, du point de vue théorique, le problème des proportions du corps humain. On en trouve un écho dans l’apologue des jeunes filles de Crotone, cher à Winckelmann et aux peintres néoclassiques, qui, comme Vincent9, l’illustrèrent.

Mais aucun nom ne reste plus attaché à cette question que celui de Polyclète. Présenté par Pline l’Ancien dans la chronologie des artistes les plus célèbres immédiatement après Phidias, Polyclète se distingue des autres sculpteurs, plus encore que par son apport théorique, par le lien qu’il établit entre théorie et pratique : Polyclète conçut en même temps, de manière indissolublement liée, un traité de proportions et une statue, répondant tous deux au nom de canon. La sculpture fut aussi désignée sous le titre de Doryphore. Le seul texte antique qui nous apprenne réellement quelque chose de la méthode suivie par Polyclète dans cette œuvre double, qui liait texte et image, est un texte de Galien :

« Chrysippe dit que la beauté consiste non pas dans la juste proportion des éléments, mais dans celle de leur assemblage, c’est-à-dire d’un doigt par rapport à un autre doigt, et de tous les doigts par rapport au carpe et au métacarpe, et de ceux-ci par rapport à l’avant-bras, et de l’avant-bras par rapport au bras, et de toutes les parties par rapport à l’ensemble qu’elles forment, selon ce qui est consigné dans le canon de Polyclète. Car lorsque Polyclète nous eut appris dans ce traité toutes les proportions du corps, son œuvre vint confirmer ce qu’il avait dit, puisqu’il fit une statue selon le programme expliqué et donna à la statue aussi bien qu’à son écrit le nom de canon10. »


Même si le traité de Polyclète s’est perdu, sa méthode de mesure, définie par ces quelques lignes, a été largement commentée par tous ceux qui se sont attachés, par la suite, à proposer des théories des proportions du corps humain11. Il est vrai qu’elle témoigne d’une conception radicalement opposée à celle du canon égyptien, en ce qu’elle trouve sa source dans son propre objet, c’est-à-dire dans le corps lui-même. Galien affirme d’abord une adéquation entre la beauté et cette συμμετρία qui assure l’harmonie entre les diverses parties du corps.

Puis il semble indiquer que Polyclète rejetait toute mesure objective, toute structure géométrique extérieure à la figure humaine. Alors que le système égyptien des quadrillages faisait « tomber » les lignes au hasard sur différentes parties du corps, l’artiste grec, s’il procède selon Polyclète, part de la réalité morphologique. Sa démarche est alors en harmonie avec ce que nous considérons comme emblématique de l’art grec classique : cette place centrale donnée au corps humain dans une civilisation qui, comme le dit Kenneth Clark, « inventa » le nu en tant que « forme d’art »12.

Panofsky a mené de manière convaincante une comparaison entre les principes canoniques égyptiens et grecs13. Montrant que la théorie grecque avait renoncé « à construire le corps humain sur la base d’un module absolu » (le quadrillage des Égyptiens), il observe que « ce n’est plus un principe d’identité mécanique, mais un principe de différenciation organique, qui fonde le canon de Polyclète ». Mais, en analysant la portée de ce nouveau canon, et en essayant de mieux comprendre les principes de son eurythmie, il estime que « le texte de Galien montre que Polyclète exprimait constamment la mesure d’une plus petite partie par la fraction d’une quantité plus grande ». Ce qui conduit Panofsky à évoquer cette opération mathématique (la fraction) à propos du texte de Galien est sans doute un rapprochement avec la seule phrase attribuée à Polyclète en personne, notamment par Philon de Byzance : « La valeur, c’est autour du petit, en passant par beaucoup de nombres, qu’elle naît14. »

Si l’on s’en tient au texte de Galien, qui ne contient aucune mention de nombre, on repère simplement une méthode analogique, fondée sur des équilibres proportionnels qui concernent les parties du corps entre elles, en partant de la partie (le doigt) vers le tout, et non le contraire. Le rapprochement proposé par Panofsky entre le canon de Polyclète et les systèmes de proportions de Vitruve et de Dürer — dont les canons, nous allons le constater plus loin, sont quant à eux fondés sur le principe de la fraction d’un tout — semble un peu audacieux au regard du témoignage galénique.

Il est en revanche possible d’imaginer une sorte de filiation dans ce domaine, à condition de substituer le nom de Lysippe à celui de Polyclète. La lecture de Pline l’Ancien évoque en effet, au sujet de cet artiste de plus d’un siècle postérieur à son aîné, un calcul de proportions du corps humain fondé sur le principe arithmétique de la fraction. Car Pline raconte que Lysippe, épris d’élégance, diminua les proportions de la tête par rapport à celles du corps de ses sculptures ; de 1/7e, elles se limitèrent à 1/8e : « Les têtes étant plus petites, les corps plus minces et nerveux, la taille des statues semblait plus élancée15. » Lysippe semble donc bien avoir été le premier à combiner un calcul de proportions fondé sur la fraction d’une part, et sur un module unitaire constitué par la tête d’autre part. Par ce double choix, il ouvre la voie au plus célèbre des théoriciens romains, dont les principes de proportion se transmirent à travers le Moyen Âge et la Renaissance jusqu’aux époques modernes : Vitruve.




La codification canonique de Vitruve

C’est par le biais de l’analogie entre les proportions idéales d’un édifice architectural et celles du corps humain que Vitruve en vient à définir son propre canon. Au début du troisième livre de son traité consacré à l’architecture, alors que celui-ci va porter sur les règles relatives aux édifices religieux, Vitruve consacre un long passage à l’exposé de sa théorie des proportions du corps humain. Il le fait précéder d’une définition de la notion même de proportion très proche de la conception de Polyclète : « La proportion naît du rapport de grandeur que les Grecs appellent άναλογία (analogia). Ce rapport est la convenance de mesure qui existe entre une certaine partie des membres d’un ouvrage et le tout ; c’est d’après cette partie qu’on règle les proportions16. » Mais Vitruve ne s’en tient pas à l’abstraction de cette définition, directement héritée de ses prédécesseurs grecs : il les fait suivre de l’exposé d’un véritable système de proportions, le premier dont la structure nous soit parvenue avec autant de précisions :

« Le corps humain a naturellement cette proportion que le visage, qui comprend l’espace qu’il y a du menton jusqu’au haut du front où est la racine des cheveux, en est la dixième partie. La même longueur est depuis le pli du poignet jusqu’à l’extrémité du doigt qui est au milieu de la main ; toute la tête, qui comprend depuis le menton jusqu’au sommet, est la huitième partie de tout le corps. La même mesure est depuis l’extrémité inférieure du col par-derrière ; Il y a, depuis le haut de la poitrine jusqu’à la racine des cheveux, une sixième partie, et jusqu’au sommet de la tête une quatrième. La troisième partie du visage est depuis le bas du menton jusqu’au-dessous du nez ; il y en a autant depuis le dessous du nez jusqu’au sourcil, et, de là, encore autant jusqu’à la racine des cheveux qui termine le front. Le pied est la sixième partie de tout le corps ; le coude la quatrième et la poitrine est de la même dimension17. »


On a parfois vu en Vitruve l’initiateur d’un système prenant pour unité de mesure une partie du corps significative entre toutes : la tête, siège de la pensée, des forces spirituelles propres à conduire l’homme à dominer ses passions. C’est le fruit d’une lecture trop rapide. Certes, à la lecture de la première phrase, on pourrait croire que le visage va constituer le module permettant les calculs de dimensions, d’autant que la fraction de 1/10e offre des commodités évidentes dans le système décimal. Mais Vitruve passe en revue d’autres parties du corps, qui expriment d’autres fractions du tout : la main, 1/10e ; la tête, 1/8e ; la partie qui va du haut de la poitrine à la racine des cheveux, 1/6e ; la longueur du pied, 1/6e… Ces mesures laissent apparaître clairement que l’ambition de Vitruve est de procéder par division de la longueur totale. C’est donc essentiellement sur le principe de la fraction que l’historien de l’architecture fonde son canon de proportions, dont on peut par conséquent résumer les caractéristiques en le qualifiant de canon arithmétique. Toutefois, la confrontation des fractions du système vitruvien révèle qu’elles contiennent des contradictions algébriques évidentes, qui ont oblitéré leur prise en compte ultérieure18.

Ce que la postérité retient de Vitruve réside en trois points qui sont des sortes d’annexes au système de proportions proprement dit. Le premier réside dans le nombre « réduit » de fractions que Vitruve applique au visage. Il le divise en effet en trois parties, l’une allant « depuis le bas du menton jusqu’au-dessous du nez », la deuxième « depuis le dessous du nez jusqu’au sourcil », la troisième « de là jusqu’à la racine des cheveux qui termine le front »19. Cette division aboutit à un module qui n’est pas nommé comme tel par Vitruve, mais que l’on retrouvera fréquemment, tout au long de l’histoire des traités de proportions.

On a plus fréquemment encore retenu l’analogie vitruvienne entre le système de proportions du corps humain et l’architecture. On lit en effet, à la suite du passage plus haut cité, qu’« il en est de même des parties d’un édifice sacré : toutes doivent avoir dans leur étendue particulière des proportions qui soient en harmonie avec la grandeur générale du temple ». Les artistes de la Renaissance ont particulièrement goûté la fécondité intellectuelle et spirituelle de cette démarche analogique. Christiane Lorgues a analysé plusieurs exemples précis de cette influence20, notamment en reproduisant un dessin à la plume tiré du Codex Magliabechiano de Francesco di Giorgio, présenté comme une « étude de proportions d’une basilique par rapport au corps humain » et juxtaposant le plan architectural et un nu masculin quadrillé de lignes qui déterminent à la fois les points déterminants de ses proportions et la structure de l’édifice.

Le troisième point fort du canon vitruvien, et le mieux connu depuis que s’est largement diffusé un dessin21 de Léonard de Vinci l’illustrant, est contenu dans ce dernier extrait, qui clôt le passage consacré aux mesures du corps humain :

« Le centre du corps est naturellement au nombril ; car si, à un homme couché qui a les pieds et les mains étendus, on met la pointe d’un compas au nombril et que l’on décrive un cercle, il touchera l’extrémité des mains et des pieds ; et, comme le corps ainsi étendu peut être enfermé dans un cercle, on trouvera qu’il peut de même être renfermé dans un carré ; car si on prend la distance qu’il y a de l’extrémité des pieds à celle de la tête et qu’on la rapporte à celle des mains étendues, on trouvera que la longueur et la largeur sont pareilles, de même qu’elles le sont avec le carré parfait22. »


Le principe de l’équivalence entre la hauteur et l’envergure d’un homme était acquis depuis plusieurs siècles, puisqu’on lit, au livre VII des Histoires de la nature de Pline : « On a observé que la hauteur de l’homme, des pieds à la tête, équivaut à la longueur de ses bras, prise à partir des doigts les plus longs23. » Mais l’apport de Vitruve réside dans la mise en relation de ce principe avec les formes géométriques les plus simples, et parfaites : le cercle et le carré. Investir la forme humaine du pouvoir de concilier deux figures géométriques à la fois essentielles et a priori inconciliables : le cercle et le carré, même si la réalisation concrète de ce principe pose, on le verra, de nombreux problèmes et exige des interprétations qui composent avec une fidélité littérale, avait de quoi fasciner les lecteurs, en particulier les tenants d’une philosophie pythagorico-platonicienne qui travaillaient sur le concept d’un corps humain idéal, microcosme entretenant des relations analogiques avec le macrocosme. « On ne saurait assez souligner l’importance, aux yeux des hommes de la Renaissance, d’une remarque d’apparence aussi simple. Bien plus qu’une règle pratique, elle constituait pour eux le fondement de toute une philosophie24. »


[image: images]Figure 1 : « Gravure d’une édition de Vitruve » (d’après Cesarino, Côme, 1521), 1890, BELLAY, p. 19.




