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Préface
D’un nouvel objet de recherche : l’esquisse
Le terme français d’« esquisse » vient du mot « schizzo », qui apparaît en Italie au milieu du XVe siècle dans les contrats passés entre artistes et commanditaires pour parler d’un dessin provisoire donnant un premier aperçu du projet. Au sens propre « schizzo » désigne le surgissement de l’inspiration, le « premier jet » par lequel l’artiste donne forme, sans contrainte, à la formulation inaugurale de son idée compositionnelle. Dès 1540, c’est dans le traité portugais Da Pintura Antiga que Francisco de Hollanda propose la première réflexion théorique sur l’esquisse, conçue comme le cœur du processus de la création picturale. Les propositions de Hollanda sont vite reprises et discutées par les théoriciens italiens, à partir du milieu du XVIe siècle, notamment avec le traité de Lodovico Dolce et les deux éditions (1550 et 1568) des Vite de Vasari, puis dans la seconde moitié du siècle, avec le traité de Giovan Battista Armenini, etc. Ces textes théoriques définissent l’esquisse comme une phase première du processus créatif et en décrivent les principaux caractères : l’inspiration soudaine de l’artiste, la rapidité d’exécution (liée à la nécessité de saisir cette inspiration et de la fixer sur le papier), le caractère imparfait et approximatif des tracés, etc.
Ce sont ces sources qui sont ici convoquées par Lizzie Boubli pour reconstituer à grands traits ce que l’on peut considérer à juste titre comme une « invention » de la Renaissance en Italie. Si la pratique de l’esquisse est probablement aussi ancienne que le dessin, la peinture, la sculpture ou l’architecture, et remonte donc à l’Antiquité ou peut-être même aux premières formes de l’art pariétal, c’est bien sa théorisation au XVIe siècle qui l’institue en tant que concept, comme élément initial du processus de création, et qui la définit comme la manifestation graphique de l’idée, – la « première pensée » –, c’est-à-dire comme l’apparition ou l’épiphanie d’une entité qui contient, à l’état naissant, le projet et la forme anticipés de la réalisation finale, telle qu’elle est d’abord imaginée.
Considérée d’un point de vue génétique, l’esquisse est donc un document préparatoire (dessiné, peint ou sculpté) dont l’artiste se sert pour préfigurer l’œuvre qu’il a à l’esprit et qu’il se propose de réaliser : en termes de commencement, l’acte d’esquisser (et les séquences d’esquisses qui en résultent) constituent une étape essentielle qui a pour vocation d’initialiser le processus de création, et qui nous offrent des informations irremplaçables sur la naissance du projet et ses éventuelles évolutions. Mais du point de vue de ses fonctions opératoires dans le processus créatif, le rôle de l’esquisse ne s’arrête pas là : c’est une médiation qui peut aussi intervenir à tous les moments de la genèse en présentant des degrés très étendus de variations, de finition et d’avancement. L’esquisse se présente comme un mode de préfiguration de l’œuvre projetée, mais (à la différence de l’ébauche) réalisée sur un support différent de celui de l’œuvre définitive, et généralement sous un format plus réduit.
Par sa spontanéité et sa relative indépendance vis-à-vis des normes, l’esquisse est en principe de facture plus libre que l’œuvre définitive ; elle peut contenir un certain degré d’incertitude ou d’approximation dans les proportions et les tracés, une part de non finito et une attention plus ou moins précise dans l’élaboration de détails. Document de travail pour l’artiste, elle peut inclure une série de repentirs et de corrections, des alternatives et des réfections, ainsi que des variantes et des essais qui ne se maintiendront pas toujours dans les étapes suivantes, ou au contraire des improvisations qui feront dévier la forme de l’œuvre finale vers une nouvelle formulation, absente des premières propositions esquissées. Elle est le moyen pour l’artiste de mettre en forme la structure et l’allure générale de l’œuvre qu’il entend réaliser, quels qu’en soit la motivation et le statut : une étape initiale de recherche dans le choix d’une composition, l’emprunt d’un modèle, la mise au point d’une figuration préliminaire pour se représenter l’œuvre finale, la mise au net de la structure d’ensemble avant l’exécution, ou la simulation globale d’un projet pour séduire le commanditaire.
Ainsi définie comme relative à l’intégralité de l’œuvre et aux représentations d’une composition complète, l’esquisse pourrait se distinguer de l’étude qui, à l’exception des « études de composition », serait par destination surtout consacrée à l’élaboration des fragments, des figures isolées ou des détails de l’œuvre à venir. Mais d’un point de vue génétique, une telle distinction reste problématique, comme elle l’est également avec la notion de croquis. Beaucoup de dessins préparatoires identifiés comme des études partielles sont d’une facture aussi libre et aussi spontanée que l’esquisse, et les esquisses globales contiennent très souvent des études partielles ou des croquis qui interagissent avec les autres formes compositionnelles présentes dans la même feuille. Bref, la frontière entre esquisse et étude reste floue. Le contexte de création pourrait offrir un autre cadre de différenciation : alors que l’esquisse se fonde sur un travail d’imagination où l’artiste ne crée qu’en mobilisant ses propres moyens (endogenèse), l’étude au contraire s’appuie souvent sur l’observation de la nature ou l’imitation d’un modèle (exogenèse). Mais cette opposition endo/exo reste elle-même souvent très incertaine : l’autonomie imaginative de l’endogenèse n’exclut nullement la résurgence de modèles dans les tracés de l’esquisse et l’imitation exogénétique de modèles compositionnels se traduit le plus souvent, au fil des esquisses, par une série de métamorphoses qui finissent par en effacer les traces.
 
Comme on pouvait le soupçonner, en nous renvoyant à l’origine des théories de l’esquisse et en nous faisant pénétrer dans l’extraordinaire univers polymorphe du dessin italien de la Renaissance, le livre de Lizzie Boubli ouvre un gigantesque chantier de recherches et de réflexions dans lequel les questionnements et les doutes restent au moins aussi nombreux que les acquis et les certitudes. Loin de lever nos perplexités, le rapprochement des sources textuelles et des réalisations graphiques (porte-folio) ne fait qu’approfondir notre étonnement devant la foisonnante diversité non totalisable de cet univers graphique qui se déploie en chefs-d’œuvre de toutes espèces, au moment même où la pensée cherche pour la première fois à en maîtriser les lois et à en unifier le concept. Comment subsumer une telle prolifération sous une seule et même notion ? L’idée d’esquisse ne serait-elle pas une sorte d’aporie ? À y regarder de près, les sources elles-mêmes ne semblent pas loin de le reconnaître.
 
À lire les principaux auteurs de traités de la Renaissance, Vasari et Armenini en particulier, on s’aperçoit assez vite que l’esquisse est à la fois un type de dessin appartenant à la première séquence des recherches et une forme ou un état matériel que l’étymologie du mot en italien (schizzo) exprime de manière métaphorique. Ce mot qui signifie « giclure », « jaillissement », « jet » en vient à désigner le résultat que fait une matière « jetée » sur une feuille de papier : une « tache ». C’est ce que dit Vasari dans l’introduction à ses Vies : « nous appelons les esquisses […] une première sorte de dessin qui se font pour trouver le mode des attitudes et la première composition de l’œuvre ; elles prennent la forme d’une tache et sont tracées d’un seul jet ».
 
Ces deux volets définitionnels posent néanmoins problème à l’examen des matériaux graphiques parvenus en nombre jusqu’à notre époque. Car s’il existe bien des esquisses fiévreusement tracées et inaugurant tout un parcours de recherche comme l’analyse Lizzie Boubli, il existe aussi des dessins qui, tout en étant des primo-études de composition, ne présentent pas le moindre « trait » physique prenant l’apparence d’une « tache ». Tout comme il est possible de trouver des dessins qui ne sont pas des « premières pensées » mais qui manifestent une énergie dans le trait. Nombre d’études de figures, de groupes de figures ou de détails pourraient être à bon droit considérées comme des « esquisses » alors qu’elles appartiennent à des séquences avancées dans la mise en place de l’œuvre peinte.
 
Précisons que, dans ses Vies, Vasari n’entendait pas présenter, définir et analyser en détail les principales caractéristiques et fonctions de l’esquisse, ni d’ailleurs des autres « modes » graphiques. Son ambition n’était en rien technique, encore moins pédagogique : il entendait écrire une histoire des peintres, sculpteurs et architectes, à destination d’un public de lettrés pour qui le caractère « libéral » des arts plastiques n’était pas une évidence culturelle. Il le dit d’ailleurs lui-même dans la partie qu’il consacre au dessin : « Bien d’autres techniques graphiques [infiniti altri modi] sont pratiquées ; mais à quoi bon les détailler ? On en revient toujours à une seule et même chose : le dessin. »
 
Dans son prolongement, on doit admettre que le terme d’esquisse est utilisé dès sa naissance dans des limites et avec des acceptions particulièrement difficiles à préciser. Une première ambiguïté de l’esquisse, qui aboutit au caractère parfois contradictoire des définitions qui en sont données, tient au fait que le mot peut désigner aussi bien l’expression première de l’idée de l’artiste que la dernière étape de la préparation d’une œuvre, qui précède immédiatement son exécution. Mais le terme d’esquisse peut encore être employé à bon droit pour désigner les étapes intermédiaires de la conception et de la finalisation de la forme à travers des essais graphiques successifs, à toutes les phases de la genèse qui précèdent ou même qui accompagnent l’exécution proprement dite. Devant un usage si vague, il pourrait être opportun de réserver l’usage du terme « esquisse » à un état et à une apparence de la chose dessinée, pour parler d’un « dessin en progrès » mais en s’obligeant, au cas par cas, à qualifier de manière claire chacun de ses usages selon sa fonction opératoire et sa place dans la dynamique de la genèse : l’esquisse pourrait se décliner en étude exploratoire, d’initialisation, de conception, de finalisation, corrective, modificative, rectificative, récapitulative, etc. Quitte, s’il fallait adopter, stricto sensu, un point de vue génétique, à en préciser encore plus spécifiquement le type par son appartenance à des séquences préparatoires : primo-études de composition, études de composition, études de figures, études de groupes de figures, études de détails, dessin arrêté, carton, etc.
 
