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  Portrait de l'artiste en sadique, ou non


  Il est des sujets plus faciles que d'autres, des terrains que l'on prend plaisir à creuser ou que l'on aborde avec circonspection. Souvent on s'abstient de développer l'étude à peine le corpus entrouvert. Corpus, peut-être ce mot ne trouvera jamais meilleure occasion d'emploi, car il n'y a pas de plus belle façon d'avouer que le livre que l'on nous propose tente de rassembler tout ce que le corps peut dire, en peinture et au-delà. Rien ne nous sera épargné, pourrait-on ajouter; car le but de Suzanne Ferrières-Pestureau n'est pas de faciliter la lecture, mais plutôt –comme tous ceux qui ont eu un jour à traiter des cas singuliers, des cas vivants– de suggérer l'étendue de l'abîme là où l'art semble l'ouvrir sous nos pieds. Ceux qui regardent Jérôme Bosch savent que l'on peut passer autant de temps que l'on voudra, il restera toujours quelque chose à voir, quelque chose que l'on n'aura pas vu, pas aperçu, pas voulu voir... C'est cette distance entre la perception comme fait et la vision comme volonté que la violence à l'œuvre nous livre, tout cru. Encore que l'effroi ne soit pas forcément la marque principale de celui qui conçut Le Jardin des délices; le rire y a sa place aussi, mais qui prétendrait que rire et effroi soient toujours incompatibles? Sade le dit, et André Breton à sa suite, extrayant d'un nombre considérable de pages que beaucoup, aujourd'hui encore, tiennent pour autant d'horreurs cette scène admirable où un philosophe, dans le sens de Sade, fait face à sa manière au cratère d'un volcan. La scène, et cela n'échappa pas aux surréalistes, est une rencontre plus intense que dans les tragédies antiques connues de l'auteur, entre un héros et la mère. La fournaise est, tout à la fois, génitrice et prédatrice: elle est la terre-mère, le creuset et l'origine, et le four où tout retourne, dans lequel tout s'annule, le feu qui plie le fer et brûle la terre et les chairs.


  Bien des artistes du XXesiècle, ayant ou non lu Sade, se souviennent de ce passage de L'Anthologie de l'humour noir. Certains de ses premiers lecteurs furent contemporains de cette époque, pour nous si fascinante, qui vit se côtoyer idéellement ou réellement les premiers compagnons de Freud et les lecteurs de Nietzsche, les créateurs de la Sécession viennoise et les artistes bientôt changés en soldats ou ceux qui y ont échappé, sans oublier l'immense cohorte des révolutionnaires emportés par la passion d'un construire qui se changeait parfois en une destruction définitive, anarchistes, socialistes, communistes, hantés quand ils l'avaient lu par la figure du Russe de Germinal décidant un soir de saboter les installations minières, condamnant d'avance ceux de ses camarades qui ne parviendraient pas à s'échapper du puits à temps.


  Les exemples de cette violence à l'œuvre, de cette création-destruction dont l'artiste sait faire une œuvre abondent dans l'ouvrage de Suzanne Ferrières-Pestureau. Ils partent des origines et recroisent, en suivant des fils habilement noués entre motif et histoire, toutes les grandes étapes de notre histoire de l'art. Et nous découvrons, non sans surprise –et peut-être non sans angoisse–, que cette histoire est aussi une histoire de la violence– comme un grand cinéaste a su récemment en faire le titre de l'un de ses films. Pourrions-nous aller plus loin qu'elle, emprunter avec davantage d'audace les chemins qu'elle fraye? Tantôt chez Goya –du Tres de Mayo jusqu'aux Peintures noires–, tantôt chez Cézanne –la description de la violence constitutive de cette insolation permanente infligée à l'œil m'a semblé admirable–, tantôt dans l'Actionnisme, chez ORLAN ou chez Gina Pane... Tout, dans cet étrange panorama de l'art humain, étrange par ce que le sujet a d'étrangement indicible, tout se fait révélateur.