 


[image: images]Figure 2 : « Gravure d’une édition de Vitruve », 1890, BELLAY, p. 20.







Les interprétations canoniques au Moyen Âge

Vitruve demeure une référence fondamentale pour les artistes de l’Occident : le passage du De architectura a été le fondement de toutes les théories de proportions ultérieures qui privilégiaient un principe arithmétique d’expression des proportions du corps humain. Ainsi classe-t-on dans la postérité de Vitruve tous les canons qui prennent comme unité la longueur totale du corps et la divisent.


[image: images]Figure 3 : « L’Homme de Vitruve » (d’après Léonard de Vinci, vers 1492), 1890, BELLAY, p. 21.




Toutefois, il apparaît à un moment indéterminé du Moyen Âge un système de proportions beaucoup plus commode, facilement utilisable et transmissible comme « recette d’atelier ». Ce canon, dont l’auteur n’est pas identifié de manière sûre, mais que l’on appelle « pseudo-varronien » parce qu’un auteur du XVIe siècle, Diego Del Sagredo25, l’a attribué à Varron26, était mis en pratique dans les ateliers depuis le haut Moyen Âge. Il fut codifié dans un ouvrage du XVe siècle, le Manuel du peintre du mont Athos, attribué à un moine nommé Denys27. C’est ce qui explique que Panofsky l’évoque en le nommant « théorie byzantine des proportions28 ».

Voici les termes de ce canon :

« Apprenez, ô mon élève, que le corps de l’homme a neuf visages en hauteur, c’est-à-dire neuf mesures depuis le front jusqu’aux talons. Faites d’abord la première mesure de façon à la diviser en trois parties : le front pour la première, le nez pour la seconde et la barbe pour la troisième. Faites les cheveux en dehors de la mesure, de la longueur d’un nez ; divisez de nouveau en trois parties l’espace compris entre la barbe et le nez ; le menton est pour deux mesures, la bouche pour une, et la gorge vaut un nez. Ensuite, à partir du menton jusqu’au milieu du corps, il y a trois mesures ; jusqu’aux genoux, deux autres mesures. Il y a une mesure de nez pour le genou, depuis les genoux jusqu’à l’astragale, deux autres mesures ; puis de l’astragale jusqu’aux talons, une mesure de nez. De là, jusqu’aux ongles, une mesure. »


L’auteur du Manuel du peintre du mont Athos ajoute encore un certain nombre de mesures latérales, qui complètent le système de proportions établi pour la longueur du corps. La caractéristique la plus évidente de ce canon est son principe d’expression, exactement opposé à celui de Vitruve : à la division d’un module il substitue la multiplication.

L’unité est constituée par le visage29, qu’il convient de multiplier neuf fois afin d’obtenir la dimension totale du corps. Mais le visage ne peut fournir un module suffisamment précis pour s’adapter aux articulations naturelles du corps humain ; ainsi, divisé en trois parties, il fournit un second module, qui constitue cette fois le plus petit commun dénominateur : le nez.

La diffusion et la portée de ce canon dans le monde de l’art occidental sont tout aussi importantes que son application dans les monastères de l’Orient byzantin : la meilleure preuve en est la transcription à peine modifiée qui se trouve au chapitre LXX du Livre de l’art de Cennino Cennini intitulé : « Mesures que doit avoir le corps humain parfaitement proportionné. »

« Remarque, avant d’aller plus loin, les mesures exactes de l’homme que je vais te donner. Celles de la femme, je n’en parlerai pas, elle n’a aucune mesure parfaite [sic]. D’abord, comme je te l’ai dit, le visage est divisé en trois parties : la tête une, le nez une autre, du nez sous le menton la troisième ; […] du menton sous le gosier, au creux de la rencontre du col, une des trois mesures ; le col, une mesure de long ; […] du creux de la gorge au creux de l’estomac, un visage, de l’estomac au nombril, un visage ; du nombril au nœud de la cuisse, un visage ; de la cuisse au genou, deux visages ; du genou au talon de la jambe, deux visages ; du talon à la plante du pied, une des trois mesures ; la longueur du pied, un visage30. »


Malgré certaines imprécisions ou obscurités que les études récentes ne sont d’ailleurs pas parvenues à élucider, les points communs entre les deux canons sont évidents ; ils procèdent tous deux par multiplication du module principal (le visage) et du module annexe (le nez). La seule différence entre celui du Manuel du peintre du mont Athos et celui du Livre de l’art réside dans le total des mesures ainsi obtenues : Cennino Cennini parvient à un total de huit mesures 2/3, au lieu de 9, ce qui présente l’avantage pratique de permettre une division en deux parties égales de la hauteur du corps : quatre mesures 1/3 pour la partie haute, la même chose pour la partie basse. Mais il abandonne le chiffre neuf, dont la puissance symbolique était très forte, et correspondait de manière parfaite aux spéculations, fréquentes au Moyen Âge, sur les correspondances entre l’univers et l’homme. Ainsi, au XIIe siècle, Hildegarde von Bingen expose-t-elle longuement que les proportions de l’homme sont en accord avec l’harmonie universelle émanant de la création divine. Lorsque, au cours des XIVe et XVe siècles, des variations sont introduites sur le principe de l’adoption du canon « pseudo-varronien », les solutions adoptées varient entre le choix de mesures approchant du total de neuf visages, mais divisibles en ajoutant deux ou quatre « mesures de nez » supplémentaires (8 2/3 ou 9 1/3), ou le respect du chiffre neuf, qui implique que l’on renonce à marquer précisément le milieu du corps, ou à donner une valeur rigoureuse d’un tiers de visage aux « mesures de nez ».

Le canon « pseudo-varronien » est donc, de par son principe de multiplication d’un module unitaire, d’un usage beaucoup plus concret que le système vitruvien ; on aurait pu, d’ailleurs, citer les passages dans lesquels il détermine les mesures latérales qui complètent le dispositif planimétrique dans lequel travaillent les artistes du Moyen Âge, dans la mouvance byzantine.

Il existe encore, parallèlement aux canons vitruviens et « pseudo-varroniens », un exemple d’expression schématique des formes humaines encore plus rigoureusement orienté vers l’exploitation « pratique » : c’est celui de Villard de Honnecourt. Le maître d’œuvre picard du XIIIe siècle met au point une méthode fondée sur la géométrie, qui fournit des « trucs » d’atelier, comme l’utilisation, pour le dessin des têtes, du cercle dont la surface intérieure est partagée par une croix, de l’étoile à cinq branches ou du carré quadrillé — réservant à la tête vue de profil le triangle équilatéral. Son Album31 témoigne d’ailleurs d’une virtuosité géométrique qui fait sa véritable originalité : il ne se limite pas à ces figures simples mais construit des représentations d’hommes ou d’animaux à partir de formes complexes, celles du pentagramme étoilé, du svastika ou de la « figure de Roriczer ». Il n’y a pas de proportions régulières dans les dessins de l’Album de Villard de Honnecourt, donc pas de canon à proprement parler ; la méthode utilisée pousse si loin la schématisation que la référence à des figures de géométrie abstraites est beaucoup plus présente que celle qui pourrait mettre en relation les dessins avec la structure organique du corps humain. C’est ce qui fait dire à Panofsky que l’Album de Villard constitue une « méthode de dessin qui n’a presque rien de commun avec la mesuration [sic] des proportions32 ».


[image: images]Figure 4 : Album : étude de têtes d’hommes, VILLARD DE HONNECOURT, v. 1220-1225, Paris, Bibliothèque nationale de France.




Cette constatation pourrait mettre hors sujet les schémas structurant les corps dessinés par Villard de Honnecourt. Toutefois, un article de Victor Mortet33 a attiré l’attention sur une tête figurant dans l’Album34. Son traitement, qui l’inclut dans un quadrillage rigoureux de seize carrés garantissant une symétrie parfaite, évoque un vrai canon, bien que nulle part Villard ne le mentionne expressément. L’étude de Victor Mortet a pour but de montrer en quoi Villard, précisément par cette figure, se montre un précurseur de Dürer, de Léonard de Vinci, et dans une moindre mesure, d’Alberti.

Ce qui semble tout aussi intéressant, en comparaison avec les deux modèles canoniques précédemment étudiés, c’est de constater que la division du visage en trois parties égales (qui sont précisément des « mesures de nez ») et l’ajout d’une mesure supplémentaire de même taille pour passer du visage à la tête, constituent justement le point de convergence indiscutable entre Villard et le « pseudo-Varron ». Villard suit, en outre, le principe d’équivalence des mesures en hauteur et en largeur que suggérait Cennino Cennini35 : « D’une oreille à l’autre, la longueur d’un visage. » Le dessin de Villard de Honnecourt en donne une illustration qui met en valeur l’équilibre ainsi obtenu.

Toutefois, lorsqu’on observe le rôle que joue la chevelure pour rendre adéquate la forme générale au quadrillage sur lequel elle se découpe, on ne peut s’empêcher de penser qu’elle constitue un habile « habillage », procédé artisanal confirmé par le front haut et massif, le cou épais pour soutenir une ossature un peu lourde. La géométrisation de la figure apparaît comme un procédé technique qui ne se réfère pas à la mesure objective du corps humain : on peut penser que Villard se livre, avec cette tête humaine inscrite dans un carré, à une sorte de variation autour du visage dont il cherche, après coup et très librement, les relations avec une figure géométrique connue.




Postérité de Vitruve et du « pseudo-Varron » à la Renaissance

C’est d’ailleurs contre ce genre d’utilisation pratique et artisanale des règles relatives aux proportions du corps humain que réagirent les artistes et les théoriciens d’art du XVe siècle. Les canons dus à Vitruve et au « pseudo-Varron » demeuraient leurs deux références essentielles. Ils en raffermirent les fondements intellectuels, dans deux voies distinctes : la première, métaphysique et cosmogonique, développait l’analogie vitruvienne qui liait le « corps humain-microcosme » au « macrocosme-système de l’univers ». La seconde, empiriste, était une recherche des règles des belles proportions à partir d’une moyenne obtenue d’après l’examen de modèles vivants.


L’analogie « microcosme-macrocosme »

Les spéculations cosmologiques qui établissaient des liens de correspondance entre l’homme et l’univers n’étaient pas rares depuis le Moyen Âge. Mais leur influence sur les procédures de création des artistes se renforcèrent au moment où la peinture et la sculpture, sous l’impulsion des idées humanistes, ne furent plus seulement conçues comme des pratiques artisanales mais accédèrent au rang d’arts libéraux.