Les principaux écrits sur l’art au XVIe siècle s’inscrivent dans des perspectives théoriques et des stratégies discursives particulières élaborées en fonction des types lectorats qu’ils espèrent viser et des finalités qu’ils souhaitent attribuer aux arts. Si tous les auteurs des traités parus durant cette période s’accordent sur le fait que l’imitation doit guider les pas des artistes dans la mise en place de leur composition, finalité première des arts, aucun en revanche n’entend parler véritablement en artiste pour expliquer comment parvenir à cet impératif. Et pourtant Vasari est peintre, Lomazzo l’est également, tout comme Federico Zuccaro, ainsi que le Portugais Francisco de Holanda. Mais parler en pur praticien, comme le fit Cennino Cennini au début de Quattrocento, ce serait parler en artisan et donc avilir la peinture. Car il s’agit de sortir les arts de l’image de leur statut inférieur d’« arts mécaniques » pour les élever aux rangs d’ « arts libéraux ». Pour cela, il est nécessaire d’en parler comme historien et théoricien – c’est ce que fit Vasari – ou comme théoricien voire métaphysicien – c’est ce que firent Lomazzo, Holanda et à la fin du XVIe siècle Federico Zuccaro.
 
Encore faut-il préciser que la conception de l’histoire que développe Vasari est tout entière dominée par l’idéologie du « progrès » dont les avancées ont permis selon ses termes que les arts « renaissent » avec Cimabue et Giotto et atteignent leur acmé avec Michel-Ange. C’est donc non seulement en historien mais aussi en théoricien de l’art que Vasari construit son propos dans ses Vies. Dès lors, il était impossible pour le peintre-historien-théoricien qu’il était de s’engager dans une lecture pratique ou même historique du travail du dessinateur-chercheur. Quelques lignes suffisent dans l’introduction à son ouvrage monumental pour évoquer le rôle fondamental de l’esquisse (schizzo) dans l’élaboration et la construction des récits figurés. Mais plusieurs paragraphes sont nécessaires pour démontrer que le mot « disegno » (dessein/dessin), s’il comporte bien une dimension technique et formelle, est avant tout une opération de l’esprit et tout autant un « concept » (concetto) gouvernant les trois arts (peinture, sculpture, architecture), d’où l’appellation d’ « arts du dessin » employée par Vasari. On comprend in fine que ce dernier n’ait pas voulu s’étendre davantage sur les différentes techniques (modi) du dessin.
 
Un traité a cependant infléchi la direction spéculative prise par l’ensemble des textes mentionnés, celui du peintre Giovanni Battista Armenini intitulé De’ veri precetti della pittura publié en 1586. Ce fut le cas, à ceci près qu’Armenini, qui abandonna assez tôt son activité de peintre pour embrasser une carrière ecclésiastique, procède non seulement comme descripteur des formes du dessin préparatoire, mais également comme prescripteur, ce que réclame en partie le genre des traités pédagogiques. Il a regardé et observé en particulier les dessins de Giulio Romano et de Perino del Vaga  ; il a essayé de comprendre comment ils avaient été conçus. Mais en voulant s’adresser tout à la fois aux lettrés, aux commanditaires, aux collectionneurs et aux artistes en cours de formation, son propos tend à devenir normatif. Julius von Schlosser qui écrivit un ouvrage fondamental au début du XXe siècle sur la littérature artistique parlait ainsi de son traité comme d’« un système » dont l’ambition était d’indiquer « la voie juste et vraie dans le royaume de l’art ». De fait, lorsqu’Armenini évoque les modi de Perino ou de Giulio Romano, c’est en tant que techniques qu’ils sont présentés, mais aussi comme modèles à suivre. Cela revient à dire qu’à un « mode » correspond, non pas tant une façon de faire, que le nom de l’artiste qui est à l’origine du procédé.
 
On le voit, les formes prises par ces textes, leurs finalités et les genres dans lesquels ils s’inscrivent, les types de lectorat auxquels ils s’adressent, les enjeux auxquels ils essayent de répondre, tout cela a nécessairement imposé une lecture moins pratique que théorique de l’esquisse (schizzo). Il faut impérativement en tenir compte et, en observateur critique, confronter le concept d’esquisse avec les dessins eux-mêmes afin d’en mesurer les particularités et les différences. C’est en se plaçant à la jonction des textes théorico-historiques et des analyses du matériel génétique que l’on parviendra en fin de compte à mieux comprendre ce qu’était l’esquisse en Italie à la Renaissance, au moment où elle a été « inventée ».
Pierre-Marc de Biasi et Eric Pagliano



I. Origine de l’esquisse à la Renaissance en Italie et en Europe du Nord
L’esquisse a la réputation d’être une forme artistique très connue, très répandue, banale même pour quiconque s’intéresse au dessin et à la peinture. Elle ne paraît pas réellement difficile à définir et on ne manque d’exemples à portée de main pour en illustrer le contenu. Elle est toujours associée à un mode d’expression artistique qui serait proche du brouillon sans qu’il soit nécessaire de préciser l’idée dans la mesure où chacun sait que cette forme est naturellement utilisée pour une figuration immédiate et spontanée sans que cette évidence ait besoin d’être énoncée.
Il s’agit d’une fausse évidence : l’esquisse est loin d’être aussi limpide et explicite lorsqu’on cherche à analyser sérieusement ce qui la caractérise. Le projet de ce livre est de définir l’esquisse, en s’en tenant à la Renaissance – période de son apparition matérielle – et en Italie – lieu de cette émergence et pays particulièrement riche en œuvres graphiques, dessins et gravures.
L’apparente simplicité du concept d’esquisse tient probablement à une certaine confusion née des nouvelles habitudes terminologiques à l’époque contemporaine : on a assisté à un tel éclatement des procédures artistiques, à un tel entrecroisement entre les arts et à une telle liberté dans l’usage des matériaux, sans délimitation de frontières ni convention figurative ou conceptuelle, que la définition spontanée de l’esquisse comme « dessin au brouillon » semble à la fois immédiate et commune.
L’origine de l’esquisse à la Renaissance
en Italie et en Europe du Nord
Modèle et esquisse : de la tridimensionnalité à la surface plane
Avant d’aborder les différentes facettes de l’esquisse, il est indispensable de rappeler que l’esquisse elle-même est souvent la conséquence d’une phase préparatoire déterminée par le recours à des modèles (modelli) dont la plupart des sources évoquent la fonction et les usages préliminaires. Cennino Cennini ne mentionne pas le recours au modèle dans son traité de la peinture mais il conseille au peintre d’évaluer les mesures d’une histoire ou d’une figure en se fondant sur son intellect pour le guider, et non sur sa pratique seulement :
« Prends d’abord le fusain subtil, et trempe-le comme une plume ou un stylet ; et la première [chose] que tu as à dessiner, prends-la d’une des trois sur le visage, qui en a en tout trois, c’est-à-dire la tête, le visage et le menton avec la bouche. Et en prenant l’une d’entre elles, elle te guide pour toute la figure, des bâtisses d’une figure à l’autre, et c’est un guide parfait pour toi, ton intellect opère en sachant guider lesdites mesures. Et cela se fait parce que l’histoire, ou la figure, sera élevée, que les mains ne pourront pas ajouter pour la mesurer. Il convient que l’intellect te guide, et tu trouveras la vérité, en te guidant de cette façon1. »

D’une certaine façon, plusieurs années après le traité de Cennini (1437), contemporain du De Pictura (1435), Leon Battista Alberti obéit à une recommandation comparable quand il fonde l’art d’édifier d’une part sur les linéaments et la construction et d’autre part sur le « dessin en soi », conçu par l’esprit, qui repose sur les linéaments et demeure indépendant de la matière :
« L’art d’édifier est entièrement fondé sur les linéaments et la construction. […] Aussi est-ce bien au dessin qu’il appartient de fixer par avance aux édifices et à leurs parties une position adéquate, un nombre précis, ainsi qu’une mesure convenable et un ordre plaisant, si bien que la forme et la figure de l’édifice reposent entièrement dans ses linéaments. Le dessin en soi ne dépend pas de la matière ; mais il nous donne la possibilité de percevoir que plusieurs édifices ressortissent aux mêmes linéaments lorsqu’ils présentent une seule et même forme, c’est-à-dire quand leurs parties ainsi que la position et l’ordre de chacune d’entre elles coïncident par tous les angles et leurs lignes. Il sera ainsi possible de projeter mentalement des formes complètes, indépendamment de toute matière ; nous y parviendrons en notant et en définissant par avance les lignes et les angles selon des directions et des connexions précises. Le dessin est donc un projet précis et fixe, conçu par l’esprit et obtenu au moyen de lignes et d’angles, qu’une intelligence inventive et savante a portés à la perfection2. »