  Ainsi, il y a un lien entre la violence et l'art; d'abord parce que notre tradition a acclimaté la représentation du martyre, au point de s'en repaître et d'en livrer pendant des siècles des formules toujours plus raffinées et dont les contemporains de Sade avaient une connaissance directe bien plus étendue que la nôtre, devenue plus historienne. La foi en la violence n'est pas une croyance, car celle-ci serait alors blasphématoire, mais une accoutumance à la nécessité de sa contemplation. Parce qu'elle fortifie la foi par l'exemple, les peintres et sculpteurs qui s'y sont employés, devaient avoir conscience d'obéir à un impératif supérieur –autorisant par-là la transgression. L'art que nous disons classique a révisé peu à peu ces formules –sans doute avec plus de succès dans la tragédie que dans les autres arts visuels. Une autre voie s'ouvrait alors, qui ne s'exprimerait que plus tard: la présentation directe et ouvertement provocatrice des fantasmes criminels– quand ce n'était pas l'appel au crime proprement dit, ce qui justifierait d'ailleurs toutes les condamnations. Ce pas serait franchi, bien sûr, comme celui, bien plus tard, d'une réalisation volontaire d'une série d'actions qui, par la mise en danger du corps, tendraient à dire la chosification des vies, la réduction des fantasmes, la répression des pulsions constitutives de l'être. Je dirais ce que l'on ne dit pas, je ferais ce qui ne se fait pas, pour montrer à quel point nos existences sont loin de ressembler à celles d'êtres humains libres que déclarations, constitutions et lois fondamentales successives s'épuisent à proclamer –peut-être en vain. Le corps deviendrait donc cette matière première, au plein sens du mot, avec laquelle tout peut se dire et à laquelle on pourrait tout faire subir pour représenter l'irreprésentable, ou, plus simplement, rendre pour ainsi dire tout ce que l'on vous fait.


  La Violence à l'œuvre est un livre nécessaire, un ouvrage à mettre entre toutes les mains –car il n'y a pas là matière à censure. C'est le propre de l'art –et sans doute la liberté insigne des musées, ceux d'art ancien plus que les autres– d'ouvrir à tous les représentations évidentes car visibles de ce que des hommes et une époque ont jugé bon de représenter et de faire voir. Giorgio Vasari, parlant d'un amateur qui commanda une peinture au Titien, dit que celui-ci jugea l'œuvre tellement excellente qu'il ne pouvait la garder pour lui et se devait d'en faire don à la communauté. Qu'importe que la phrase dise véritablement les motivations de l'homme, et sans doute l'idée du donateur a-t-elle précédé de quelque manière la commande, mais cette vocation de l'œuvre d'art à revenir au public –à se faire publique– est toujours là quatre siècles plus tard. L'art est-il toujours le même? Non, et cette histoire de la violence qu'est sa progression chronologique, avec toutes ses Judith et toutes ses Salomé, pour ne rien dire de Sardanapale, est là pour nous en convaincre. Les formes se changent en de nouvelles. Les sujets peuvent disparaître, renaître, être définitivement remplacés; mais la fonction demeure. Peut-être ce que l'art comprend de violence a-t-il justement partie liée à une telle permanence? L'auteur le dit: Freud, quand il se fait historien d'art –et ce rarement–, hésite entre l'idée que la sublimation est la marque même de la création ou bien qu'il reste en cette dernière une part inaboutie, quelque chose d'irréconcilié, un plomb qui n'est pas parvenu à se changer en or. Nous comprenons que dans cette part se tient aussi la trace de la grandeur. Parce que Léonard ne parvient pas à figurer l'image qui l'obsède, celle-ci donne lieu à d'inoubliables compositions où le sourire de la Joconde rejoint l'aile mentale qui semble réunir l'épaule de sainte Anne et le bras de la Vierge, comme Freud a su si justement le voir. C'est à de tels sauts symboliques que les historiens d'art et les conservateurs de musée peuvent s'attendre lorsque leur discipline et l'objet de leur étude se trouvent comme empruntés par quelqu'un qui vient d'une autre spécialité. À eux de comprendre l'intérêt du chemin de traverse et ce que cette irruption de la violence – comme Wilhelm Reich le dit de la morale sexuelle – a d'essentiel pour le combat pacifique que nous livrons lorsque nous nous abandonnons à la contemplation esthétique ou que nous nous efforçons de tirer du sens là où il n'y a, apparemment, que matière pour l'œil. Ce combat, Reich comme ses contemporains l'appelaient Kulturkampf, cette notion proprement intraduisible que l'on ne rend pas réellement quand on écrit à sa place «combat pour la culture». Pourtant, l'auteur de La Violence à l'œuvre peut se vanter d'avoir apporté sa pierre au combat commun. La fin des années 1960 a donné d'innombrables illustrations de l'idée de lutte et de libération des carcans esthétiques (esthétique à prendre aussi en son sens le plus large, celui d'éprouver, de ressentir). Ce livre prend certainement son origine un peu là et nous donne quelques clefs utiles au XXIesiècle. Devons-nous penser qu'un accroissement de la violence est en cours, que celle-ci peut plus librement, plus ouvertement se voir? Sans doute, sur un court laps de temps –quelques siècles–, répondrons-nous positivement. Qu'en est-il dès que nous remontons plus haut? Une cité se fonde sur ses guerres fondatrices, s'en faisant un titre de gloire. L'homme montre sa supériorité sur le centaureet, aujourd'hui, le British Museum est le témoin de l'estime en laquelle cette lutte mythique était tenue parmi le peuple d'Athènes. D'autres choisiront de célébrer les régicides et le renversement violent des principes de la souveraineté. À chaque fois, ce sont les œuvres de l'art qui seront chargées de magnifier, si ce n'est d'embellir, ces événements dont le récit exact continuait d'inquiéter tous les contemporains.