Une relecture de Vitruve permettait de redonner à la notion de symétrie (dans son sens d’άναλογία) un statut esthétique fondamental : celui de principe absolu de la perfection. C’est ce que fit Ghiberti dans ses Commentarii36. L’idée que la volonté divine avait conçu la forme humaine comme l’une des expressions de l’harmonie universelle justifiait la poursuite d’un beau idéal répondant à des critères aussi rigoureux que ceux des mathématiques ou de l’harmonie musicale.

Elle fondait aussi, sinon en raison du moins métaphysiquement, l’idée selon laquelle le canon des proportions du corps humain devait permettre aux architectes de calculer de la manière la plus juste et la plus harmonieuse les mesures des plans des édifices auxquels ils travaillaient. Les théoriciens de l’architecture qui développèrent cette analogie « secondaire » entre le corps et certains éléments d’architecture pouvaient, en outre, se référer à un texte de Vitruve, qui justifiait les proportions des colonnes en se référant à celles du corps de l’homme et de la femme37. Francesco di Giorgio s’en prévalut, suivi en cela par d’autres théoriciens comme Sagredo, Juan Arfe y Vallafana et Angelo da Cortine38.

Une analogie plus riche encore en résonances spiritualistes est celle qui, depuis saint Augustin, met en rapport les proportions du corps avec celles de l’arche de Noé, en l’occurrence conçue comme la métaphore du corps du Christ, vaisseau du Salut. Christiane Lorgues a rappelé que, dans une tradition pythagorico-platonicienne qui privilégie le concept d’harmonie universelle, les proportions idéales du corps humain furent annexées par les philosophes, comme en témoigne l’introduction de la théorie des proportions dans Le Banquet de Marsile Ficin39, publié en 1484. Ces spéculations abstraites, si elles n’étaient pas directement liées aux travaux des artistes, n’en conduisaient pas moins à alimenter la réflexion sur la source de la beauté : les lecteurs de Vitruve trouvaient dans l’argument de l’harmonie, dont l’Antiquité était censée avoir possédé les secrets, une confirmation de la nature spirituelle du canon, en opposition à toute acception technique de son calcul.




Le premier canon empiriste : Alberti

La seule tentative autonome et originale qui se démarqua de l’oscillation entre les deux pôles constitués par le canon idéal vitruvien et le canon pratique « pseudo-varronien » fut celle d’Alberti, qui, dans le De sculptura, imagina un système dont l’originalité résidait en trois points. Le premier est la primauté accordée à l’observation de corps humains, ses modèles vivants. Au lieu de présenter, in abstracto, un système de mesure fondé sur une conception du corps idéal, comme c’était le cas dans les exemples vitruvien et varronien, Alberti expliquait s’être fondé sur l’observation de corps réels, et se réclamait, pour justifier ce choix empirique, de l’antique exemple de Zeuxis :

« Imitant celui qui, chez les Crotoniates, devant exécuter la statue de la déesse, allait choisissant de diverses jeunes filles, belles entre toutes, les parties de beauté plus exquises, plus rares et plus admirées en ces vierges, pour les transporter à sa statue, j’ai, moi aussi, choisi plusieurs corps entre les plus beaux. Puis, j’en ai extrait les proportions et les mesures ; je les ai comparées, et, faisant deux parts des extrêmes en plus et en moins, j’ai tiré une moyenne proportionnelle qui m’a paru la plus louable40. »


Alberti, et c’est le deuxième point novateur de son apport, ne se contenta pas d’un système de mesure planimétrique, qui eût réduit son objet, le corps humain, aux deux dimensions du dessin. En déterminant les outils nécessaires à la mesure du corps, il affirma l’importance de la troisième dimension, c’est-à-dire qu’il n’omit pas la prise en compte du volume qui avait été laissée de côté par ses prédécesseurs. Ainsi suggéra-t-il, pour la prise et le report de mesures, l’emploi d’une « grande règle » et d’une « double équerre mobile ». La première servait à « mesurer la longueur des membres », la seconde à en « prendre les diamètres »41. À ce titre, il rompait définitivement avec la convention médiévale de la « mise à plat » des volumes et révélait au contraire un des aspects du « pont » jeté par la Renaissance par-dessus les époques antérieures jusqu’à l’Antiquité grecque.

La troisième originalité du système de proportions d’Alberti consistait à rejeter tout principe de mesure assujetti à la forme humaine, à n’instituer aucune hiérarchie entre les parties : la tête n’avait, par exemple, aucune valeur particulière par rapport au reste du corps. Alberti choisit au contraire de le diviser en six segments, appelés pieds, qui se divisaient chacun en dix parties, les onces, elles-mêmes subdivisées en dix sous-parties, les minutes. Le système ainsi composé de pas moins de six cents fractions du module unitaire — le corps à mesurer — pouvait se transposer dans n’importe quel ordre de grandeur.

Le seul principe qu’Alberti avait hérité de Vitruve était celui de la fraction, mais il ne l’utilisa qu’une fois, dans l’élaboration première de sa règle. Une fois celle-ci établie, il procédait par multiplication de ses trois modules : pieds, onces et minutes. Alberti ne jugea pas nécessaire de marquer le centre du corps, puisqu’il le soumettait à une si minutieuse fragmentation. Le résultat atteint présentait les caractéristiques d’une précision évidemment bien supérieure à celle des canons antérieurs, mais il excluait, par cette arithmétique compliquée, toute symbolique des nombres.

Cette exigence de repérage des moindres dimensions répertoriées relève, si l’on suit Christiane Lorgues, des nécessités techniques de l’atelier du sculpteur42 ; elle répond en tout cas au désir d’un homme de la Renaissance de retrouver la maîtrise des Anciens, voire de rivaliser avec l’idée qu’il se fait de leur excellence. Remarquable est, à cet égard, l’objectif que se fixe Alberti avant d’exposer son canon : celui qui respectera ses règles pourra « exécuter la moitié d’une statue dans l’île de Paros, puis extraire et terminer l’autre dans les montagnes de Carrare, de façon que les jonctions et les commissures se raccordent partout dans l’ensemble ou dans la face de l’image, et correspondent au corps vivant ou au modèle d’après lequel elle aura été faite43 ». Carrare et Paros sont une démarcation fidèle de Samos et Éphèse : si Diodore de Sicile n’est pas nommé, il est paraphrasé sans équivoque : le texte d’Alberti convoque les fantômes de Téléclès et de Théodoros44. Outre la connaissance, directe ou indirecte, qu’Alberti avait de la Bibliothèque historique, il est remarquable de constater que l’empirisme dont il fait preuve dans son système de proportions le conduit à caresser l’espoir d’une méthode normative aux résultats infaillibles. Cette rencontre avec la méthode des artistes de l’Égypte antique tient du paradoxe, si on replace Alberti dans le contexte humaniste de la fin du Quattrocento. Car, ayant choisi, pour établir son canon, la méthode statistique, Alberti, même s’il affirme avoir trouvé les mensurations idéales, est entraîné à faire passer son ambition de précision et d’exactitude extrêmes avant la réflexion esthétique. Sa tentative reste assez isolée en son temps, même si elle apparaît comme singulièrement prémonitoire aux yeux de l’historien de l’art du XIXe siècle.

Il semble qu’il n’ait été pleinement suivi que par le médecin Michele Savonarola, qui essaie d’expliquer l’ensemble des caractéristiques du corps humain à l’aide de principes scientifiques, ou supposés tels, comme peut l’être, par exemple, la justification de l’existence d’un organe par sa fonction. Au sein d’un raisonnement qui hésite encore entre un point de vue médical et celui d’une philosophie idéaliste, le texte de Savonarola contient un passage précieux si l’on songe aux développements de son principe au XIXe siècle, même si ce n’est pas dans cette optique qu’il a retenu l’attention d’André Chastel et de Robert Klein, alors qu’ils établissaient l’édition commentée du De sculptura de Pomponius Gauricus45. Savonarola, interrompant provisoirement le raisonnement sur les mesures du canon qu’il élabore, admet que les conditions physiologiques et géographiques causent éventuellement des variations — « C’est ainsi que, lorsque nous parlons de moyenne, il est nécessaire de considérer des éléments équivalents, de sorte que la comparaison puisse se faire entre des hommes de même âge, de même pays46… » — sans pour autant en tirer les conclusions qui pourraient s’imposer, c’est-à-dire le renoncement à la notion même de canon idéal.




Synthèse et voie nouvelle à la fin du Quattrocento

L’évocation de quelques exemples de systèmes de proportions à la Renaissance ne saurait éclipser le phénomène général d’attraction que représentait, dans le contexte humaniste, la réflexion sur la place et le statut de l’homme envisagé dans sa constitution organique. L’importance du chapitre sur les proportions dans le De sculptura de Gauricus en apparaît comme une illustration exemplaire. La lecture du chapitre De symmetria montre clairement que Gauricus a butiné dans toutes les sources qui lui étaient disponibles : la philosophie néoplatonicienne, Vitruve, envers lequel il exprime quelques réserves (il évoque la division du corps en dix parties au §3), le canon « pseudo-varronien » dont il s’inspire largement (son propre canon en est dérivé), Alberti enfin, auquel il ne se réfère pas directement, mais par l’intermédiaire de Savonarola dont il a été établi qu’il avait connu les théories empiristes47. Non illustré, le traité de Gauricus n’est pas celui d’un dessinateur ou d’un artiste, mais il est représentatif de l’intérêt que l’on pourrait qualifier de préencyclopédique du milieu humaniste, et qui réunit dans un même élan des investigations aussi techniques que celles qui amènent Gauricus à codifier la pratique des bronziers, ou aussi intellectuelles que celles de l’érudition antique dans laquelle baignent toutes ses spéculations.

Exactement à la même époque, c’est-à-dire environ dix ans avant et après 1500, Léonard de Vinci accumule des notes prises au cours de dissections et des dessins qu’il destine peut-être à un traité d’anatomie, si l’on en croit Vasari. Les feuillets qui sont parvenus jusqu’à nous ne contiennent pas d’étude complète et raisonnée d’un canon de proportions. Le dessin, devenu si célèbre aujourd’hui, L’Homme de Vitruve48, mérite une place à part, justement parce que Léonard s’inscrit, dans ce cas précis, dans la tradition des commentateurs et illustrateurs du canon vitruvien. Le commentaire écrit qui l’accompagne « brode librement sur le texte antique », selon l’expression d’André Chastel49. Il en reprend le grand principe des fractions et des analogies entre les parties du corps et les unités de mesure. À la question de savoir comment il fallait écarter les bras et les jambes pour inscrire la figure humaine à la fois dans le cercle et dans le carré, Léonard répond, dans son dessin, par une audacieuse pirouette : non seulement il propose deux positions simultanées, mais encore il « triche » avec la question du centre de la figure : si le nombril, conformément à la théorien vitruvienne, est bien le point où se pose le compas pour tracer le cercle, c’est la base des parties génitales qui fournit le milieu du carré. Par cet artifice50, qui bat en brèche l’orthodoxie vitruvienne en y amalgamant un élément du canon « pseudo-varronien » dont on a vu l’expression précise dans le texte de Cennini, Léonard réussit à réaliser une figure humaine harmonieuse, ce que n’étaient pas parvenu à faire ses prédécesseurs en la matière51. Mais il ne s’agit nullement là de l’élaboration d’un système de proportions qui lui serait propre.