Alberti ne peut néanmoins envisager, pour l’architecture, la conception d’un édifice qui serait dénué de plans et maquettes préalables, faites en général en bois mais aussi en d’autres matériaux, dans le but de prévoir les fondations et d’estimer l’environnement de l’ouvrage, avant d’en évaluer le coût matériel.
« Ces maquettes permettront ainsi sans danger d’ajouter, d’ôter, d’intervertir, d’innover et même de bouleverser l’ouvrage de fond en comble jusqu’à ce que toutes ses parties s’accordent convenablement entre elles et nous donnent satisfaction3. »

On sait que l’Antiquité grecque, le Moyen Âge et la Renaissance, à la différence de Rome, se sont toujours servis de maquettes afin d’évaluer la tridimensionnalité d’un édifice et ses possibilités matérielles de construction4.
On peut considérer que l’emploi de modèles dans la peinture et surtout la sculpture relève d’une pratique ancienne, bien qu’Alberti mentionne expressément l’emploi de maquettes en architecture mais seulement de modèles (modulus) sur papier en peinture, sans être plus précis sur l’usage ou non de modèles tridimensionnels.
« Lorsque nous aurons à proposer une histoire, nous réfléchirons d’abord longuement à l’ordre et aux moyens qui rendront sa composition très belle. En faisant des modèles sur le papier [modulosque in chartis], nous élaborerons ou l’histoire tout entière ou bien les parties isolées de cette histoire et nous consulterons là-dessus tous nos amis. Enfin, nous ferons en sorte que tout soit au préalable concerté en nous-mêmes ; ainsi, de ce qui sera dans l’œuvre, il n’y aura rien dont nous ne comprenions parfaitement en quel endroit le placer. Afin d’y parvenir plus sûrement, il sera utile de diviser les modèles en bandes parallèles pour que dans l’œuvre destinée au public chaque chose, comme tirées de notes personnelles [veluti ex privatis commentariis], vienne se situer à sa place5. »

Un peu plus tard, Pomponius Gauricus fait allusion à l’usage ancien de modèles pour la sculpture. La terminologie employée par Gauricus est précieuse car elle différencie le terme de modello (ou prototypus) du sculpteur, façonné souvent en cire, de la maquette (modulus) en bois de l’architecte. Cette distinction, fondée sur des étymologies grecques et latines propres à la culture humaniste de Gauricus, est une des premières à apparaître nettement entre modèles ou maquettes d’architecte et modèles de sculpteur :
« On parle d’ébauche (proplastice) quand le potier modèle en argile la forme de l’œuvre future, le même mode qu’on appelle modèle (prototypus) quand le bronzier le fait en cire, ou la maquette (modulus) quand l’architecte la fait en bois. Autrefois, ces pratiques étaient très courantes, et on ne réalisait presque aucun travail sans modèle, car en celui-ci, on apprécie les erreurs futures qu’on peut corriger facilement avant de les commettre ; et, à l’encontre de ce que croient nos contemporains, cette œuvre proprement dite se réalisera plus rapidement en étant face au modèle qu’on va imiter6. »

La maquette est fondée sur la pratique des mesures (modulus) tandis que le modèle proprement dit est une ébauche, un prototype d’une œuvre future. Cette distinction est utilisée par la suite bien que les théoriciens et praticiens de la peinture se focalisent désormais, au XVIe siècle, sur les matériaux employés par les artistes, peintres ou sculpteurs : les modèles (modelli) sont fabriqués principalement en terre cuite, en cire, en argile ou en stuc :
« Quand ils veulent travailler une figure en marbre, les sculpteurs ont l’habitude de faire un modèle pour celle-ci – c’est ainsi qu’on l’appelle – c’est-à-dire un exemplum qui est une figure d’une demi-brasse ou moins ou selon ce qui semble le mieux, ou de terre ou de cire ou de stuc, parce qu’on peut montrer ainsi les attitudes et la proportion que doit avoir la figure à faire, en cherchant à l’accommoder à la largeur et à la hauteur de la pierre extraite pour faire voir la figure de l’intérieur7. »

Quant aux modèles en bois sont assignés à l’architecture ou encore à un autre type de modèle utilisé par les peintres, le mannequin en bois. L’un des exemples les plus notoires reste celui de Fra Bartolommeo dont Vasari précise les usages et donne une information précieuse sur l’existence d’un de ces mannequins dans sa collection, « assez vermoulu et abîmé » mais conservé par le biographe « en sa mémoire » :
« Fra Bartomeo était d’avis, quand il travaillait, de rendre les choses vives, et pour pouvoir reproduire les tissus et les armes et d’autres choses semblables, il faisait faire un grand modèle en bois où le vif qui s’articule au niveau des jointures, et celui vêtu d’étoffes naturelles, dont il faisait de très belles choses, pouvant le rendre ferme à son gré jusqu’à ce qu’il conduise son œuvre à la perfection : ce modèle, assez vermoulu et abîmé comme il est, se trouve chez nous en sa mémoire8. »

Vasari ajoute aussi une précision importante à propos de Benvenuto Garofalo qui introduisit le premier, en Lombardie, les modèles en terre et se servit d’un mannequin de bois articulé :
« Benvenuto fit alors ce qui on n’avait jamais utilisé en Lombardie, c’est-à-dire qu’il fit des modèles de terre pour mieux voir les ombres et les lumières, et il se servit d’un modèle de figure fait en bois, avec des gonds de sorte que celui-ci s’articulait dans toutes les parties, et il l’arrangeait à sa guise avec des étoffes et dans diverses figures. Mais ce qui importe plus, il reproduisait chaque détail d’après le vif et le naturel […]9. »

On pratiquait enfin l’usage de deux types de modèles : un petit en matière meuble comme guide pour en faire un autre plus grand pour la sculpture définitive en marbre :
« Une fois ces petits modèles ou figures de cire ou de terre achevés, on commandait de faire un autre modèle qui devait être grand quant à cette même figure qu’on cherche à faire en marbre ; […]10. »

La fonction et les usages de ces modèles sont en général explicités. Ainsi les modèles ont une fonction d’évaluation, d’ingéniosité (ingegno) et de jugement afin d’éviter les erreurs, de pouvoir les apprécier et de les corriger pour éviter de les commettre11, l’avantage étant aussi de parvenir à achever l’ouvrage avec rapidité :
« […] en plus de la patience, avec un temps raisonnable, au moyen des modèles, des courbures, des équerres, les cintres et mille autres artifices et instruments de report, non seulement [les sculpteurs] se protègent des erreurs, mais ils les font mener tout à la perfection. »

Les modèles ont encore d’autres fonctions, fondamentales pour le jugement et surtout pour la matérialisation de l’œuvre. Ils sont essentiels pour relever les ombres et les lumières, surtout pour en observer les variations de degrés lumineux sur une surface, ce qui permet ainsi de mieux relever les reliefs :
« Beaucoup de maîtres ont aussi l’habitude, avant de faire un carton, de fabriquer un modèle en terre sur une surface plane pour placer toutes les figures en ronde-bosse pour voir les pulsations, c’est-à-dire les ombres données par la lumière sur les figures, qui sont les ombres provenant du soleil, celui-ci donnant une lumière plus forte sur le sol que les ombres sur la surface plane » (Vasari).
« Mais, quand on veut ensuite, à part le dessin qu’on a toutefois en main pour exemple, faire une autre étude importante avant d’en finir, ces choses sont toutes tirées du vif à l’aide de la manière et des modèles, […] ; une fois achevées, elles sont après réussies avec une telle force pour leur relief, qu’on les expédie sur le papier en sorte que ces derniers moyens sont capables de les mener à l’extrême perfection […] » (Giovan Battista Armenini).
« Mais, comme Michel-Ange l’affirmait déjà, plus la peinture montre de relief, plus elle s’approche et avoisine le vif […] pour parvenir plus facilement cette raison opérer convenablement, il est nécessaire de savoir par la pratique, qu’en fabriquant les modèles en terre ou en cire, on peut plus facilement en connaître les corps dans ses parties, les ombres et les lumières institués, comme l’ont fait les maîtres les plus excellents de cet art […] » (Gian Paolo Lomazzo)12.

Les modèles jouent aussi un rôle fondamental pour la connaissance des parties du corps et, plus encore, dans l’étude des raccourcis car, sans les modèles, il est presque impossible de les réussir totalement. À travers tous ces aspects, l’apport suprême des modèles est de rendre les choses et la nature vives, d’imiter et de représenter les attitudes variées avec naturel. On croise ici un des topoï de la Renaissance, l’imitation de la nature dans le relief à travers l’observation du naturel et du vif. La fabrication d’un modèle est très souvent associée à son utilité pour l’étude des plis et des tissus, des incidences de la lumière et des articulations des parties du corps. L’insistance des sources sur les modèles, en peinture comme en sculpture, indique combien ils étaient indispensables à toute opération préliminaire à l’exécution. Leur apport à la connaissance des incidences de la lumière et de l’ombre et au rendu essentiel du relief, de la constitution difficile des raccourcis, rapportée notamment par Lomazzo sur Titien et sa façon complexe de les manipuler dans tous les sens, fait donc du modèle le meilleur moyen de traduire le naturel, rendre le vif et le réel.
Dans ces conditions, quelles sont les possibilités de mise en espace par une esquisse d’un modèle en trois dimensions ? Et en second lieu, peut-on comprendre comment intervient le modèle dans une séquence et, d’autre part, s’il intervient avant ou pendant le tracé de l’esquisse ? D’après les sources, estimer les mesures constitue le travail préparatoire le plus important avant de fabriquer le modèle, comme Vasari le montre en énumérant les instruments pour le report de mesures. Alberti le déclare dès le début du De re aedificatoria pour la fabrication des maquettes en architecture. Les principaux auteurs du XVIe siècle expliquent la fabrication des modèles, en toute matière et de toutes dimensions, par l’appréciation des mesures. On peut ainsi évaluer la mise en espace à travers les changements d’échelle et de spatialisation de groupes ou de figures, très manifestes par exemple dans l’esquisse du Monument Trivulzio (Fig. 22) où Léonard expérimente plusieurs approches du monument dans son ensemble de telle manière que l’on peut presque en suivre les séquences sur la feuille elle-même. Il est possible que Léonard ait fabriqué un « petit modèle » (piccolo modello) en terre cuite ou en cire pour l’ensemble ou une partie, comme le rapporte Vasari :
« […] et ceux qui voient le modèle que Léonard fit en terre jugent grandement n’avoir jamais vu une chose plus belle et plus superbe ; […]13. »