  François Michaud.


  Le commencement est ce qu'il y a de plus violent et de plus inquiétant.


  Heidegger


  Depuis la naissance de l'art, la violence habite son histoire. Omniprésente dans l'art occidental, dès la Grèce antique, où la violence est l'expression de la fureur des dieux, dont les hommes se font parfois le reflet dans la démesure de l'Hybris{1}. Le Dieu de l'Ancien Testament est un Dieu de fureur et de violence, tandis que le Nouveau Testament enracine la civilisation chrétienne dans la représentation d'un supplicié en opérant un clivage entre un Dieu de bonté et l'ange déchu auquel reviendra l'extrême violence de la déraison. Le Moyen Âge, avec ses crucifixions, ses descentes de croix, ses martyrs transpercés de flèches, lapidés ou décapités, ses innocents massacrés, ses représentations de l'enfer et du Jugement Dernier, nous donne à voir des scènes bibliques violentes et des représentations de sacrifices empreints parfois d'une grande sauvagerie.


  L'iconographie des rapts de Proserpine ou des filles de Leucippe de la Renaissance à l'Académisme, celle de la bestialité des centaures, satyres et autres faunes, ou encore du viol sont autant de représentations d'une violence faite au corps. Car le corps, par la place particulière qu'il occupe d'être à la fois sentant et senti, actif et passif, se trouve engagé dans le processus créatif comme lieu d'émergence du sensoriel, de l'archaïque et de la violence qu'il recèle.


  De ce fait, les peintres ont toujours eu une relation étroite avec la violence –d'abord pour en capter la force, en la mettant au service de la création, mais aussi pour la figurer dans une œuvre partageable avec celui qui la regarde. La violence, en effet, si elle n'est pas représentable en tant que telle, s'accomplit toujours dans une image dont celle du corps souffrant est un des paradigmes, car le corps comme signe se substitue à l'expression figurée des sentiments et devient ainsi le révélateur du tragique de la condition humaine. Cette place particulière occupée par le corps au regard de la violence dans l'art occidental est liée à la culture chrétienne pour au moins deux raisons.