Celui-ci n’eût été, semble-t-il, pas absent d’un traité d’anatomie, s’il avait vu le jour. Une note du feuillet de la collection du château de Windsor numéroté 19037 v° contient en effet les indications suivantes :


« De l’ordre du livre commencer par le fœtus, sa croissance […]

Ensuite tu décriras quels éléments croissent plus que d’autres après la naissance de l’enfant ; tu donneras les mensurations d’un enfant d’un an.

Puis, décris l’homme adulte ainsi que la femme, leurs mensurations, la nature de leur constitution, leur couleur, leur physionomie […]52. »



De ces quelques intentions relatives à la structure d’un ouvrage d’anatomie, ressort bien le statut que Léonard de Vinci attribue à l’étude des proportions : le canon n’est pas un ordonnancement à établir pour soi et en soi, selon des principes abstraits, Léonard a opté pour une étude empiriste des proportions qui va indissolublement de pair avec la connaissance du corps en ses différents âges53 et dans ses différentes parties. La vision anthropométrique de Léonard intègre également — et là réside sa profonde originalité — les variations causées par le mouvement, à la fois organique et mécanique, du corps.

Les quelque deux cents feuillets constituant la « série anatomique », intégralement reproduits dans l’édition de Kenneth Clark54, sont à cet égard convaincants. Il en ressort en effet que Léonard ne s’attache à la mesure de proportions que d’une manière conjointe à l’étude de rapports, le plus souvent analogiques, entre divers membres, et parallèlement à des études organiques prenant en compte les variations morphologiques repérables dans la flexion, la contraction ou la torsion. Concrètement, les études de proportions sont le plus souvent faites sur des fragments du corps, et sont mêlées, sur les mêmes feuillets, à d’autres types de considérations morphologiques ou anatomiques. On peut, à ce titre, comparer les deux études des proportions du visage vu de profil contenues dans le feuillet 12601 de la collection du château de Windsor55 et dans un dessin vénitien56. Le premier fait coexister, sur la même feuille, une étude poussée des proportions de la tête avec l’ébauche d’une étude de celles du corps. Il est intéressant de constater que, si le visage est bien divisé en trois parties, selon la tradition vitruvéenne, la quatrième partie, qui fait passer de l’entité « visage » à l’entité « tête », n’est absolument pas égale aux trois premières. S’éloignant à la fois du canon de Vitruve et de celui du pseudo-Varron (ce dernier assignait à cette partie, on s’en souvient, « une mesure de nez »), Léonard, de manière plus fidèle à la réalité — en tout cas à celle de ses modèles qui étaient en général brachycéphales —, lui donne la taille d’un tiers de mesure de nez, mesure égale à celle de la partie qui sépare la base des narines de la fente de la bouche.

Dans le feuillet vénitien, l’étude de proportions, également menée sur un dessin de tête d’homme vu de profil (dont les traits sont très proches de ceux du précédent), ne s’attache plus seulement à l’étude de la hauteur du visage mais à l’équilibre des différentes masses musculaires de la joue par rapport au menton, à l’œil et aux autres organes visibles sur ce profil. Ici, le dessin de la tête est mis en rapport avec deux autres dessins, beaucoup plus libres, d’un cavalier montant un cheval au galop et d’un nu saisi dans la position d’un cavalier. Considérer chacun des deux feuillets dans leur totalité permet donc de distinguer les deux démarches. Dans le premier cas, les mesures en hauteur du visage sont directement mises en rapport avec celles du corps, de la manière traditionnelle qui consiste à ne considérer le problème des mesures qu’en deux dimensions. Le second feuillet, qui présente un dessin de visage très ressemblant, traite de l’équilibre des muscles, évalués au repos en ce qui concerne le visage, mais en action dans le corps des deux cavaliers. C’est donc de relief, et donc de la troisième dimension, qu’il s’agit alors.

Léonard de Vinci a-t-il laissé trace de son propre canon ? Des éléments épars témoignent des différents stades de sa réflexion à ce sujet. Il s’est incontestablement intéressé à la méthode de mesure arithmétique. En effet, traitant de la sculpture, il laisse de rapides indications qui rappellent la rigueur du système des exempeda d’Alberti. On lit au chapitre XXXIX, « Mesure ou division d’une statue » : « Divisez la tête en douze degrés et chaque degré en douze points, chaque point en douze minutes et les minutes en secondes et les secondes en demi-secondes. » En revanche, dès qu’il s’agit de mesures objectives et non plus techniques, la précision des calculs est tempérée par la souplesse que ménage l’appréciation esthétique :

« Si l’homme de deux brasses est petit, celui de quatre est trop grand, et c’est la voie moyenne qui est la meilleure. Or, la moyenne entre deux et quatre est trois ; prends donc un homme de trois brasses et mesure-le avec la règle que je te donnerai. Et si tu dis que je pourrais me tromper, jugeant bien proportionné un homme qui ne l’est pas, je te réponds que tu dois voir beaucoup d’hommes de trois brasses et choisir dans le nombre plusieurs qui ont les membres semblables ; et prends les mesures de l’un d’eux qui soit plutôt agréable à voir. »57


Ces indications semblent le fruit d’un mélange entre procédé statistique et jugement subjectif. Car Léonard se méfie de tout système en la matière. Tout d’abord, le calcul « canonique », c’est-à-dire exemplaire, des proportions, ne lui semble ne pouvoir s’appliquer qu’à une dimension, la verticale : « Je dis que les mesures universelles des corps doivent s’observer dans les longueurs des figures seulement et non aux largeurs58. » En dehors de ce critère propre à l’évaluation chiffrée, la pensée de Léonard semble avoir surtout dégagé le caractère non quantifiable des mesures du corps, soumises aux variations du mouvement. Ainsi peut-on lire : « Les mesures du corps de l’homme se changent en chaque membre, selon qu’on les plie plus ou moins, et par les divers aspects d’un côté elles diminuent ou croissent plus ou moins à proportion qu’elles croissent ou diminuent de l’autre côté59 », constatation développée plus loin par un exemple : « La mesure du bras étendu ne se trouve pas égale à celle du même bras retiré, car il croît ou il décroît par la différence de la plus grande flexion, d’une huitième partie de sa longueur60. »

Enfin, l’analogie fournit à Léonard un principe d’examen du corps qu’il développe à la fois en chercheur et en pédagogue. Un groupe de feuillets conservés à la bibliothèque du château de Windsor61 a probablement fait partie d’un carnet de notes relatives au problème des proportions et ils procèdent tous par mise en rapport de membres divers, ou, dans le cas du feuillet 19132, par comparaison de différentes positions du corps humain. Le texte et les dessins de ce feuillet montrent que la pensée de Léonard élabore des principes d’équilibre et d’harmonie non seulement dans le but de représenter les différentes parties d’une même figure, mais aussi dans l’intention de composer des scènes à plusieurs personnages :

« L’homme qui se met à genoux perd un quart de sa hauteur. L’homme agenouillé qui tient les mains sur la poitrine aura le nombril et les pointes des coudes au milieu de sa longueur. Le milieu de l’homme assis — comptant du siège jusqu’au sommet du crâne — sera [au niveau des] bras, au-dessous des seins et de l’omoplate. Et cette partie assise (c’est-à-dire du siège au sommet de la tête) dépassera le milieu de l’homme (debout) d’une longueur égale à celle des testicules62. »


L’élaboration d’un canon sort donc avec Léonard de Vinci des limites du problème posé aux artistes de la Renaissance par la lecture de Vitruve et du canon pseudo-varronien. Elle est indis-solublement liée à la question du corps en évolution — dans le temps — et en mouvement — dans l’espace — et de sa transcription dans la peinture ou la sculpture qui immobilisent nécessairement leur sujet, dans un état et une position donnés.




L’inventaire anthropométrique d’Albrecht Dürer ; ses successeurs

Aucun artiste du XVIe siècle plus qu’Albrecht Dürer ne fut sensible à ces mêmes questions. Alors que les notes et les dessins épars de Léonard de Vinci posaient les questions essentielles plutôt qu’elles ne les résolvaient, le traité Vier Bücher von menschlicher Proportion, publié en 1528, constitua l’expression la plus aboutie de l’ambition anthropométrique de la Renaissance, le fameux « point d’apogée que la théorie des proportions n’avait jamais atteint et n’atteindrait plus jamais », selon Erwin Panofsky63.

Mais le traité de Dürer, loin d’être un inventaire mono-lithique, témoigne dans son organisation en quatre livres, de l’évolution et des changements de point de vue de son auteur sur le problème des proportions. Les premières études de Dürer, qui datent d’avant le traité, pouvaient être comparées à celles de Villard de Honnecourt tant elles apparaissaient comme des recherches visant à rendre adéquates des formes humaines à des figures de géométrie élémentaires combinées entre elles. Toutefois, après son retour de Venise à Nuremberg en 1507, Dürer, qui a eu connaissance des recherches des deux plus grands théoriciens italiens en la matière, Alberti et Léonard64, fait passer le souci de mesurer les corps au premier plan. Par ailleurs, la lecture de Vitruve et l’inspiration fournie par l’examen de quelques antiques aussi célèbres que l’Apollon du Belvédère ou la Vénus de Médicis avaient entraîné Dürer à s’intéresser à la question des proportions idéales ; il y renonça après son séjour vénitien. En effet, lecteur d’Alberti, il poussa beaucoup plus loin sa logique empiriste et renonça à l’idée d’un canon exprimé en un système unique de mesures. Il construisit ce qu’on peut appeler, à la suite de Panofsky, une « anthropométrie comparative et différenciée » en examinant « deux à trois cents personnes vivantes65 ». Ainsi le Premier Livre des Vier Bücher von menschlicher Proportion contient-il, outre une figure d’enfant, une main, un pied et des têtes, cinq types différents de figures masculines et féminines, soit dix types au total, présentés deux par deux et respectivement appelés A, A1 ; B, B1 ; C, C1 ; D, D1 ; E, E1.

A et A1 sont des canons courts et râblés, dits « de sept têtes », c’est-à-dire dont la hauteur totale est égale à sept hauteurs de tête. B et B1 ainsi que C et C1 sont des canons « de huit têtes », de proportions moyennes, les deux premiers étant un peu plus larges que les seconds. D et D1 sont des canons « de neuf têtes » ; E et E1 correspondent enfin à « dix têtes », ils sont très minces et étirés dans le sens de la hauteur. Une règle est représentée à côté de toutes les figures : elle exprime les fractions du tout selon la méthode préconisée par Vitruve. Toutes les mesures sont données en trois dimensions : Dürer ne se contente pas de la hauteur et de la largeur, il y ajoute l’épaisseur de ses figures, en adjoignant un dessin de profil afin de les rendre intelligibles.


[image: images]Figure 5 : Les Types féminins, Albrecht Dürer, Livre III des Quatre Livres des proportions, éd. 1557, Paris, Loïs Meygret.