Le passage de la troisième dimension à l’esquisse est discernable entre les différences graduelles de chaque échelle des croquis, passant de la réduction du modèle entier (à gauche du dessin) à des modèles articulés plus lisibles et progressivement amplifiés. Cette recherche de mise en espace, parfois même de mise en perspective, est également discernable sur les recherches pour la Transfiguration (Fig. 53) de Polidoro da Caravaggio : la composition est vue en perspective et en plan au centre de l’autel ; il importe peu à l’artiste de mieux esquisser les figures sur une surface plane et seuls comptent le jugement et l’évaluation de la scène dans un espace ajusté et matérialisé. On pourrait en dire autant des compositions rationalisées dont la spatialisation est concrétisée avec précision et condensation (Perino del Vaga, Fra Bartolommeo et Taddeo Zuccaro). La réduction d’un modèle en trois dimensions a pu guider, par la suite, la correction des points de vue, la justesse des proportions et des attitudes. Cette dernière remarque nous conduit ici à formuler une hypothèse sur l’usage de tels modèles pour les esquisses « infiniment petites » (d’après la formule de Léonard) qu’on rencontre constamment chez certains artistes, comme Véronèse (Fig. 56) et Cigoli (Fig. 59), avec une spatialisation très maîtrisée de la page. La réduction des modèles a pu jouer un rôle d’accommodation lors du passage à une surface plane.
Il est aussi manifeste que le modèle, du reste très souvent associé étroitement au dessin dans les sources par l’expression « modello e disegno », fut utilisé fréquemment pour les raccourcis et le rendu des surfaces lumineuses dans la peinture. L’une des finalisations des modèles en trois dimensions pour la peinture est de matérialiser le raccourci, technique très habile et procédé difficile à réaliser, car il exige une grande connaissance des parties du corps et une dextérité à les rendre en détail sur une surface plane au point qu’Armenini insiste sur le fait que les raccourcis sont impossibles à réussir sans modèle.
« Car j’ai peu d’estime pour ceux qui opèrent autrement afin de fuir l’artifice des raccourcis et, fainéants et lâches, qui sont encore dégoûtés des fatigues et de l’étude des modèles sans lesquels les peintures faites en raccourci sont impossibles à bien réussir ; […]14. »

Celui-ci concourt parallèlement à étudier les variations, souvent infinies et imperceptibles, des ombres et des lumières qui servent à créer, comme le fit Michel-Ange, le relief qui « avoisine ainsi le vif » (Lomazzo). La Scène de bataille pour la Bataille de Cascina (Fig. 42) concilie la recherche des contrastes lumineux à la connaissance des parties du corps et des raccourcis pour lesquels on peut supposer que le maître usa de modèles en cire ou en terre cuite, au dire de Vasari, tant les figures s’apparentent à un haut-relief avec des corps modelés par les puissants contrastes lumineux détachés du fond :
« C’est pourquoi Michel-Ange, ayant façonné un modèle en cire, fit un David juvénile pour l’insigne du Palais […]. »

Michel-Ange fit aussi des petits modèles en terre qu’il reportait dans des modèles plus grands en bois.
« […] il élabora peu à peu un petit modèle en terre, pour pouvoir ensuite, avec cet exemplum, les plans et les profils qu’il avait dessinés, en faire fabriquer un plus grand en bois […] »15.

L’étude de Titien pour Saint Sébastien (Fig. 57) est, bien plus encore, archétypale de l’usage de modèles à trois dimensions dont Lomazzo décrit avec exactitude les résultats obtenus :
« Pour cette partie, Titien s’appuyait sur des modèles faits en bois, en terre ou en argile, dont il tirait les postures, mais avec une distance très courte et obtuse, qui rendait les figures plus grandes et plus terribles, et les autres plus en arrière beaucoup plus courtes, en faisant un angle non seulement droit mais bien moins obtus16. »

Les diverses esquisses pour Saint Sébastien s’attachent à la posture de la figure, mais aussi aux raccourcis et aux possibilités des modulations des angles de vue, comme en témoigne Lomazzo. Il en est de même de Tintoret, connu pour l’emploi de mannequins, du reste perceptible dans beaucoup de ses dessins finis. Il avait coutume de faire des modèles en cire ou en argile, les habillait de chiffons pour observer les parties du corps modelées par les tissus. Parfois, il les disposait près d’une fenêtre pour en relever les effets lumineux :
« Il s’exerçait à faire des petits modèles en cire et en argile, en les habillant de chiffons, en les cherchant soigneusement, avec les plis des tissus, les parties des membres, qu’il divisait encore en petites caisses et une perspective composées de planches et de cartons, accommodant les filets de lumière venant des fenêtres, attirant les lumières et les ombres de cette manière. Il suspendait encore des modèles à des fils au poutrage pour en observer les effets qu’ils projetaient vus vers le haut pour former les raccourcis placés dans les combles, composant des inventions bizarres dans de tels modes : reliques dont on conserve encore ses pensées dans le secrétaire des pèlerins17. »

Il apparaît nettement que l’usage des modèles en trois dimensions servait à observer et à traduire les effets d’ombre et de lumière afin d’approcher au plus près la réalité du relief dont Michel-Ange est considéré comme le parangon. On peut aussi le supposer dans le cas de Véronèse en raison des mesures tracées sur les visages et perceptibles dans les corps soutenus par les graduations de lumière ou les effets de clair-obscur dans ses dessins (Lavement des pieds, Fig. 55). Quant à l’usage du mannequin en bois fabriqué pour Fra Bartolommeo, il est omniprésent dans les dessins de l’artiste, à travers le marquage des jointures des articulations, dont témoigne le dessin des trois Madone à l’Enfant (Fig. 47) sur les jointures visibles entre les articulations du corps, des bras et de la tête.
La mise en espace du modèle par l’esquisse intervient comme une phase essentielle à la matérialisation d’un objet en trois dimensions. Le passage par l’esquisse est une condition indispensable pour en percevoir les points déterminants à développer par la suite, processus que l’on perçoit très clairement dans les esquisses de Léonard pour le Monument Trivulzio et dans la seule esquisse connue de Titien pour Saint Sébastien (Fig. 57), préparatoire au volet de la Pala Alveroldi.
Au-delà de l’esquisse ainsi substituée à la tridimensionnalité, une autre étape est indispensable à la peinture, qui est « le carton18 », sorte de grand modello aux dimensions de l’œuvre, c’est-à-dire un modèle fini, achevé, d’une œuvre projetée et à réaliser avec les indications minutieuses indispensables à la transposition sur le support définitif. Le carton fait sur papier devient ainsi la finalisation de tout modèle dont un des meilleurs exemples est représenté par le carton de la Sainte Anne (Fig. 28). On peut en reconstituer quelques étapes majeures grâce aux œuvres conservées. Ainsi, la probable esquisse très complexe du British Museum (Fig. 27) pour le carton peut expliquer la lutte presque physique de l’artiste avec la matière inerte pour l’animer. Mais le carton contient en soi les différentes étapes du travail laborieux accompli pour l’étude d’un modèle, à travers la connaissance exacte des parties du corps, les effets cristallins et opaques des ombres et des lumières ainsi que le rendu du relief, les études de raccourcis et enfin, les tissus, un motif crucial de la tradition artistique depuis l’époque médiévale et antique, dont l’étude s’effectue sur le modèle même en cire ou en terre, comme le faisait Tintoret, ou encore sur un mannequin en bois comme le pratiquaient Garofalo et Fra Bartolommeo. Le carton de Léonard correspond à une alternative décrite par Vasari pour faire un carton dont le modèle, d’abord en terre cuite, est fabriqué sur une surface plane afin de rendre les figures en ronde-bosse et d’obtenir des ombres plus vigoureuses et plus crues projetées par la lumière naturelle19. Cette méthode est la plus fidèle à la réalité et rend le relief plus palpable. Ainsi, on peut considérer les séquences pour la Sainte Anne de Léonard comme un témoignage du passage d’un modèle à trois dimensions à une esquisse, qui se façonne comme une matière meuble, pour ainsi dire, dans l’esquisse du British Museum, puis se transforme en un carton aux dimensions de l’œuvre, rehaussé par les effets de lumière naturelle et les étoffes dont on connaît de célèbres exemples antérieurs à la préparation de la Sainte Anne. On peut penser par exemple, au cours des années d’apprentissage dans l’atelier de Verrocchio (1469-1476), aux draperies aujourd’hui conservées dans plusieurs musées (Berlin, Florence, Londres, Paris, Rennes), préparées à partir de modèles en terre cuite, en stuc ou en cire, enveloppées de tissus, mouillées et recouvertes de terre pour ordonner les tissus et les laisser sécher selon l’ordre déjà agencé des plis, des froissements et des fronces.