  D'une part par la conjonction que le christianisme implique entre l'image et le corps: Dieu ayant fait l'homme à son image, le corps humain devient le signe iconique de la puissance divine, mais cette image de l'homme n'est plus conforme à Dieu du fait de la Chute de l'homme dans le péché.


  D'autre part par la doctrine de l'Incarnation selon laquelle Dieu s'est fait homme à travers le Christ, son fils, et par l'événement de la Passion qui inverse le mouvement qui depuis la Chute, avait éloigné l'homme de Dieu. Par son sacrifice, le Christ ouvre à l'homme une voie vers la Rédemption. Dès lors, toute approche de la violence faite au corps dans l'art depuis le Moyen Âge jusqu'à l'époque classique impliquera la prise en compte d'une représentation du corps calquée sur le modèle traditionnel du corps du Christ saisi dans sa gloire et/ou dans sa souffrance. Ainsi, l'image de la tradition chrétienne, celle du Christ en croix, qui donne à l'image légitimité et gloire en lui conférant la mission de représenter le corps de la communauté chrétienne, est, par définition une image de la violence.


  Cette image qui figure directement la violence sera plus ou moins encadrée et codifiée selon les époques et subira un processus d'esthétisation qui annihilera plus ou moins les effets de cette violence.


  À partir d'un certain nombre d'œuvres concernées par l'expression de la violence{2}, je tenterai de dégager la manière dont cette violence se manifeste sur les corps représentés dans les œuvres à partir du XVesiècle jusqu'à la peinture moderne (1880-1960), ainsi que les métaphores auxquelles les artistes recourent pour l'exprimer.


  À partir de 1960, la rupture, observée entre des œuvres régies par le régime de la représentation et des œuvres où le corps est utilisé comme surface d'inscription de cette violence, m'amènera à m'interroger sur ce que l'art peut nous dévoiler du rapport que l'homme contemporain entretient avec la violence.


  Autrement dit, comment et surtout pourquoi représente-t-on la violence? Quels en sont les enjeux visuels et esthétiques et à quelle finalité religieuse, politique, économique, répond-elle? Autant de questions auxquelles cet essai tentera de répondre.


  La représentation de la violence, et plus spécifiquement dela violence faite au corps, prend des formes et des significations différentes au cours de l'histoire car elle est liée à des a priori culturels, qui se traduisent par des pratiques politiques, sociales, juridiques et religieuses touchant autant àl'avènement de cette violence qu'à sa réception, ce qui implique la prise en compte du fait que la violence dans l'art est une affaire de regard.


  Cette violence ne peut se définir dans l'absolu: les mêmes actes seront appréciés différemment selon les cultures et les époques. La figuration de la violence infligée au corps dans l'art traduit le regard que l'homme porte sur lui-même et surla société au sein du contexte historique, idéologique, religieux et juridique auquel il appartient.


  Au service du pouvoir, la représentation de la violence dans la peinture européenne a été utilisée pour en légitimer l'exercice, d'abord et de manière générale, par le pouvoir religieux jusqu'au début du XVIesiècle puis, à partir du XVIe et du XVIIesiècle, par le pouvoir politique, au moment où l'État revendique l'apanage de la violence et, jusqu'à notre époque, où elle devient une question politique. La violence va ainsi prendre des sens différents en rapport avec l'imaginaire d'une époque.


  Laissant délibérément de côté la période préhistorique, jeme suis limitée à l'étude de la représentation de la violence à travers un certain nombre d'œuvres dans l'ère chrétienne, àpartir de la fin du Moyen Âge et jusqu'à l'époque contemporaine.


  La Renaissance marque une rupture avec le monde d'avant, rupture qui correspond à l'apparition d'une certaine autonomisation de l'humain par rapport au divin et à celle, encore timide, de la nudité dans la peinture, du fait de la destination principalement religieuse de cette dernière.