La démarche empirique de Dürer engendre nécessairement des frustrations, car la variété des modèles vivants est difficilement réductible à cinq types. C’est sans doute une des raisons pour lesquelles il ajoute, dans le Deuxième Livre des Vier Bücher, huit autres types (chacun illustré par une figure masculine et une figure féminine, soit seize en tout) et deux nouvelles têtes. Au moment de la rédaction de ce Deuxième Livre, l’influence d’Alberti se fait sentir : le procédé vitruvéen des fractions est abandonné au profit de celui de la multiplication du module obtenu selon la règle du 1/600e. Dürer perfectionne même le système des pedes, unceolae et minuta en divisant ces dernières en trois particules : Trumleïn, ce qui crée un rapport de 1/1 800e revenant à évaluer à moins de un millimètre le plus petit commun dénominateur. Cette évolution marque, comme le souligne Panofsky66, le déplacement d’une méthode géométrique à une méthode arithmétique, seule l’expression de mesures en terme de multiplication permettant l’établissement de tables « invitant l’esprit à des opérations mathématiques d’addition et de soustraction ». Il demeure toutefois, dans le Deuxième Livre, un élément de référence à Vitruve qui revient de manière récurrente : l’inscription des figures, quelles que soient leurs proportions, dans des cercles et des carrés, avec le centre marqué au nombril.

Le Troisième Livre « est consacré aux instruments géométriques permettant de déformer une figure et à des exemples de déformations proportionnelles ainsi obtenues67 ». Ces dernières sont rendues possibles grâce au principe géométrique de la projection : toutes les mesures de chacune des trois dimensions peuvent ainsi s’agrandir ou se réduire. L’effet le plus spectaculaire résultant de cette projection est de type « miroir déformant » ; la géométrie l’emporte alors radicalement sur la recherche du beau, comme en témoigne la série des têtes caricaturales obtenues par les mêmes méthodes. C’est également le cas dans le Quatrième Livre, « consacré à la représentation de figures en différentes positions, puis à la projection plane de cubes placés dans différentes positions, à la réduction stéréométrique et à la projection de figures humaines68 ». C’est là que l’on trouve les extraordinaires dessins « cubistes » mis au point par Dürer pour essayer de combler une importante lacune de ses trois premiers livres : la mise en mouvement des corps. Mais l’analyse du mouvement est traitée sans aucun lien avec l’anatomie ou, plus précisément, avec la physiologie. Ainsi s’avère-t-elle plutôt mécanique, limitée à des schémas qui font davantage penser à des exercices de géométrie dans l’espace plutôt qu’à une quête de l’harmonie ou du beau. Qu’Erwin Panofsky ait pu écrire que les Quatre Livres des proportions du corps humain « ont posé les fondations de l’anthropométrie scientifique69 » met en évidence le paradoxe qui sous-tend la problématique propre aux XIXe et XXe siècles : l’étude des proportions du corps humain se trouve, dès le XVIe siècle et pour plus de quatre siècles, sur la ligne de crête qui sépare l’investigation scientifique d’une part, et la quête idéaliste d’un fondement du beau d’autre part.

Les traités artistiques se multiplient à la fin de la Renaissance, en un temps où il est reconnu par tous que la peinture, cette cosa mentale, a rang d’art libéral et se prête autant à la réflexion théorique qu’à la transmission pratique. L’étude des proportions trouve naturellement sa place dans ces ouvrages. La méthode de Dürer, du moins dans ses deux axes principaux qui peuvent être résumés par la mise en place de canons différenciés et le principe de la projection proportionnelle, influence largement les théoriciens du XVIe siècle, sans qu’apparaisse d’élément spécialement novateur.

C’est le premier aspect que retient le Tratatto dell’ arte della pittura70 de Lomazzo. Le problème des proportions y est considéré comme suffisamment fondamental pour être traité, dans le premier livre, juste après la définition même de la peinture. Lomazzo présente une grande diversité de types, qui s’inspirent de manière évidente de ceux que Dürer avait établis71. Peu intéressé par cette étude anthropométrique, Jean Cousin ne construit, au contraire, dans L’Art de dessiner, qu’un type à huit têtes, insistant sur la symétrie qui s’opère de part et d’autre des parties génitales. Mais il développe le second aspect exploré par Dürer : les parties du corps, abordées indépendamment les unes des autres, de la plus simple à la plus complexe, et le corps humain dans son entier sont étudiés sur les mêmes planches selon plusieurs points de vue : plongeant, rasant, en contre-plongée ; de face, de dos, de profil… Un réseau de lignes orthogonales établit avec précision les liens analogiques entre les dimensions inégales des mêmes parties du corps soumises à ces angles de vue divers. Jean Cousin n’a pas, comme Dürer, prolongé cette étude de la projection proportionnelle des corps par celle du mécanisme du mouvement. Mais, intégrée à un ouvrage qui se présente plus comme un véritable manuel de l’art du dessin, elle témoigne du développement, dans les ateliers, d’une réflexion sur le rapport entre un canon des proportions du corps et sa mise en espace qui clôt l’emprise de la sphère philosophique et métaphysique sur ce problème.

Les traces des travaux de Dürer peuvent encore être repérées dans l’Europe de la seconde moitié du XVIe siècle : dès qu’un auteur traite du problème des proportions, il s’y réfère, même s’il se dégage du principe de l’enquête empirique. Ainsi, Juan Arfe y Villafane, qui publie son traité des proportions en 158572, affirme prendre des distances par rapport aux canons différenciés de Pomponius Gauricus et de Dürer, et les condamne au nom de l’antique et des artistes « classiques » de la Renaissance italienne73, ce qui témoigne d’une certaine mauvaise foi, dans la mesure où le canon de dix visages, qu’il prône exclusivement, n’est pas absent des traités de Gauricus et de Dürer, comme on l’a vu.

Toutefois, il est vrai que ces auteurs le proposent à leurs lecteurs parmi d’autres, et c’est ce qui est probablement condamnable aux yeux de Juan Arfe y Villafane, séduit par l’unité normative à laquelle permet de parvenir un canon unique. La manière dont il soumet la figure humaine à un rigoureux quadrillage fondé sur sa division en trente et une parties en hauteur (la partie étant le tiers du visage, ce qui revient à une mesure de nez, et la trente et unième partie étant rendue nécessaire par la distance qui sépare le haut du visage du sommet de la tête) et six parties en largeur révèle son respect pour la notion de symétrie, entendue comme on l’a vu dans le sens antique d’analogie. Mais au titre IV du Livre II, dans le chapitre concernant les « raccourcis », Arfe étudie un certain nombre de projections du corps humain envisagé dans sa totalité ou partiellement : il inscrit alors aussi bien ses dessins que ses termes dans le droit fil de Dürer.






La solution classique au problème du canon : la mesure des antiques

L’élaboration de canons empiriques avait-elle atteint, du moins provisoirement, ses limites avec la sophistication de l’inventaire anthropométrique élaboré par Dürer ? Ou bien la croissance de l’intérêt témoigné par les artistes aux sculptures antiques mises au jour par les premières fouilles archéologiques entraîna-t-elle une prééminence si éclatante de ces sculptures qu’elles éclipsèrent l’étude du réel ? Sans doute pour ces deux raisons, les artistes du XVIIe siècle qui laissèrent des ouvrages consacrés aux proportions du corps humain fondèrent presque exclusivement leur enquête sur les mesures des plus célèbres antiques.

Le goût prononcé de ces auteurs pour la statuaire grecque est tel qu’on est amené à se demander dans quel but ils procèdent à ces minutieux examens des moindres parties des sculptures dont ils déterminent les mesures. Est-ce pour dégager un canon, ou pour le moins une théorie des proportions du corps humain à l’usage des artistes de leur temps, ou n’est-ce pas parfois par pur plaisir d’antiquaire, pour se rendre plus intimes ces œuvres vénérables ? On en vient ainsi à douter de l’ambition théorique du premier en date, à notre connaissance, de ces sortes d’ouvrages : le livret qu’Abraham Bosse rédige et édite en 1656 : Représentation de diverses figures humaines avec leurs mesures prises sur les Antiques qui sont de présent à Rome74. On y trouve étudiées sous le rapport des proportions quatre sculptures dont la célébrité était déjà éclatante au milieu du XVIIe siècle75 : l’Hercule Farnèse, le Méléagre (du palais Pichiny), l’Apollon du Belvédère et la Vénus de Médicis. Chacune de ces sculptures est reproduite grâce à plusieurs gravures les présentant de face, de profil et de dos, de sorte que l’on peut y distinguer clairement les mesures verticales des horizontales et de certaines obliques. Le système de mesure adopté par Bosse est à la fois simple — il divise la hauteur de chaque figure en trente parties égales — et adapté à la configuration de chacune d’entre elles. En effet, pour Hercule et Méléagre, il subdivise chaque partie en dix autres, appelées minutes, alors qu’il a estimé plus conforme aux proportions d’Apollon de diviser chacune de ses trente parties en douze minutes, ainsi que chacune de celles de la Vénus de Médicis en vingt minutes. Abraham Bosse ne juge utile ni de justifier ses choix, ni de gloser sur sa méthode. « Je n’ai pas estimé qu’on y eût besoin d’un grand discours d’explication, puisque les figures en donnent assez, et les lignes pointées ensemble leur cotte par chiffres vis-à-vis et à côté d’icelles76. » Les variations de son système de mesures en fonction des spécificités morphologiques de chacune des sculptures considérées montrent qu’il est plus soucieux d’adapter ce système à ses illustres figures que de fournir, à partir d’elles, une méthode transposable pour l’usage des artistes. Professeur de perspective à l’Académie royale des beaux-arts, Abraham Bosse est suffisamment conscient des problèmes pédagogiques — même s’il est quelque peu anachronique de les nommer ainsi — pour faire suivre ses quatre études d’antiques de deux schémas linéaires qu’il commente en ces termes : « Ce que j’en ai fait n’étant que pour faciliter au commun des ouvriers la pratique de telles choses77. »

Mesurer les antiques répond donc, pour Bosse, plus à un désir d’approfondir la connaissance de ces modèles, qu’à celui d’échafauder un canon. Son livret est, à ce titre, très proche de celui qui ne fut publié en France qu’en 1803 — mais à Rome en 1672 — et qui présentait les mesures de l’Antinoüs par Poussin78. La lettre de Ducher, le beau-frère du peintre, traduite dans cette édition française par Gault de Saint-Germain, indique bien l’usage que faisait Poussin de telles mesures :


« Dans plusieurs de ses ouvrages, sans être positivement esclave de l’antique, comme se plaisaient à le dire ses détracteurs, on sent néanmoins qu’il en a suivi les proportions. Tel est le fameux tableau de la Manne, qui a servi de conférence à l’Académie royale de peinture ; en 1667, ce tableau parut d’une si grande beauté qu’on y retrouvait toutes les proportions et la pureté des belles formes antiques, telles que le Laocoon, la Niobé, le Sénèque, l’Antinoüs, les Lutteurs, la Diane d’Éphèse, l’Apollon, la Vénus de Médicis, l’Hercule Commode.