Les mentions de l’esquisse en Italie
Au siècle de la Renaissance, l’esquisse ne fait l’objet que de quelques mentions dans le discours artistique et, comme on est très peu renseigné sur l’époque médiévale, si riche en livres de modèles et en codex enluminés, il est difficile de remonter dans les sources pour en détecter d’éventuelles origines plus anciennes. S’il est évident qu’artisans et artistes ont dessiné durant tout le Moyen Âge, on ne possède que de rares esquisses bien qu’il en soit fait mention assez souvent dans les documents d’époque. Ces traces restent peu abondantes pour cette période où le dessin fut déjà un médium fondamental dont on conserve plus d’exemples dérivés des livres de modèles appelés livres d’esquisses20 par la critique actuelle. Mais il faut pratiquement attendre la fin du Quattrocento, en Italie, et même remonter aux dessins de Léonard de Vinci pour avoir plus de témoignages sur le mode spécifique de l’esquisse. Non qu’on n’en usât pas auparavant, mais les traces sont très peu nombreuses et éparses. On en rencontre, par exemple, dans les dessins de Pisanello. Le mode de l’esquisse apparaîtrait pour la première fois de façon tangible dans une feuille à la plume comprenant plusieurs éléments : pour la fresque (disparue) que Pisanello avait réalisée dans la Sala del Maggior Consiglio au Palazzo Ducale de Venise pour un cycle d’histoire d’Alexandre III et de Frédéric Barberousse (vers 1415)21 et pour le Retable Malaspina (perdu) (Feuille d’étude pour un retable et le décor d’une chapelle, musée du Louvre, Département des arts graphiques, inv. 2631) (Fig. 2), documenté par les clauses du testament du chanoine Antonio Malaspina en 1440. Bien qu’on ne conserve pas d’autre exemple aussi précoce, on a pris l’habitude de penser que l’esquisse en tant que mode spécifique faisait partie des « livres d’esquisses », avant (ou concurrentiellement à) la diffusion du feuillet autonome, apparu de façon manifeste autour de l’atelier de Gentile da Fabriano et de Pisanello, dans les décennies 1430-144022. Elle devait aussi se présenter sous un mode de tracé spontané ou, en tout cas, moins construit, dans les dessins de contrat dont la mention est souvent citée et parfois décrite dans les documents à partir du XIIIe siècle au nord et au sud des Alpes23. On suppose que les dessins perdus de l’atelier de Pisanello, pourtant déjà abondants, étaient encore plus riches et devaient se composer d’esquisses bien plus nombreuses. Cette hypothèse ne vaudrait pas seulement pour le cas de Pisanello ou de Gentile da Fabriano mais pour toute une partie de la production graphique disparue au Quattrocento et certainement au Trecento.
Copié d’après un dessin original fait plus tôt par Niccolò Pizzolo sur le thème peu commun du moulin mystique et possédé par Francesco Squarcione, un des experts de la commande, un dessin à la plume (Los Angeles, Getty Research Institute) (Fig. 1) de Pietro Calzetta accompagne un contrat daté du 17 octobre 1466, passé avec le commanditaire Bernardo de Lazara pour peindre à fresque la voûte et un retable de la Chapelle du Corpus Christi dans la basilique de Saint-Antoine de Padoue. Cette feuille représente une esquisse de la pala pour la commande présentée dans le contrat : elle constitue un exemple typique des « dessins de contrat » insérés dans cette sorte de document et atteste que le dessin de démonstration consistait souvent en une esquisse tracée avec les idées principales proposées au commanditaire24. Quoi qu’il en soit, d’après les éléments documentés, l’esquisse semble apparaître autour de l’atelier de Gentile da Fabriano et de Pisanello vers la fin de la décennie 1420 et 1430. À la fin du XVe siècle, l’esquisse existe donc bien dans les pratiques dessinées depuis longtemps, surtout sous la forme plus connue du dessin de contrat, une pratique sociale fondamentale dans le monde médiéval et persistant par la suite ; mais elle devient une innovation dans le dessin lui-même avec les œuvres de Léonard de Vinci, à partir des années 1480. Bien qu’il existe dans les feuillets les plus libres de Pisanello des dessins réalisés de façon tout aussi spontanée, et qui coexistent avec des dessins de modèles ou de même catégorie, c’est chez Léonard que l’on trouve les exemples d’esquisses les plus nombreux. L’esquisse de Léonard présente une facture originale et innovante dont on peut difficilement trouver des équivalents auparavant. Les quelques feuillets pour le projet de la Bataille d’Anghiari (Fig. 4-8) sont, sur ce point, éclairants pour l’innovation apportée dans le domaine de l’esquisse et contrastent fortement avec les rares dessins de contrat recensés avant le XVe siècle, ainsi qu’avec les disegni dal modello (dessins d’après modèle) et autres feuilles plus appliquées de la fin du Quattrocento. Avec d’autres exemples de Léonard, ils paraissent très singuliers au sein même de la production artistique de cette période et se caractérisent par l’originalité du procédé utilisé par l’artiste qu’il nomme lui-même componimento inculto (composition inculte). L’avantage de cette appellation est qu’elle est qualifiée ainsi par l’artiste et qu’il est possible d’établir une correspondance entre ses écrits et ses œuvres, dans le domaine graphique comme dans le champ artistique en général. Comme on l’a rappelé, on ne peut passer sous silence la période médiévale pour se référer à l’origine de l’esquisse et l’existence de quelques feuillets importants comme ceux de Pisanello en témoignent, mais l’apport de Léonard fut fondamental car c’est à partir de son œuvre que ce mode apparaît de façon tangible et fréquente dans le dessin. À partir de ce moment-là, l’esquisse semble se répandre et se diffuser parmi les artistes sans discontinuité. Si on ne possède pas toujours des exemples pertinents pour des artistes importants comme Titien, Tintoret ou Rosso, on en connaît néanmoins suffisamment d’Andrea del Sarto, Pontormo, Parmigianino, etc., pour affirmer que la pratique de l’esquisse s’est répandue au cours du XVIe siècle dans les principaux ateliers d’Italie : dans l’atelier de Perino del Vaga ou de Polidoro da Caravaggio comme dans celui de Paolo Véronèse et de Lodovico Cigoli, c’est-à-dire à travers les principaux foyers artistiques de la péninsule. D’après les dessins conservés, la pratique en demeure irrégulière, parfois sporadique ou, au contraire prolifique dans le cas particulier de Perino del Vaga, de Véronèse et de Cigoli. Mais la perte irrémédiable de nombreuses feuilles doit rendre circonspect sur l’absence de dessins d’esquisse. En effet, ceux-ci sont relativement peu nombreux, souvent même inexistants pour des artistes réputés dans le dessin autant que dans la peinture ou la sculpture, tel Benvenuto Cellini ou Baccio Bandinelli. On ne peut en déduire trop hâtivement qu’ils ne pratiquaient pas ce mode mais seulement qu’on n’en conserve plus. Aussi le panorama de cette période demeure-t-il partiel et se focalise sur la production de quelques artistes qui se sont, de toute évidence, adonnés à l’esquisse pour construire une œuvre et en inaugurer le commencement. On constate aussi que le recours à l’esquisse est systématique pour certains artistes tandis que d’autres ne l’utilisent que rarement de sorte que ce sont souvent les mêmes auteurs, tels que Véronèse, Federico Barocci, Lodovico Cigoli, qui reviennent dans les différentes problématiques abordées ici. On doit donc prendre en considération les contingences souvent malheureuses du contexte et de la conservation qui nous ont certainement privés de pièces maîtresses, lesquelles nous auraient certainement éclairés sur le processus de création, et avec plus de certitudes que d’hypothèses. On regrette, par exemple, qu’il ne subsiste pas d’esquisses pour la Pala Baglioni (Rome, Galleria Borghese) de Raphaël qui auraient pu élucider certaines absences de points de repère et éclairer les transitions entre les différents changements iconographiques, ou plus précisément, iconologiques. Cela nous aurait permis de comprendre la transformation profonde du thème de la Pietà en un transport du corps du Christ au tombeau, mutation certainement appuyée sur des exégèses théologiques discutées avec l’agrément de la commanditaire, Atalanta Baglioni. Bien d’autres exemples pourraient être cités qui montrent combien l’esquisse peut être une étape importante pour comprendre l’enchaînement des figures de l’invention, ses mutations jusqu’à la résolution d’une composition dans une œuvre enfin achevée. On est d’ailleurs peu assuré d’une chronologie rigoureuse des diverses étapes menant à la fin d’un processus. Il est encore moins sûr, quoique cette phase dût survenir assez souvent, que des esquisses aient pu constituer une étape intermédiaire entre deux phases principales avant que l’artiste ne reprenne tout le travail d’élaboration, l’interrompe par l’intervention d’une esquisse nouvelle afin de résoudre certaines difficultés ou seulement pour circonscrire des idées jugées meilleures pour la composition et ainsi, finisse par poursuivre le processus avec une autre orientation.