  Depuis le début de l'ère chrétienne, le christianisme a toujours entretenu un rapport paradoxal avec la violence. Prônant l'amour et le pardon, il met en œuvre des moyens souvent violents pour diffuser la croyance et étendre son influence au dehors par des croisades pour libérer les lieux saints et par des entreprises missionnaires. Sa violence s'exerce aussi au-dedans par des affrontements sanglants à l'intérieur même de la communauté chrétienne pour lutter contre les hérésies, entraînant des séparations entre les Églises d'Orient et d'Occident. De la mise à sac de Constantinople par les Latins en 1204, qui entraînera la décadence de Byzance, jusqu'aux guerres de religion entre protestants et catholiques{3} au XVesiècle, la violence occupe une place importante dans les affrontements religieux.


  Le Moyen Âge, qui n'a pas été épargné par cet aspect paradoxal du christianisme dans son rapport à la violence, s'achève sur une époque de grands bouleversements politiques, théologiques et sociaux marqués par la violence des guerres, de la famine et de la peste où l'homme, soumis à l'autorité divine, se réfugie dans la piété, écrasé et tourmenté par les diables. Lié à un mysticisme exacerbé, un sentiment de découragement face à une vie terrestre génératrice d'angoisses, de tourments et de souffrances, nourrit un imaginaire doloriste et morbide, engendrant un mépris du monde terrestre et l'angoisse du Jugement Dernier, seul à pouvoir délivrer l'homme de sa condition mortelle pour lui ouvrir la voie vers le Paradis. Le Moyen Âge est sans doute l'une des époques avec le baroque à avoir apporté autant de pathos à l'idée de la mort dans son iconographie, notamment dans la représentation des scènes de martyres où la violence infligée aux saints participe à l'édification des fidèles au sens d'une épreuve pour accéder au salut.


  On ne peut envisager la place de la peinture au Moyen Âge, au regard de cette violence faite au corps du Christ ou aux saints martyrs, sans s'interroger sur la fonction de l'image dans la chrétienté et sur la suspicion, voire la violence, que l'image suscite chez les tout premiers théologiens. Tertulien, à la fin du IIesiècle de notre ère, déclare idolâtre tout plaisir de voir ou d'être vu, allant jusqu'à assimiler toute forme, grande ou petite, à une œuvre du diable c'est-à-dire une idole du paganisme (De idololatria, XXIV, 1-4). Cette «haine théologique du visible», à l'encontre de la beauté de l'œuvre qui rend les hommes sensibles à l'aspect érotique du corps, aspect d'autant plus pervers qu'il se dirige vers une matière inerte, façonnée comme un leurre, un mensonge (Clément d'Alexandrie Protreptique, IV, 57), serait pour Didi Huberman à l'origine de l'art visuel chrétien.


  Cette hostilité vis-à-vis de la représentation du sacré dans l'image s'infléchit à partir duIIIesiècle. Les catacombes et les sarcophages se couvrent alors d'images qui finiront par être acceptées par les chrétiens dans la mesure où elles ont une visée pédagogique. Mais à partir du IVe et du Vesiècle, la diffusion accrue des images et la vénération qu'elles suscitent, avec l'apparition au VIe siècle des premières représentations du Christ et des martyres chrétiens, commence à inquiéter le pouvoir impérial, qui se voit ainsi privé de son rôle d'intermédiaire entre Dieu et les hommes.


  Cette époque de crise, où deux conceptions des images s'affrontent, est illustrée par l'argumentation que Grégoire Le Grand oppose au bien-fondé de la destruction, ordonnée par l'évêque Serenus de Marseille, des images peintes sur les murs des églises, de crainte que les fidèles ne soient tentés de les considérer comme des idoles et se mettent à les adorer. Dans deux lettres adressées à l'évêque Serenus de Marseille en 599 et 600, Grégoire le Grand légitime l'existence des images par leur fonction pédagogique auprès des illettrés, et ils sont nombreux à cette époque antérieure à l'invention de l'imprimerie, mais condamne l'idolâtrie.