De toutes les études de ces figures que le Poussin avait mesurées avec soin, il ne nous est resté que l’Antinoüs ; toutes les autres ont disparu79. »



L’ambition de construire à partir des mesures des antiques un véritable traité des proportions se trouve pleinement accomplie par le graveur Gérard Audran, qui publie en 1683 Les Proportions du corps humain mesurées sur les plus belles figures de l’Antiquité. L’auteur cherche « des règles certaines pour la justesse et la noblesse des proportions, sur lesquelles, comme les avis sont souvent partagés, il s’agit d’établir un Juge à qui l’on s’en puisse rapporter avec sûreté80 » et justifie le parti qui lui fait préférer un corpus de sculptures antiques à des modèles vivants. « Je ne vois que l’Antique en quoi l’on puisse prendre une entière confiance81 », affirme-t-il en guise de profession de foi, ajoutant, ce qui en découle : « On peut avancer hardiment qu’ils ont en quelque sorte surpassé la nature ; car bien qu’il soit vrai de dire qu’ils n’ont fait véritablement que l’imiter, cela s’entend pour chaque partie en particulier, mais jamais pour le tout ensemble, et il ne s’est point trouvé d’homme aussi parfait en toutes ses parties que le sont certaines de leurs figures82. »


[image: images]Figure 6 : « Laocoon [vu du] profil droit », 1801, AUDRAN, p. 36.




L’optique d’Audran apparaît à la fois comme originale par rapport à celles du passé (elle s’oppose tout aussi bien au mythe antique et médiéval du canon unique qu’à la méthode empirique d’Alberti ou de Dürer) et significative d’une évolution des mentalités qui perdure jusqu’au début du XIXe siècle. Il élabore une sorte de grammaire de modèles de proportions proposant plusieurs paradigmes, comme on en trouve pour les déclinaisons grecques ou latines. C’est, en somme, renoncer à l’idéalisme absolu de l’analogie « microcosme-macrocosme » qui obligeait à concevoir un système de mesures abstrait, philosophique, et complètement déconnecté de la pratique réelle des artistes, mais c’est aussi tourner le dos à toute forme de réalisme qui travaillerait à partir d’une hypothétique moyenne de mesures de modèles vivants. Le livre d’Audran offre plutôt un répertoire canonique fondé sur l’évidence classique de la supériorité de l’Antiquité sur toute autre époque de production artistique. Ce « panthéon » comprend, d’ailleurs, de légères variations de mesures proportionnelles. Il détermine ainsi successivement que : le Laocoon mesure sept têtes, deux parties, trois minutes ; l’Hercule Farnèse sept têtes, trois parties, sept minutes ; le « Pyrasme du jardin Ludovise83 » sept têtes, deux parties ; « un terme, ouvrage égyptien » sept têtes, une partie, sept minutes ; l’Antinoüs du Vatican84 sept têtes, deux parties ; « La Paix des Grecs85 » sept têtes, deux parties ; « La Bergère grecque86 » sept têtes, trois parties, six minutes ; la Vénus de Médicis sept têtes, trois parties ; Apollon pythien87 sept têtes, trois parties, six minutes ; un fragment d’antique (« du même qui a fait le Lantin88 ») sept têtes, deux parties ; Mirmille mourant89 huit têtes ; le grand enfant de Laocoon sept têtes, deux parties ; l’autre enfant sept têtes ; enfin un amour cinq têtes. Audran rassemble ainsi onze sculptures grecques et une égyptienne. Les sculptures grecques fournissent dix modèles masculins90, deux féminins et un modèle d’enfant.


[image: images]Figure 7 : « Laocoon [vu du] profil gauche », 1801, AUDRAN, p. 37.




Ce choix est révélateur du goût classique et de ses hiérarchies : le nu masculin y exerce une suprématie évidente. La principale qualité de l’ouvrage d’Audran réside dans la clarté de ses mesures : les figures ne sont pas surchargées d’annotations, et l’approche d’une même sculpture par deux, trois ou quatre points de vue permet d’en clarifier la perception, y compris dans les mesures de profondeur. Les types masculins sont différenciés par la position des corps : certains sont simplement debout comme l’Apollon du Belvédère ou l’Hercule Farnèse, mais Audran n’a pas négligé de mesurer les proportions de ceux qu’affligent des douleurs mortelles, comme le Laocoon et le Mirmille mourant. Cela lui permet de prendre en compte les variations imposées par les torsions ou les tensions des muscles, ainsi que par le jeu des articulations. Audran, conscient de ces problèmes, affirme dans sa préface n’avoir négligé de mesurer ni les « parties fuyantes », ni les « parties en raccourci »91. Il témoigne aussi d’une pleine conscience de la distinction entre proportions objectives et contraintes liées à l’exposition des œuvres, comme le montrent ces exemples :

« Le Laocoon a la jambe gauche plus longue que l’autre de quatre minutes, l’Apollon a la jambe gauche plus longue que la droite de quatre minutes. La Vénus a la jambe qui ploie plus longue presque d’une partie trois minutes que celle qui la porte. La jambe droite du grand enfant de Laocoon est plus longue de près de neuf minutes que la gauche. Ces figures étaient faites pour être placées dans des endroits d’où elles étaient principalement vues de certains côtés, avec des hauteurs et des distances qui pouvaient changer les apparences de l’objet92. »


Mais la reconnaissance de ces proportions que l’on peut qualifier de « techniques » plutôt que d’« objectives », pour reprendre une distinction établie par Panofsky, n’est pas orientée par un souci pédagogique ; c’est avant tout pour Audran une manière de justifier les apparentes asymétries qu’il observe entre les membres des statues au demeurant considérées comme des modèles de perfection.

L’ouvrage d’Audran jouit d’un très grand prestige durant les deux siècles qui suivent sa première parution. En témoignent de nombreuses rééditions, ainsi que la parenté très étroite qui l’unit aux nombreux cahiers de gravures d’antiques mesurés qui trouvent place dans les méthodes de dessin ou traités de la peinture au XVIIIe siècle.




Les théories des proportions à l’aube du XIXe siècle : évolutions et contradictions

La mode de la mesure des antiques perdure incontestablement tout au long de ce siècle, mais cesse de constituer l’unique discours d’enseignement des proportions destiné aux artistes. Il est à cet égard significatif de constater la place relative que réserve aux antiques la Méthode pour apprendre le dessin93 de Jombert, ouvrage dont la célébrité demeure grande jusqu’au XIXe siècle. En effet, après un premier chapitre consacré à des rudiments d’anatomie, Jombert passe à l’études des proportions (« Des règles de la proportion du corps humain »), en adoptant une perspective historienne : il évoque rapidement les théories de Vitruve, Dürer, Philander, Gauricus, cite également Lomazzo, Roger de Piles, Dufresnoy94 et Félibien95. Ces auteurs, « objets de curiosité », selon sa propre expression96, le sont au même titre que les gravures exposant « les proportions des plus beaux antiques qui se voient en Italie », où l’on « détaille jusqu’à leurs plus petites mesures », et où l’on « rend un compte exact et impartial de [leurs] beautés97 ».

Dans le commentaire des ces figures mesurées, Jombert prévient les « partisans outrés de l’Antiquité » qu’il rapporte quelques jugements, mais n’ose pas se les attribuer. Il en appelle à l’autorité d’« artistes de mérite supérieur, qui ont fait un assez long séjour en Italie pour pouvoir les apprécier à leur juste valeur, et qui sont aussi en état d’en connaître les défauts que d’en sentir les beautés98 ». Ce qui distingue donc le point de vue de Jombert de celui de ses prédécesseurs du XVIIe siècle est la prudence avec laquelle il fournit des modèles. Les antiques ne semblent pas pour lui, malgré tout l’intérêt qu’il leur témoigne, la référence absolue qu’ils ont un temps incarnée pour les classiques et qu’ils redeviendront pour les champions du néoclassicisme peu de temps après la parution de la Méthode pour apprendre le dessin99. S’adressant donc aux « partisans outrés de l’Antiquité », il s’en distingue ; et il traite finalement de manière comparable les auteurs de théories des proportions qu’il a passées en revue dans le deuxième chapitre et les grands paradigmes antiques.

La mise à distance des grands modèles antiques est générale dans les textes des traités français des dernières décennies du XVIIIe siècle. Ainsi, Jacques De Wit se fonde sur la nature et tire de cette dernière un dispositif simplifié et synthétique qu’il applique aussi aux sculptures néanmoins toujours considérées :

« Et où trouverait-on une mesure plus prompte que dans la chose même ? Au lieu de ceux qui la tirent d’ailleurs dans toutes les statues (soit de hauteur colossale, ou moindres, et jusqu’aux petites) sont obligés de se former l’idée d’un certain module, ou autre espèce de mesure, par exemple d’une neuvième partie d’une telle statue, qu’ils ordonneraient de placer en tel endroit, pour comparer l’élévation de la statue, qu’ils y trouvent toute faite, au lieu que dans un dessin ou tableau, l’œil exercé, et dans une statue le compas, trouvent la tête toute prête pour la mesure100. »


« La chose même » à laquelle Jacques De Wit fait appel pour mesurer ses figures est la tête, ce qui est le module unitaire le plus commun : là n’est pas son originalité. Mais cet auteur prend, une fois ceci posé, un parti radical — et techniquement simpli-ficateur : il donne une évaluation moyenne de toutes ses figures — d’après la nature ou d’après l’antique — ramenées aux mêmes proportions de 8 têtes ou 9 visages 1/3101. Ainsi, dans les planches qui accompagnent son propos, des « figures types » conçues d’après nature côtoient quelques antiques : l’Apollon du Belvédère et l’Hercule Farnèse, décidément incontournables, mais qu’il est d’autant plus curieux de voir ramenés à ces proportions qu’ils sont, chez Audran comme dans la grande majorité des traités, mesurés en 7 têtes et 3 parties (les minutes peuvent connaître de petites variations).

L’argument de la nature a pour corollaire celui de la vérité. Jacques De Wit justifie aussi par l’exigence de vérité la simplification de son système de mesures. Rejetant la complication extrême du système de Dürer, il propose aux jeunes artistes de s’en tenir à une stature proportionnée selon ses conseils. Hormis ces rapports de proportions générales, les différentes parties considérées comme annexes du corps, mains et pieds en particulier, peuvent différer selon les données fournies par la réalité. Développant la notion d’exceptions dont l’existence, bien réelle, interdit l’application des règles102, De Wit admet qu’« un artiste peut fort bien approprier à des gens du commun des mains et des pieds plus grands, et un visage plus grossier, quoiqu’ils soient du reste d’une longueur régulière103 ».

On retrouve dans le Traité de peinture, suivi d’un essai sur la sculpture de Dandré-Bardon, publié en 1765, la même volonté de rapprocher la nature de l’antique. Annonçant le plan de son ouvrage, le professeur à l’Académie royale affirme en effet ses intentions :

« Après avoir dévoilé les règles du dessin, ses principales qualités et tout ce qui est capable d’éloigner de ce qu’on appelle Manière, on les établit sur les vérités de la Nature et sur les Beautés de l’Antique. On fait, à ce propos, l’analyse de plusieurs chefs-d’œuvre, du Gladiateur, du Laocoon, de l’Hercule Farnèse, etc. Ces détails sont terminés par des préceptes sur l’expression104. »


Mettant en place une typologie morphologique avant la lettre, Dandré-Bardon construit une hiérarchie dans laquelle prennent place à la fois des personnages de la société contemporaine, des personnages historiques, des figures de l’iconographie chrétienne et des héros et divinités de la mythologie classique, classés selon leurs caractères et attributs105. On chercherait en vain une formule, le calcul d’un canon exemplaire. Dandré-Bardon n’est pas convaincu par le principe de l’unité canonique. Du reste, la seule méthode qu’il donne à ses lecteurs afin de les mener sur le chemin de la connaissance des proportions du corps humain est à la fois empirique et bien conforme à cette double référence à l’antique et à la nature déjà repérée :

« Il suffit d’employer de tems [sic] à autre quelques jours, pour mesurer sur les plus belles Antiques et sur le naturel même, si ce qu’on a écrit au sujet des proportions du corps humain est exact et vrai106. »


L’argument de la nature entre en compétition directe avec la suprématie de l’antique. Il invite à l’observation des « types humains » dont la diversité est attribuée aux conditions réelles de la vie. Il ramène à l’enquête empirique dont Alberti ou même Léonard avaient jeté les principes, mais bénéficie des orientations nouvelles prises par la philosophie des Lumières.