Une forte tradition germanique du dessin et de la gravure
Bien que ce livre soit principalement consacré à l’Italie, il n’est pas inutile de s’attarder d’abord un peu sur l’esquisse dans les pays septentrionaux. L’esquisse en Italie apparaît assez tôt, probablement dès le XIIIe siècle et, avec plus de certitude, au XVe siècle, et il en est certainement de même dans les pays du Nord, où le dessin appartient à une tradition très ancienne. Il se diffuse durant toute la période du Gothique tardif dans les ateliers, circule sous la forme de livres de modèles et d’études de figures qui sont ainsi à l’origine de nos connaissances sur une forte tradition graphique avant l’invention, puis l’expansion de la gravure dans les pays germaniques au XVe siècle. Cette forte tradition est ainsi soutenue par une solide continuité sans rupture des modes d’expression graphique dans les moyens techniques et dans l’habitus de la pratique du support graphique, sur parchemin ou sur papier, tout au long du Moyen Âge jusqu’au Gothique tardif. À la Renaissance, la plupart des artistes allemands et néerlandais pratiquaient conjointement le dessin et la gravure ou collaboraient étroitement avec les graveurs, souvent organisés en fabriques indépendantes, pour diffuser leurs inventions. Une autre particularité des pays nordiques était aussi représentée par la tradition de l’orfèvrerie et du vitrail que les maîtres de renom, Dürer, Hans Baldung Grien, Holbein le Jeune, Urs Graf par exemple, avaient coutume de pratiquer (Dürer commence son apprentissage avec son père dans son atelier d’orfèvrerie) ou s’associaient avec un peintre verrier ou un orfèvre. Le peintre verrier n’hésite pas à ajouter des corrections sur le dessin fait d’abord par le peintre. Il s’agit donc d’une étroite collaboration où l’avis du commanditaire est ensuite sollicité. Dans un contexte où le dessin, puis la gravure, fait partie d’une tradition établie, il est difficile de savoir si l’esquisse telle que nous la comprenons aujourd’hui était réellement pratiquée car il subsiste essentiellement d’importants dessins de figures, très finement achevées avec des hachures très serrées des Primitifs allemands et néerlandais, dont le trait est souvent proche de la minutie et de la finesse de l’enluminure, dans les régions les plus ancrées dans la tradition (Franconie)25. Pourtant cette assiduité dans le dessin, inscrite dans une tradition régionale riche et vivante, ne semble pas appuyée par la mention de l’esquisse. On ne peut que le supposer sans convoquer une seule esquisse, sauf dans les parties ou les détails plus lâches de ces Primitifs où l’annonce de l’esquisse se fait plus ouverte26 sans toutefois être décisive.
Dans l’état actuel des recherches, l’esquisse apparaît clairement sur une feuille problématique (Berlin, Kupferstichkabinett, KdZ 1031) (Fig. 10) du Maître du Retable de Stötteritz, parfois donnée au peintre Wilhelm Pleydenwurff (Nuremberg, vers 1460 – Nuremberg, 1494), actif dans le milieu intellectuel et artistique florissant de Nuremberg avant Dürer, autour de l’atelier de son maître Michael Wolgemut, du reste le beau-père de Wilhelm Pleydenwurff27. Ce dessin à la plume et à l’encre brune, avec des retouches plus sombres sur certaines parties et quelques traces de pierre noire et de lavis bleu, prépare très directement le triptyque de la Crucifixion avec le Christ au mont des Oliviers et la Résurrection sur les volets (Leipzig-Stötteritz, église, paroisse Saint-Marien) (Fig. 11), identifié avec le Maître du Retable de Stötteritz et daté autour de 1473. Le retable est considéré comme une œuvre importante dans le milieu nurembergeois de la période antérieure à Dürer, autour de l’atelier de Hans Pleydenwurff et de ses fils, en particulier de Wilhelm. L’existence de cette feuille pleinement en accord avec l’iconographie du retable est donc une pièce maîtresse puisqu’elle en prépare directement la structure et la composition. La technique est singulière : certaines parties sont plus achevées que d’autres, notamment sur le volet du Christ au mont des Oliviers, tandis que la partie droite relève du mode de l’esquisse. Quelques traces de pierre noire indiquent que la feuille dut être soigneusement préparée malgré la spontanéité des parties esquissées. Le verso récemment découvert (Fig. 10bis) contient une variante encore plus libre du roi sur le panneau central de la peinture, déjà vêtu d’une draperie sur le dessin du recto. La présence de cette figure nue mais drapée du verso prouverait que le peintre étudiait les figures nues, ou d’après nature, avant de les placer dans une composition. Le même personnage sur le dessin d’ensemble contient des traits et des lignes souples et nerveuses analogues à la variante du verso avec des hésitations dans la position de la tête et une virtuosité semblable dans le rendu naturel de la silhouette que les reprises visibles des contours à l’encre plus brune viennent appuyer. Selon Robert Suckale louant son agilité jusqu’à le comparer à une feuille de Dürer et de Raphaël, ce dessin serait la « première véritable esquisse dans l’espace allemand »28. Sa datation autour de 1473 marquerait le début de l’apparition de l’esquisse dans le Nord car on n’en trouve pas de trace aux Pays-Bas à la même époque. On ne peut conclure à une méconnaissance du mode de l’esquisse dans ces régions mais la présence de ce dessin issu avec certitude du milieu allemand de Nuremberg inaugure notre connaissance réelle de l’esquisse au nord des Alpes. Le mode très libre et inachevé de toute la partie droite du dessin, la notation suggestive des détails du paysage et surtout de la place encore vide du second groupe de figures derrière les personnages du premier plan montrent combien l’artiste a cherché d’abord à structurer son projet et semblait l’avoir déjà bien étudié, peut-être sur des feuillets disparus.
Il s’ensuit que la feuille de Berlin nous informe sans conteste sur la présence de l’esquisse autour des années 1470 et interroge sur les documents disponibles de cette période, mises à part les études de figure ou de composition qui existaient depuis les années 1400. Quel est le fonds le plus conséquent du matériel graphique dans un atelier ? Quelle serait l’évaluation estimée d’esquisses dans l’atelier et quelle catégorie d’esquisse peut-elle être prise en compte ? Ce pourcentage est-il raisonnable et cette remarque est-elle alors recevable ou bien l’esquisse n’apparaît-elle pas réellement ? Les esquisses avec le sens qu’on lui donne aujourd’hui furent-elles détruites alors que l’atelier tenait lieu de sauvegarde de la tradition picturale et graphique, en constituait la mémoire vive de son activité ? Tous les membres d’un atelier faisaient-ils des esquisses, et pas seulement des copies, des dessins de modèles et de composition, ou était-ce d’abord l’apanage du maître ? Cela amène donc à s’interroger pour savoir si la feuille de Berlin fut dessinée par le maître d’atelier, c’est-à-dire le peintre du retable identifié par certains comme Wilhelm Pleydenwurff ou faut-il y voir l’œuvre d’un autre artiste actif dans l’atelier ? Il est probable que cette feuille fut dessinée par le maître d’atelier tant le caractère en est spontané, libre et puissant et s’harmonise avec les parties plus travaillées.


L’atelier, foyer principal de l’activité artistique
On conserve plusieurs catégories de dessins pour la période 1470-1490 : les dessins en relation avec une commande, qui vont des dessins du maître d’atelier à ceux de ses collaborateurs et concernent tous les types, de l’esquisse au projet de composition et au dessin de présentation ; le matériel disponible en permanence pour l’ensemble de l’atelier, comme les livres de modèles, les dessins de patron, les copies et les diverses feuilles des membres de l’atelier (assistants et apprentis) ; enfin les études sans lien avec une commande dont la fonction est documentaire ou de recherche ou bien alors des dessins qu’on peut qualifier de façon problématique d’autonomes, faits pour eux-mêmes29. Même s’il est évident que les dessins du maître d’atelier faisaient partie de la première catégorie, on est très souvent dubitatif sur l’authenticité de l’œuvre, et le cas du Maître de Stötteritz ne fait pas exception bien qu’il soit légitime de le considérer comme un dessin du maître, et non d’un assistant, à cause de sa spontanéité et de son caractère enlevé. L’existence de nombreuses feuilles de composition en Allemagne au XVe siècle, peut-être non assimilables aux dessins de présentation proprement dits susceptibles de changement après discussion, est la marque d’une ancienne tradition de la pratique graphique au sein de l’atelier30. Les projets dessinés de retables peints et sculptés, aux côtés des études de figure, notamment ceux du Maître des Études de draperies ou Maître des Ronds de Cobourg (actif à Strasbourg vers 1470-1497/1500) dans la région du Rhin supérieur, en illustrent la vivacité de la tradition. Les œuvres étaient réalisées par l’ensemble des membres de l’atelier et d’autres corporations (menuisiers, sculpteurs, serruriers), dans le cas de retables sculptés et peints, mais le maître devait en inventer le prototype, même si des copies ont circulé pour divers usages. Beaucoup de ces projets de retables ont l’aspect de « dessins de présentation31 » mais on peut leur assigner un sens spécifique destiné à des usages internes et à diverses fonctions dans l’atelier, par exemple aux besoins du peintre et du verrier ou du sculpteur quand il s’agit d’une œuvre collective. Le dessin était une activité assez importante dans l’organisation et le fonctionnement de l’atelier pour qu’un nombre conséquent de ce type de feuilles soit parvenu. Comme dans le cas du dessin de présentation, celles-ci avaient une forte valeur démonstrative dans la mesure où elles préparent visuellement l’aspect de l’œuvre future, surtout si celle-ci associait peinture et sculpture, cas très fréquent dans le Nord. Elles permettaient d’éclairer le programme iconographique, l’usage des couleurs et matériaux particuliers ou elles servaient encore de guide aux membres d’une autre corporation impliqués dans la commande sous l’égide du peintre, souvent responsable du bon déroulement de la commande. La valeur démonstrative s’accompagne d’une sorte de langage commun des éléments d’un dessin pour servir à des métiers variés appelés à travailler ensemble. On peut ainsi comprendre l’usage si fréquent de la copie dans la culture nordique, en Allemagne et aux Pays-Bas32 : sa fonction est didactique mais elle constitue aussi une base de travail.