  Pour les théologiens de l'époque, l'image a pour fonction de raconter l'histoire (historia) sainte et va ainsi se substituer à la lecture de la Bible. Dès lors, la peinture va être pensée sur le mode de la lecture d'un texte écrit. Mais pour Grégoire le Grand, l'image peinte ne se réduit pas à cette fonction d'illustration du texte biblique, elle a pour vocation d'attirer «Dieu dans l'intérieur de l'âme» et, en cela, elle possède une efficacité supérieure à l'écriture car elle se donne non comme une représentation, mais comme une évidence qui ouvre vers l'ineffable, le mystère.


  Cette «crise de l'image» déboucha sur le concile de Hiéreia en 754, qui trancha en faveur d'une condamnation de «l'art criminel de la peinture» entraînant un mouvement iconoclaste qui atteignit des sommets entre 764 et 767. Les images furent détruites dans les églises. Les moines byzantins, défenseurs les plus acharnés des icônes, furent persécutés et contraints de fuir à Rome, où le pape PaulIer les accueillit avec bienveillance.


  Il fallut attendre le concile de Nicée en 787 et l'avènement du pape HadrienIer pour que soient annulées les dispositions du concile de Hiéreia jugé non œcuménique. L'iconoclasme est condamné en vertu du constat que l'image n'est pas le modèle, mais renvoie au modèle. Ainsi, tout comme les apôtres qui ont pu voir le Christ dans son humanité transfigurée, l'icône permet de discerner, à travers le personnage ou la scène représentée, la trace de l'invisible.


  Mais ce n'est qu'à partir de 842, à la mort de l'empereur Théophile, que prit réellement fin le mouvement iconoclaste avec la célébration solennelle du rétablissement des images et la légitimation du culte des images sacrées, en vertu de l'existence et de la nature terrestre du Christ, dont vie et mort terrestres légitimèrent toutes les images sacrées{4}. La représentation chrétienne, après avoir condamné l'idolâtrie païenne et ses pratiques mimétiques, va trouver un accès au visible à travers la dimension matérielle de la chair et du sang du Christ et apaiser ainsi sa haine pour les images à travers l'élément corporel et charnel, consubstantiel à la divinité du Christ{5}. Le supplice du Christ fournira le motif charnel favori de la peinture occidentale jusqu'à la Renaissance{6}. L'image qui se trouve ainsi légitimée et glorifiée par la tradition chrétienne, qui lui confère la mission de représenter le corps du Christ et au-delà celui de la communauté des fidèles, est d'abord celle d'une violence.


  Après avoir été fondée sur le dogme de l'incarnation du Christ, l'image prend une nouvelle signification et devient le vecteur essentiel de la dévotion, de la liturgie et de la prédication religieuse.


  I

  

  Les effets de la violence danslareprésentation picturale


  Cette analogie entre le corps christique et l'image chrétienne va permettre au corps humain, identifié au corps du Christ, de s'affirmer dans une culture qui tenait le corps dans le plus grand mépris. Mais la passion du corps souffrant, dans la peinture de cette époque, ne cherche pas à saisir le processus de l'individuation du mal qui ronge et détruit le corps, elle cherche surtout, à travers les figures héroïques comme celles des saints martyrs, une allégorisation du mal cosmologique et ontologique et une exemplification d'une condition humaine marquée par la violence, le péché et la mort. Cette peinture chrétienne de la souffrance a une fonction essentiellement apologétique et édifiante{7}.


  Ainsi dans ce triptyque daté de 1377, Le Martyre de sainte Lucie d'Altichiero{8}, les bourreaux arrosent d'huile bouillante le corps de la sainte, dont le visage reste serein en dépit de la souffrance, tandis qu'elle poursuit sa prière. La nudité de la sainte n'a pas a priori de visée érotique mais se donne comme un moyen de susciter des sentiments de piété et de compassion. La naissance de l'art chrétien se trouve ainsi liée à la question de la transfiguration de la passion du Christ et de la violence qu'elle implique plutôt qu'à celle de sa représentation. Le sacrifice de la sainte, identifié à celui de la passion du Christ, implique une transfiguration de la violence faite au corps attestée par le réalisme et la cruauté de l'art chrétien médiéval et de la Renaissance. Les exagérations de cette spiritualité doloriste seront contestées par le mouvement iconoclaste réformiste de Luther car elles apparaissent trop éloignées du message des évangiles.