L’éloge de la nature et le rejet du modèle canonique

L’article « Proportion (peinture) » de l’Encyclopédie107, qui reprend un texte extrait de L’Art de peindre108 de Watelet, cite les proportions de quelques célèbres antiques, à l’évidence — car très exactement — empruntées à Audran. Cependant, il n’exprime plus du tout la même révérence vis-à-vis de la statuaire grecque érigée en modèle suprême, puisqu’il tente de caractériser chaque type de proportions par un âge de la vie ou un type d’activité humaine avant de se référer au modèle antique109 choisi pour en devenir le symbole, ce qui est conforme au tournant pris dans ce domaine au XVIIIe siècle. On sent poindre une réflexion sociale et même anthropologique avant la lettre dans le souci de Watelet de replacer le problème des proportions de l’homme non plus seulement dans son évolution dans le temps mais dans l’espace et dans la société :

« L’âge et le sexe n’ont pas le droit exclusif de caractériser les proportions du corps humain. Le rang, la condition, la fortune, le climat et le tempérament contribuent à causer, dans les développements des proportions, des différences sensibles110. »


Les exemples développés par Watelet montrent que la recherche de ces types de proportions peut insidieusement conduire à des considérations d’ordre moral : ainsi « l’aversion des exercices du corps, qui détermine la jeunesse voluptueuse à partager les délices et la nonchalance des femmes » est-elle considérée comme coupable « d’abâtardir les races et de changer peut-être les proportions du corps »111. Mais Watelet ne dissocie pas sa réflexion sur les types morphologiques naturels de la traditionnelle référence aux antiques, en liant à chaque type un modèle. Diderot franchit un pas en réclamant de l’artiste qu’il soit avant tout scrupuleux dans l’enquête quasi anthropologique et sociale dont son œuvre doit rendre compte : la réussite des proportions de ses figures, en particulier, dépend de cette fidélité à la nature.

« Si j’étais initié dans les mystères de l’art, je saurais peut-être jusqu’où [l’artiste] doit s’assujettir aux proportions reçues, et je vous le dirais ; mais ce que je sais, c’est qu’elles ne tiennent point contre le despotisme de la nature, et que l’âge et la condition en entraînent le sacrifice en cent manières diverses. Je n’ai jamais entendu accuser une figure d’être mal dessinée, lorsqu’elle montrait bien [dans] son organisation extérieure l’âge et l’habitude ou la facilité de remplir ses fonctions journalières. Ce sont ces fonctions qui déterminent et la grandeur entière de la figure, et la vraie proportion de chaque membre et de leur ensemble112. »


Cette réflexion plus générale sur les règles dans les beaux-arts offre à Diderot l’occasion d’argumenter, sans que cela soit explicite, contre la valeur exemplaire et pédagogique des antiques. La réussite de leurs proportions, selon lui, leur appartient en propre et n’est susceptible d’aucune transposition dans l’ordre de la création artistique. L’éloge de la nature suppose en effet, chez le philosophe des Lumières, que le laid ait sa place et la conserve dans le domaine artistique lorsqu’il est l’attribut d’une individualité :

« Nous disons d’un homme qui passe dans la rue qu’il est mal fait. Oui, selon nos pauvres règles ; mais selon la nature ? C’est autre chose. Nous disons d’une statue qu’elle est dans les proportions les plus belles. Oui, d’après nos pauvres règles ; mais selon la nature113 ? »


Ainsi, c’est au nom de la nature que sont rejetées les règles imposées par l’antique, et donc toutes les codifications écrites laissées par les traités des époques précédentes, mais en aucun cas au nom d’un désordre ou même d’une contingence qui régneraient en maître dans la nature, dont Diderot célèbre au contraire la cohérence114 et le sens. En ce sens, tout en continuant à aimer sans réserve certaines des sculptures antiques, comme l’Antinoüs, Diderot soutient que ces formes admirables ne seraient d’aucun secours à l’artiste qui veut faire vrai. D’où l’exemple du nez tors qui « en nature n’offense point, parce que tout se tient » et que l’« on est conduit à cette difformité par de petites altérations adjacentes qui l’amènent et la sauvent » alors que, « si l’on venait à tordre le nez de l’Antinoüs, ce nez serait mal. Pourquoi ? C’est que l’Antinoüs n’aurait pas le nez tors, mais cassé »115.

Reconnaître l’existence de caractères variables dans la représentation des proportions du corps de l’homme menace la notion même de canon tout en introduisant une nouvelle donnée : celle de la liberté de choix de l’artiste. Contre le trop grand détail, contre la froideur, résultante soupçonnée d’un respect scrupuleux des mesures des antiques, la sensibilité du milieu du XVIIIe siècle en appelle à l’« enthousiasme » dont Watelet, dans son article de l’Encyclopédie, ne doute pas qu’il soit nécessaire à l’art. Il convient donc de prendre une certaine distance à l’égard de toutes les règles de mesure : « On sent qu’on ne doit pas mettre une importance considérable dans le choix de ces manières de mesurer, et que chaque artiste peut, à son gré, choisir dans celles qu’il a imaginées, ou s’en faire une qui lui convienne116. » C’est au nom de la fidélité de l’art à la nature qu’est remis en cause l’usage d’une norme dans la représentation du corps humain. L’observation des proportions réelles du corps dans diverses situations éloigne de toute règle abstraite. Mais l’exercice de la liberté de l’artiste n’est en aucun cas présenté comme disjoint d’une recherche théorique. L’introduction de cette notion suppose au contraire que rebondisse la réflexion relative à une théorie des proportions, qui prenne en compte dans sa conception même des éléments variables, constitutifs du corps humain ou extérieurs à lui, aussi divers que les expressions, les passions ou les détails du décor dans lequel le corps se trouve représenté117.

L’une des principales hardiesses du discours esthétique des Lumières au sujet de la théorie des proportions consiste donc à relativiser l’usage d’un modèle normatif au nom de la liberté de l’artiste, dont le processus créatif est présenté comme enthousiaste118, ce qui, si on se réfère à l’étymologie du terme, le distingue radicalement de toute démarche rationnelle et abstraitement concertée pour l’inclure, au contraire, dans le registre du ΘυμAïς, c’est-à-dire des mystères de la subjectivité. Les conséquences de cette tendance dépassent le climat de sensibilité pré-romantique dans lequel elle s’inscrit. Certes, la hardiesse de l’introduction de nouvelles exigences dans la réflexion sur les proportions est tempérée par la permanence de l’idéalisme vitruvien qui, même de façon tacite, perdure dans tout discours à ce sujet. Il n’est pas explicitement mis en doute, en effet, que l’harmonie des proportions ne soit le facteur déterminant de la beauté d’une figure. Mais, malgré cette réaffirmation un peu formelle de l’importance de l’étude des théories des proportions et des mesures119, bien des artistes peuvent se sentir autorisés à se débarrasser du carcan des canons géométriques ou arithmétiques pour se livrer à de libres interprétations ou fantaisies convenant à l’idée qu’ils se font d’un modèle ou d’un personnage.

Cette libération une fois réalisée, la notion même de canon, c’est-à-dire de référence normative, pouvait sembler obsolète. D’innombrables voies s’ouvraient en effet devant l’artiste : celles de la nature, entendue ici dans le sens où elle offre une multiplicité de variations morphologiques individuelles. Quant au critère de la réussite d’une figure, il résidait dans la vérité avec laquelle elle avait été rendue. La notion de beau n’était plus abordée qu’avec prudence, comme soumise à l’exigence de fidélité à une nature entendue comme plurielle, et donc confondue avec le domaine de l’existant.

Cet examen de quelques-uns des grands textes précédant 1780 montre qu’en France, au milieu du XVIIIe siècle, sont remises en cause ou du moins reconsidérées un certain nombre de valeurs : art, nature, vérité. La notion de types ou de typologie dont il est fait usage est liée ou non à l’antique, objet, du reste, de contestation. L’idée d’une norme n’est pas absolument déterminante, comme on l’a vu pour Dandré-Bardon, et on constate une grande relativité dans l’application d’un quelconque système de mesure, comme chez De Wit et Watelet. De nouvelles préoccupations ont commencé à pénétrer les écrits français, comme le lien entre représentation et facteurs sociologiques ou climatiques. Toutes ces notions évoluent de manière disjointe, jouent indépendamment les unes des autres voire de manière conflictuelle chez Diderot.




La beauté des proportions du corps humain

Ainsi sont mises en place les nouvelles conditions du débat à l’aube du XIXe siècle. Les composantes que sont les conceptions platoniciennes, la place de l’antique et la dimension historique — donc variable — de la représentation, se trouvent en effet réordonnées dans les théories néoclassiques. Au sein de cette nouvelle cohérence, qui, au rythme de l’influence des thèses de Winckelmann120, pénètre en trente ans les milieux français, la question des proportions du corps humain occupe une place particulière.

L’arrivée en France des théories néoclassiques qui ont germé dans le creuset romain des années 1760-1770 entraîne une remise en cause et une évolution de certains des principes qui définissaient l’attitude de l’artiste dans l’exercice de son talent. La notion de norme se trouve elle-même placée dans une perspective dont la mutation est profonde, « de la norme à l’histoire121 ». D’une part la vision cyclique et ternaire de l’évolution de l’art trouve dans les théories de Winckelmann122 un nouveau développement. Et, « dans une réflexion hantée par les phénomènes de décadence et de renouveau […] c’est la norme qui l’emporte123 ». Cela s’accompagne de la réaffirmation d’une beauté absolue résidant dans le monde des Idées, que l’artiste a pour mission de révéler dans sa perception de la nature, ce qui est conforme au discours classique124. Mais la désignation de la sculpture grecque classique comme le moment privilégié de la manifestation de cette beauté induit l’élaboration d’une histoire des circonstances — climatiques, sociales, politiques — ayant permis cet épanouissement. Édouard Pommier a montré comment le regard sur l’antique, dès lors, procédait d’une démarche profondément nouvelle : « C’est précisément, par un apparent paradoxe, dans cette allégeance d’essence piétiste au culte d’une beauté absolue résidant dans le monde des Idées, que s’incarne, non la possibilité, mais la nécessité inéluctable d’une historicisation de l’art125. » C’est par rapport à ce nouvel univers intellectuel que la question des proportions est repensée : l’art grec étant reconnu comme « l’historicité de la beauté idéale », cela entraîne à chercher les principes qui ont présidé à la création artistique dans l’Antiquité.