La place de l’esquisse dans la tradition germanique
De tout cela, l’esquisse semble en apparence exclue puisqu’elle représente l’indépendance par excellence, la forme la plus personnelle du dessin. Une feuille comme celle du Maître de Stötteritz interroge sur la place de l’esquisse dans le travail d’atelier, bien qu’elle soit déjà assez élaborée pour être intelligible aux assistants. Mais même dans ce cas, on peut se demander si l’esquisse constituait une recherche personnelle, à l’écart de la production graphique, destinée seulement à un usage privé, en l’occurrence au responsable de l’atelier. L’esquisse peut aller jusqu’à l’indéchiffrable, comme on le verra pour la célèbre feuille de la Sainte Anne (Londres, British Museum) (Fig. 27) de Léonard de Vinci, Sa fonction et son usage sont à l’opposé du dessin de présentation et de modèle ou de la copie puisque l’esquisse n’a pas réellement de fonction pour l’atelier, organe collectif par excellence. Son usage est foncièrement individuel, sert au maître à créer de nouvelles inventions. Dans le cas du dessin du Maître de Stötteritz, la lisibilité de certaines parties et le caractère inachevé d’autres sections interrogent sur sa destination à l’atelier, certainement pas au commanditaire33. Sa concordance avec le triptyque indiquerait pourtant l’origine de cette esquisse, comme d’autres plus tard, dans l’atelier même où le maître officiait. Malgré la disparité du traitement, cette feuille se place à une phase initiale du processus de genèse, en tout cas pour les recherches opérées sur la structure de la composition et son iconographie exacte. Elle serait encore dans une phase de gestation qui peut justifier l’appellation allemande de Skizze (de l’italien schizzo) tandis que le dessin de présentation se rapporterait à l’Entwurf, le « projet », tel qu’il sera montré au commanditaire. Elle appartiendrait au travail propre au maître pour lequel l’esquisse devient aussi instrument de travail, une manière personnelle d’aborder l’œuvre en gestation dans un contexte individuel. En cela, l’esquisse présente la position paradoxale d’être à la fois un support de travail dans la concaténation des différentes phases et une œuvre individuelle, mais par le lien direct qu’elle entretient avec le maître, elle demeure, dans le cadre de l’atelier, une production individuelle.
L’esquisse est-elle alors un dessin de travail à l’origine, un dessin plus personnel, une notation d’idées sans lien apparent entre elles, avant de viser une finalité esthétique ou de devenir un genre au XVIIIe siècle ? Elle apparaît en tout cas assez tôt comme forme indépendante mais dans la production intégrée à un atelier pour l’exemple du Maître des Études de draperies, peu de temps après le Retable du Maître de Stötteritz, vers les années 1480-1490, dans un dessin de l’Allégorie du Salut et de la Damnation et de l’Allégorie du chemin de la vie et du chemin de la mort (Londres, British Museum, recto et verso) (Fig. 12-13), probablement inspiré d’œuvres néerlandaises. L’esquisse apparaît ici dans la plupart des caractères connus, traitée avec souplesse, et la présence d’annotations autographes désignant les figures, les objets et les couleurs occupe une fonction d’aide-mémoire afin d’éveiller la mémoire et de recueillir les informations nécessaires à un travail ultérieur. En cela, on peut dire que l’esquisse appartient bien à l’atelier en tant que moyen de travail personnel mais produit au sein du groupe et, par l’éveil de la mémoire qu’elle suscite, elle recueille un moment particulier de la création en la transcrivant sur un support. Ce type de mémorisation se retrouve par la suite, par exemple sur une feuille à la pierre noire de Projet de retable appartenant au Carnet d’esquisses de Karlsruhe (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle ; vers 1414-1515) de Hans Baldung Grien.

Le Maître des Études de draperies :
un cas exemplaire dans le dessin allemand
On possède de nombreux dessins du Maître des Études de draperies dont la variété des thèmes correspond à la situation d’un atelier et de son probable maître d’œuvre au seuil du XVIe siècle, c’est-à-dire au point culminant de la production graphique d’un atelier pendant toute la durée du XVe siècle et auparavant. On rencontre ainsi une grande diversité de catégories, de la copie de maîtres probablement faite pendant ses voyages en Allemagne et aux Pays-Bas à l’étude de draperies et l’invention de retables et de dessins destinés sans doute à être présentés, exécutés dans une grande diversité de techniques, très souvent à la plume seule mais aussi sur papier teinté ou lavé en gris, brun ou vert rehaussé de blanc. La grande maîtrise du trait et l’intelligence de la disposition caractérisent ce maître dont les historiens de l’art ont tenté en vain d’identifier la main localisée dans la région de Strasbourg34. La ductilité de la plume, la finesse de l’exécution, la richesse des thématiques inspirées de maîtres allemands (Schongauer, Maître E.S.) et flamands (van der Weyden, Dirck Bouts) et le nombre important de feuilles (environ cent cinquante) en font un maître très présent pour le développement du dessin dans le dernier quart du XVe siècle. Le fait qu’il subsiste au moins un dessin d’esquisse autographe atteste la divulgation de cette pratique au cœur des années 1480-1490, datation probable de cette feuille du British Museum (Fig. 12-13)35. Cela signifie qu’un artiste issu en tout cas de la tradition des ateliers allemands, collaborant et fournissant des dessins à un peintre verrier de la tradition germanique de Strasbourg (Peter Hemmel, vers 1422-après 1501), atteste la pratique de l’esquisse dans le travail de création autour de 1480-1490 en Allemagne bien qu’on ne sache pas encore si le Maître des Études de draperies possédait un atelier autonome. Ces dessins reflètent de toute façon la tradition graphique alors en vogue dans le milieu germanique du Rhin supérieur, et l’hypothèse ou non de la constitution d’un atelier propre n’empêche nullement ce maître de produire une série de dessins traduits dans la facture des éléments les plus saillants de son époque et ainsi de faire aussi bien des dessins achevés que des études de draperies inspirées de modèles peints, sculptés ou gravés et des esquisses, comme celles du British Museum. L’existence avérée de celles-ci permet de supposer une pratique plus ancienne, datant au moins du temps du Maître de Stötteritz, autour de 1470. Elle serait donc plus ou moins contemporaine ou légèrement postérieure aux esquisses en Italie recensées, à partir des années 1420-1430, sans qu’on puisse actuellement en apporter la preuve.