  Étrangement, ce contexte menaçant de la fin du Moyen Âge n'a été ni écrasant, ni stérilisant pour l'esprit créateur qui s'est nourri des tensions générées par la situation paradoxale de cette époque de déclin, d'où naquit une volonté d'affirmer une force neuve envers la vie et contre la mort{9}, propice à un renouveau artistique qui débuta en Italie avant de s'étendre aux pays du nord de l'Europe.


  Ce renouveau artistique s'est manifesté dans la peinture italienne avec Giotto (1266-1337), qui est sans doute, à la fin du Moyen Âge, le premier peintre de la modernité{10}, celui qui a changé les rapports de la créature à son créateur. Dans la peinture médiévale, tout n'a de réalité que céleste: Dieu et les hommes apparaissent sur fond doré de paradis et leurs attitudes sont toujours stéréotypées. L'existence terrestre ne compte pas car toute vérité vient d'en haut.


  Chez Giotto en revanche, et notamment dans les fresques de Padoue{11}, s'établit une circulation entre le ciel et la terre, engendrée par le jeu complexe qui s'instaure entre les différents «lieux», terrestres, célestes dans lesquels évoluent les personnages. L'expressivité des visages humanisant les personnages, la présence des plantes, des animaux, des enfants, des vieillards ainsi qu'une élaboration picturale, sont autant d'éléments marquant une mutation par rapport au passé et une ouverture sur l'humanisme tel qu'il se manifestera dans la peinture à travers toute l'Europe, dans les siècles suivants{12}. Avec l'humanisme, le corps humain sera désormais au centre des spectacles du monde.


  La peinture flamande de la Renaissance contribue à cette évolution dans les esprits dès le début du XVesiècle avec l'enluminure, qui jouit d'un statut égal à celui de la peinture et qui se caractérise par une grande liberté d'expression. Les frères Limbourg dans Les très riches Heures du duc de Berry témoignent d'une manière toute nouvelle de représenter la nature et d'y intégrer des personnages occupés à des travaux des champs, se détachant sur un fond de paysage où chacun des éléments de l'image est montré avec les caractéristiques qui le singularisent. Dès lors, la peinture ne sert plus avant tout à transmettre un sens ou à enseigner une attitude, mais àmontrer ce qui se voit, elle devient un art de la vision. Or montrer l'objet tel qu'on le voit, c'est le montrer dans son individualité. Le symbolisme universel qui dominait la pensée chrétienne depuis mille ans cède progressivement du terrain à un symbolisme déguisé sous l'aspect d'objets réels.


  Les peintres vont reprendre à leur compte les innovations des enlumineurs et les exposer dans des lieux publics. Robert Campin (1378-1444) sera parmi les premiers à placer dans une scène sacrée des éléments humains ou des personnages divins dans un intérieur bourgeois, ou encore à représenter un homme ordinaire dans un instant du quotidien ouvrant ainsi la voie à l'individualisation. Sans rompre, pour autant, avec une soumission explicite de l'image au sens, Campin humanisera non seulement ce qu'il a vu mais aussi la manière dont il l'a vu, il contribuera ainsi de façon significative à l'élaboration proprement picturale du tableau{13}.


  Les découvertes picturales de Jan van Eyck (1390-1441) seront décisives pour la représentation de l'individu. Sans rompre avec la tradition, il exploite les procédés utilisés par les frères de Limbourg et par Campin en les portant à leur plus haut degré de perfection, marquant ainsi une rupture avec l'art médiéval. Son intérêt pour les détails et les objets l'amène à la production d'une illusion presque parfaite de la réalité et de l'individualisation des traits, dans ses portraits. Sa peinture montre la réalité reconstituée ou inventée laissant toute sa place au peintre en tant qu'individu.