S’interroger sur les critères selon lesquels les artistes grecs avaient opéré leurs choix dans la nature amenait nécessairement à penser qu’ils avaient effectué parmi les mesures un choix de proportions, et parmi les proportions le choix d’un canon. Ce glissement vers la dimension historique avait deux conséquences. Tout d’abord, la vision platonicienne postulait l’existence d’un modèle, mais d’un modèle nécessairement absent du monde visible. Or pour Winckelmann la vision historique, « de l’archaïsme à la chute de l’Empire romain, est ordonnée par une volonté, presque désespérée, de trouver une conciliation entre la croyance au dogme d’une beauté idéale et absolue et la description de la réalisation des formes dans l’histoire126 ». L’incarnation de ce modèle à un moment de l’histoire étant affirmée — et un moment identifiée —, c’est non seulement la définition mais la matérialisation de ce canon qui était tenue pour certaine. Sa reconstitution devenait donc archéologiquement possible, et sa formule irréductiblement liée à l’antique. D’autre part, dans l’hypothèse où il s’agissait de recréer des conditions analogues à celles qui avaient présidé à l’éclosion de l’art grec127, ce canon acquérait un caractère normatif absolu, vers lequel les efforts pédagogiques des écoles des beaux-arts devaient converger. De là le conseil de Quatremère de Quincy aux organisateurs de l’enseignement du dessin : « Offrir en grand et avec prodigalité le spectacle des figures antiques128 », dont la justification nous intéresse au plus haut point puisque Quatremère poursuit que « c’est là que la nature semble avoir imprimé ses proportions immuables, et écrit en grands caractères tous les principes du beau, tous les éléments de la perfection129 ».

Ainsi la restauration d’une confiance entière dans l’étude des proportions et l’intérêt le plus haut placé dans la notion de canon se trouvent-ils, à des degrés divers, dans tous les écrits des principaux penseurs du courant néoclassique, Winckelmann, Mengs130, Quatremère de Quincy.

La théorie néoclassique est tout entière organisée autour du concept du beau ; or le lien qui rattache la question des proportions à la définition de ce concept est exprimé au cœur même du principe ternaire que pose l’Histoire de l’art chez les Anciens de Winckelmann comme régissant l’évolution générale de l’art : essor, apogée, déclin. L’étude des proportions du corps humain est mentionnée dès le premier exposé de cette théorie, dans les toutes premières pages de l’ouvrage :

« Dans les arts qui tiennent au dessin, ainsi que dans toutes les inventions humaines, on a commencé par le nécessaire, ensuite on a cherché le beau, et l’on a donné enfin dans le superflu et dans l’exagération : voilà les trois principales périodes de l’art. Les plus anciens historiens nous apprennent que les premières figures dessinées n’offraient de l’homme que le contour et l’ombre, et non l’aspect du corps et la ressemblance. De cette simplicité de formes, on passa à l’étude des proportions, étude qui donna la justesse. De là on augmenta la hardiesse, et on osa s’élever au grand ; procédé par lequel l’art parvint peu à peu au sublime, et atteignit chez les Grecs le plus haut point de la beauté. Après qu’on eut combiné toutes les parties, et qu’on eut cherché les ornements, on tomba dans le superflu ; dès lors on perdit de vue la grandeur de l’art, et l’on vit arriver enfin son entière décadence131. »


Où intervient donc la question des proportions dans cette conception à la fois historique et philosophique du développement de l’art ? Très précisément au début de la deuxième phase, la phase triomphante de l’art véritable, mais si elle n’en est que le commencement, c’est parce qu’elle est conçue comme une condition à la « hardiesse » qui consiste à s’élever vers le beau. Là se trouve le rapport conceptuel établi par Winckelmann entre la question des proportions et la quête du beau : dans ce rapport de nécessité. Il sera repris et décliné dans maints écrits théoriques : « Aucun objet ne peut être appelé beau sans être parfait dans ses proportions », affirme Millin dans son Dictionnaire132. De manière encore plus précise, l’anatomiste et professeur à l’École des beaux-arts Jean-Joseph Sue écrit que « la beauté du sujet dépend de l’exacte proportion de ses parties » et que « c’est de l’harmonie de leur ensemble que naissent les grâces133 ».

Or, l’artiste néoclassique, pour parvenir à dessiner, à peindre ou à sculpter un beau corps, affirme qu’il ne peut se contenter de faire vrai. Dans l’idéalisme néoclassique, le beau n’admet ni l’aléatoire ni l’approximation. Ainsi sera-t-il plus facile de porter un jugement esthétique sur des critères dont l’appréciation peut reposer sur une détermination objective. Pour cette raison, l’exigence de perfection dans le domaine des proportions va de pair avec celle de symétrie, de régularité, de stabilité. Ces qualités sont considérées comme fondamentales, par rapport à celles qui peuvent être qualifiées de « picturales134 » : la vivacité du coloris, l’élégance des figures, leur expression, le mouvement et l’action…

C’est en développant l’opposition de notions de ce genre que Winckelmann dénonce la connotation érotique de bien des œuvres de son temps, qui montrent la faiblesse morale de l’homme, tout à l’inverse de la démarche des Grecs qui n’« estimaient point belles [les figures] qui laissent apercevoir les faiblesses de l’homme et même ses défauts135 ». La maîtrise des proportions des figures se réfère à celle de la ligne et de la composition, qui sont l’« ossature » de toute œuvre d’art classique, et non au domaine de l’ornement et de l’élégance, auquel sont assimilés le coloris et l’expression. L’étude des proportions doit à ce titre aussi être distinguée, dans son fondement plastique, de celle de l’anatomie. Car la connaissance anatomique peut pécher par excès, c’est-à-dire par goût de l’effet, ce qui ne peut jamais être le cas de la perfection canonique. Winckelmann critique ainsi violemment Michel-Ange, chez lequel il refuse de reconnaître la moindre intention de produire la beauté, mais seulement de « faire briller son savoir » anatomique136. L’effort demandé à l’artiste, pour travailler à donner à ses figures de belles proportions, se pare en revanche de qualités morales. Cette assimilation du καλονκPγαθAïν (le beau et le bon) témoigne de l’influence de la philosophie platonicienne sur la réflexion esthétique néoclassique.

Si Winckelmann affirme que « la beauté ne saurait être conçue sans la proportion [car] la proportion est la base de la beauté137 », il présente la maîtrise de la question des proportions par un artiste comme une question relevant du savoir. Or, il observe que « le savoir peut être totalement éloigné du goût », ce qui entraîne que « la proportion, fondée sur le savoir, peut être parfaitement observée dans une figure, sans que pour cela la figure soit belle ». On comprend, à la lecture de ces propositions apparemment contradictoires, que la proportion est, pour Winckelmann, une condition nécessaire à la beauté, mais non suffisante. Au nombre des causes de l’admiration qu’il professe à l’égard des maîtres de l’Antiquité se trouve justement le fait qu’ils ont subordonné les règles de proportions à leur idéal de la beauté.

« Par exemple la poitrine, prise depuis la fossette du cou jusqu’à la fossette du cœur, ne devrait avoir qu’une face de longueur, et la plupart du temps, pour lui donner une belle convexité, elle excède cette mesure d’un pouce et de plus encore. Il en est de même de la partie qui commence à la fossette du cœur et qui se termine au nombril : cette partie, pour rendre la figure svelte, a plus que sa longueur ordinaire qui est d’une face, et l’inspection des personnes bien faites nous apprend que l’art ne s’écarte pas ici de la nature138. »


Plutôt que de donner les détails de mesures d’antiques, ou une « notice circonstanciée139 » sur les proportions du corps humain, Winckelmann livre les principes d’une théorie abstraite, philosophique même, du lien entre la beauté, le nombre et les proportions. Il rappelle l’importance du nombre trois chez Platon et chez les pythagoriciens et s’appuie sur ce passage du Timée :

« Deux choses ne peuvent pas subsister dans une troisième, le meilleur lien est celui qui s’adapte le mieux de lui-même, qui fait unité avec la partie liée, de façon que le premier est au second ce que le second est à celui du milieu. De là ce nombre renferme un commencement, un milieu et une fin ; par le nombre de trois, regardé comme le plus parfait, toutes choses sont déterminées, selon la doctrine des Pythagoriciens140. »


pour livrer sa propre théorie des équilibres proportionnels du beau corps, de l’homme bien fait :

« Le corps a trois parties, ainsi que les membres principaux. Les trois parties du corps sont le tronc, les cuisses et les jambes : la partie inférieure du corps sont [sic] les cuisses, les jambes et les pieds. Il en est de même des bras, des mains et des pieds, ainsi que de quelques autres parties qui ne sont pas si distinctement composées de trois divisions. La proportion de ces trois parties est une dans le tout comme dans ses parties : dans un homme bien fait, le corps conjointement avec la tête sera proportionné aux cuisses, aux jambes et aux pieds, comme les cuisses seront proportionnées aux jambes et aux pieds, ou comme le haut du bras est proportionné à la main141. »


La codification de ces proportions est d’autant plus fondamentale dans l’art que c’est d’elle que découlent les autres règles, notamment les plus abstraites, qui concernent l’architecture. Héritiers de l’analogie vitruvienne, bien des néoclassiques développent l’idée selon laquelle les formes architecturales sont autant d’organismes puissants142. Tout se passe comme si elles tiraient leur structure d’emprunts anthropomorphiques. Étudiant les trois styles des chapiteaux des colonnes grecques, les historiens de l’art du XIXe siècle considéraient la succession des ordres dorique, ionique et corinthien comme parallèle à celle des types canoniques adoptés par les sculpteurs143, croyant distinguer dans les deux domaines, le passage de formes robustes et majestueuses à une allure tendant à devenir, par degrés, plus élancée et riante. Quatremère de Quincy allait plus loin en pensant que « les peuples capables de soumettre le corps humain à une règle de proportions furent seuls aptes à en donner une à l’architecture144 ». L’usage d’un canon procède donc bien, dans son esprit, d’un degré de civilisation supérieur des sociétés humaines, ce dont témoigne une autre analogie, par laquelle le sculpteur François Jouffroy compare cette fois l’élévation esthétique conférée par l’usage du canon à l’élévation morale dont l’homme est capable :

« Et de même que dans l’ordre moral, l’homme est capable de s’élever au-dessus de l’intérêt et qu’il se dégage de la pensée du présent changeant et précaire pour s’élever à la conception d’un état supérieur, où tous les obstacles disparaîtraient et toutes les aspirations de sa nature se trouveraient satisfaites ; de même, à la place d’une proportion physique actuelle et simplement suffisante pour soutenir la lutte de la vie, il sait imaginer un ordre de proportion suprême, absolu, supérieur même au type de la race à laquelle il appartient, grâce auquel enfin toutes les forces de son être puissent non seulement s’épanouir et triompher dans une complète indépendance, mais son être lui-même rayonner dans tout l’éclat de la beauté145. »


Un consensus régnant sur la nécessité de l’usage d’un canon dans la pratique des arts du dessin, les recherches étaient ouvertes pour la définition de celui auquel se référer.
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