Les esquisses de Dürer
L’œuvre de Dürer est un maillon direct et essentiel entre la tradition du Gothique tardif et la Renaissance ; elle fait le lien entre le passé et le présent en y intégrant les derniers acquis de la culture humaniste et de l’art italien qu’il découvrit lors de ses deux voyages à Venise et en Italie du Nord (1494-1495 et 1505-1507). Avec la pratique assidue de la gravure et son perfectionnement constant, le dessin fait partie de sa culture artisanale et artistique du début de son apprentissage jusqu’à la fin de sa vie. Il ne cesse, dans son Journal de voyage aux Pays-Bas aujourd’hui connu par deux copies du manuscrit, de dessiner des portraits ou paysages croqués sur le vif lors de ses rencontres et de ses pérégrinations dans ces contrées en 1520-1521. Avec les séries de gravures qu’il avait emportées avec lui pour les vendre, le dessin est un compagnon de route et, lors de ce voyage comme au cours des déplacements précédents en Italie et au nord des Alpes, il est omniprésent sous la forme de souvenirs de voyage ou d’études destinées à une œuvre spécifique. Dès les débuts, dans l’atelier d’orfèvrerie de son père, à partir des années 1484-1485, Albrecht Dürer intègre les courants et la tradition de la peinture, du dessin et de la gravure alors en vigueur en Allemagne. Son œuvre graphique cristallise les fonctions et les usages du dessin et de la gravure dans la région de Nuremberg. Il se fonde sur les grands maîtres contemporains (Schongauer, Maître du Livre de raison). Dürer semble faire du dessin un usage systématique et s’y exerce selon les règles alors en vigueur, notamment dans la fabrication d’exempla ou dessins de modèle conservés dans les ateliers et il apposa très tôt son monogramme, une coutume déjà appliquée par les artistes franconiens dès les années 146036. Il est très probable que l’esquisse était aussi un mode en vigueur, surtout à la plume, instrument de prédilection de Dürer. On peut supposer que l’esquisse faisait ainsi partie de cette transmission car on en trouve un emploi particulièrement riche dès la fin des années d’apprentissage auprès de Michael Wolgemut et au cours des années de compagnonnage à Bâle et à Colmar. Cette présence de l’esquisse se confirme après son installation comme maître à Nuremberg entre 1494 et vers 1500, c’est-à-dire à un moment de changement fondamental dans le style de Dürer : le moment où sa perception du monde atteste un intérêt toujours plus vif pour la théorie des proportions qui l’occupa toute sa vie37. Continuait-il à dessiner des esquisses, comme le fit peut-être Wilhelm Pleydenwurff, gendre et associé de Wolgemut mais aussi de son père Hans Pleydenwurff dont Dürer connaissait les peintures à travers ses œuvres et la collaboration entre Wolgemut et Wilhelm ? Pendant ces années, les esquisses apparaissent à intervalles réguliers. Elles dénotent une solution particulière, plus visible, en même temps que l’étude d’après nature. Les discussions actuelles sur l’origine du dessin autonome, sur les énormes écarts de datation par les historiens de l’art entre la fin du XIIIe siècle et celle du XVe siècle, et sur sa circulation parmi les collectionneurs et les amateurs, particularité du dessin en Allemagne38, posent des problèmes sur le statut de l’esquisse : celle-ci est certes indépendante mais elle n’est pas autonome car elle dépend du processus de genèse et de préparation d’une œuvre. Elle élargit le champ du dessin et cette lisibilité des phases préparatoires contribue ainsi à rendre plus visible cette phase inaugurale. Le corpus des dessins de Dürer est très abondant en pièces de toutes sortes, et il subsiste un nombre substantiel d’esquisses, la plupart datées des années de compagnonnage (1490-1494) jusqu’aux années 1501-1502/1505, l’artiste ayant pris personnellement soin de cet imposant corpus (environ mille feuillets) ce qui reflète sa haute considération pour le dessin.
Datée des années de compagnonnage (1490-1494), la première esquisse à la plume connue de Dürer, la Cavalcade de cavaliers devant la porte d’une ville (Londres, Bristish Museum) (Fig. 14), correspond pleinement à ce mode où les figures et le paysage sont rendus en peu de traits, avec une grande énergie et une forte détermination. La vitalité, la puissance et le dynamisme de cette scène présentent, tout en les devançant, des caractères comparables aux feuilles pour la Bataille d’Anghiari (Fig. 5-8) de Léonard de Vinci, bien que Dürer s’inscrive ici dans la tradition graphique germanique. Rapproché de l’illustration d’un roman courtois du Gothique tardif39, le premier jet de ce dessin projette une composition soulignée par des traits d’encadrement fermement tracés. L’esquisse préparatoire au fusain pour la gravure sur bois de Roswitha van Gandersheim devant l’empereur Otton III (Bayonne, musée Bonnat ; 1501) (Fig. 15)40 se rapporte à la série d’illustrations pour un projet fondé sur la tradition littéraire germanique, commandé par le poète Conrad Celtis, ami de Dürer. Cette esquisse atteint les limites de la représentation : les traits de fusain, réduits à l’essentiel, sont tracés avec une grande énergie, d’un seul jet, et se focalisent sur la structure. Elle est la plus remarquable de l’œuvre dessiné de l’artiste : c’est une représentation synthétique et un moyen puissant de rendre la recherche structurelle efficace, subordonnant les détails à l’ensemble. Dans ce dessin et dans les autres esquisses connues, Dürer s’attache principalement à mettre en place l’ossature. Il cherche à la faire émerger avec une force vitale, dans les traits de fusain, de sorte qu’on atteint à une forme d’abstraction, peut-être née de son métier alors parfaitement maîtrisé et omniprésent de graveur (novateur durant les années 1500 dans la gravure sur cuivre)41. Une des dernières esquisses connues vers 1505, une étude à la plume pour un Calvaire (Coburg, Veste) (Fig. 16), suit différemment un même esprit d’abstraction et une recherche axée sur la synthèse. Avec une autre feuille (Berlin, Kupferstichkabinett) sur le même thème, elle préparait une composition plus grande pour un Calvaire (Florence, Offices), traitée en chiaroscuro. Des années de compagnonnage aux années 1505, Dürer se concentre, dans toutes ces esquisses, sur les lignes de force de l’ensemble mais il reste attentif aux détails – une particularité constatée aussi dans les aquarelles, les peintures et les gravures – autant qu’à l’attitude, à la différenciation des gestes et des postures des personnages et aux motifs annexes (Études pour une Crucifixion, Berlin, Kupferstichkabinett ; vers 1502-1504) pour en individualiser le contexte et le pathos. Dans le dessin du Calvaire, l’ensemble forme un tout éclaté, étiré, irradiant sur la surface dans une tension permanente, et laisse deviner, plus spécialement ici, l’effort de Dürer pour transcrire rapidement l’idée générale sans négliger des détails marquants, y compris pour les visages grimaçants de certains personnages. Dans cette tension, le Calvaire totalise les précédentes esquisses où le trait tendait à la synthèse, même dans la feuille la plus concise de Roswitha van Gandersheim devant l’empereur Otton III. Chez Dürer, l’esquisse suit sa tendance à aller à l’essentiel, mais il poursuit la leçon des Primitifs allemands et flamands dans l’attention portée au détail.
On retrouve cette tendance dans une série de dessins de la période tardive, en 1521 et 1522, pour une Madone avec des saints et une donatrice, dont les quatre variantes témoignent de sa recherche sur l’invention et la meilleure solution plastique, changeant le format horizontal pour un format vertical, vraisemblablement plus adapté aux modifications de l’iconographie d’une Adoration de la Vierge pour une Sainte Conversation, modifications peut-être dues aux nouvelles recommandations de la Réforme et du commanditaire inconnu. Seule la dernière variante (Bayonne, musée Bonnat ; 1522)42, pour le projet définitif, correspondrait au mode spécifique de l’esquisse mais dans une phase approchant l’Entwurf (« projet ») : l’essentiel est rendu par l’alternance de la ligne continue et brisée de contour sans lavis avec la notation des couleurs de sorte que cette mise en place déjà bien méditée paraît préparer les étapes suivantes. Le monogramme de Dürer présent sur les trois dernières versions (toutes trois à Bayonne, musée Bonnat) indique qu’il considérait cette feuille comme achevée et digne d’être signée : à la fois comme une œuvre en soi prête à servir à d’autres fonctions et, dans le cas de cette commande mal connue, peut-être comme un dessin de présentation au commanditaire pour lui proposer ces changements. On peut considérer cette importante série comme des dessins intermédiaires, entre l’esquisse (Skizze) et le « projet » (Enwurf), qui reprennent les éléments avec plus d’ordre et de clarté, sans effacer le caractère spontané et enlevé de l’esquisse.


OPS/nav.xhtml



Sommaire


		Couverture


		Titre


		Copyright


		Préface - D'un nouvel objet de recherche : l'esquisse


		I. Origine de l'esquisse à la Renaissance en Italie et en Europe du Nord


		II. Définition de l'esquisse et de ses caractères permanents
		Un « seul projet du tout » : définition de l'esquisse à la Renaissance


		Caractères permanents de l'esquisse






		III. De l'idée à l'imagination : la puissance créatrice de l'esquisse
		Relation de l'esquisse avec l'idée et l'invention


		Les traces de l'esquisse


		L'empreinte de l'imagination et le rôle de la mémoire






		IV. L'ingérence du contexte
		L'association des idées


		L'écriture automatique


		La pertinence de l'iconographie et son adaptation au contexte






		V. La dynamique du mouvement : la précision du geste et la force de l'énergie
		Léonard de Vinci et les sources textuelles sur le mouvement


		Les procédés liés au mouvement






		VI. L'esquisse, figure de la médiation
		L'esquisse et les phases ultérieures du processus


		Une phase en devenir






		L'univers de l'esquisse, portfolio


		Cahier photos


		Conclusion


		Annexe : Sources imprimées sur l'esquisse


		Bibliographie


		Index


		Collection « Génétique » dirigée par Pierre-Marc de Biasi


		Table




Pagination de l'édition papier


		1


		2


		9


		10


		11


		12


		13


		14


		15


		17


		18


		19


		20


		21


		22


		23


		24


		25


		26


		27


		28


		29


		30


		31


		32


		33


		34


		35


		36


		37


		38


		39


		40


		41


		42


		43


		44


		45


		46


		47


		48


		49


		50


		51


		52


		53


		54


		55


		56


		57


		58


		59


		60


		61


		62


		63


		64


		65


		67


		68


		69


		70


		71


		72


		73


		74


		75


		76


		77


		78


		79


		80


		81


		82


		83


		84


		85


		86


		87


		88


		89


		90


		91


		92


		93


		94


		95


		96


		97


		98


		99


		100


		101


		102


		103


		104


		105


		106


		107


		108


		109


		110


		111


		112


		113


		114


		115


		116


		117


		118


		119


		120


		121


		122


		123


		124


		125


		127


		128


		129


		130


		131


		132


		133


		134


		135


		136


		137


		138


		139


		140


		141


		142


		143


		144


		145


		146


		147


		148


		149


		150


		151


		152


		153


		154


		155


		156


		157


		158


		159


		160


		161


		162


		163


		164


		165


		167


		168


		169


		170


		171


		172


		173


		174


		175


		176


		177


		178


		179


		180


		181


		182


		183


		184


		185


		186


		187


		188


		189


		190


		191


		192


		193


		194


		195


		196


		197


		198


		199


		200


		201


		202


		203


		204


		205


		206


		207


		208


		209


		210


		211


		212


		213


		214


		215


		216


		217


		218


		219


		220


		221


		222


		223


		224


		225


		226


		227


		228


		229


		230


		231


		232


		233


		234


		235


		236


		237


		238


		239


		240


		241


		242


		243


		244


		245


		246


		247


		248


		249


		250


		251


		252


		253


		254


		255


		256


		257


		258


		259


		260


		261


		262


		263


		264


		265


		266


		267


		268


		269


		270


		271


		272


		273


		274


		275


		276


		277


		278


		279


		280


		281


		282


		283


		284


		285


		286


		287


		288


		289


		290


		291


		292


		293


		294


		295


		296


		297


		298


		299


		300


		301


		302



Guide

		Couverture

		L’invention de l’esquisse à la Renaissance

		Début du contenu

		Index

		Table





OPS/cover/cover.jpg
LIZZIE BOUBLI

LINVENTION
DEALESQUISSE A
LA RENAISSANCE

CNRS EDITIONS,
¥ N

2
{)





OPS/cover/pagetitre.jpg
Lizzie Boubli

e . S .
L’'invention de I'esquisse
a la Renaissance

Préface
de Pierre-Marc de Biasi et Eric Pagliano

CNRS EDITIONS

15 rue Malebranche - 75005 Paris