  Mais cette découverte du monde humain n'est pas une rupture avec le divin et, si elle reconnaît l'humanité du divin, c'est pour affirmer l'omniprésence de la révélation chrétienne.


  1

  La violence transfigurée


  Deux peintres d'Europe du Nord illustrent différemment cette période de transition et ses paradoxes au regard de la violence. Matthias Grünewald et Jérôme Bosch sont des peintres «médiévaux» de tradition gothique qui vont marquer plus que d'autres le décalage entre la culture artistique de l'Europe du Nord et celle de l'Italie.


  Chez Grünewald (vers 1475/1480-1528), on assiste à uneexacerbation de la violence dans les scènes de la Passion et dans les supplices infligés aux corps, qui sera illustrée notamment dans son célèbre Retable d'Issenheim (1512-1516){14}, terminé un an avant l'affichage des Thèses de Luther à Wittemberg, marquant le début de la Réforme.


  Peintre de la transition, entre le gothique tardif et la Renaissance, dont l'œuvre reste essentiellement religieuse, Grünewald n'a probablement pas connu l'Italie autrement que par ses contacts avec Jacopo de Barbari à Nuremberg. Bien qu'il fût l'élève de Dürer, il semble avoir été davantage influencé par Holbein l'Ancien, mais il apparaît surtout comme un cas assez exceptionnel, hors de toute tradition picturale bien définie. L'art fantastique de Grünewald caractérise pourtant l'art allemand du XVIesiècle soumis à l'influence de la littérature mystique et au réveil religieux de l'époque de la Réforme, mais reste encore tributaire de l'art médiéval et de ses croyances.


  Le retable fermé présentant la Crucifixion nous donne à voir un Christ agonisant convulsé par la souffrance, couvert de plaies suppurantes laissées par la flagellation, les membres déformés et tordus de manière non naturelle, le visage exsangue. À cette scène de supplice répond la souffrance des personnages qui l'entourent: la Vierge évanouie dans les bras de saint Jean l'Évangéliste, Marie Madeleine les mains tordues de désespoir et jusqu'à la croix qui vient redoubler la torsion des corps souffrants. Ici toute sensualité est détruite, seule reste l'horreur du corps dans ce qu'il a de plus périssable, dans la tradition de l'art religieux du Moyen Âge où le peintre artisan œuvrait au service de l'Église et à la gloire de Dieu. La beauté est sacrifiée à la priorité du message spirituel. La taille des personnages varie en fonction de l'importance de leur rôle dans la scène représentée, sans prise en compte de la perspective et des principes que l'art a hérités de la Renaissance, lesquels étaient pourtant connus du peintre. Ce trait d'irréalité, délibérément choisi, confère à la scène une dimension fantastique, qui renforce la vérité mystique de l'inscription déposée sur le tableau «Il faut qu'il croisse et que je diminue{15}». La violence, liée à la scène de supplice du Christ par les effets de déformations et de variations de taille des corps, se trouve ainsi figurée et sublimée dans le message proclamé par le texte, tandis que Jean Baptiste, d'un geste impérieux et sévère, désigne le Sauveur. Cette crucifixion, par sa prise en compte de la part d'humanité du Christ, apparaît très originale pour son époque. Elle annonce à bien des égards les représentations modernes du Christ en souffrance, dont s'inspireront notamment certains peintres expressionnistes au début du XXesiècle.


  Dans la partie droite de la deuxième ouverture du retable, saint Antoine, sur un fond hallucinant composé des démons du répertoire médiéval traditionnel, est assailli par des hybrides ridicules et dangereux, greffés d'organes dérangeants et redoutables, tandis que dans le ciel apparaît un halo de lumière salvatrice. Le diable couvert de boursouflures évoque les malades soignés par les Antonins du couvent. Le jeu des oppositions entre ombres et lumières, entre couleurs chaudes et froides s'appuie sur des effets visuels et picturaux qui évoquent déjà l'art expressionniste allemand par leur violence et leur mysticisme.


  Chez Grünewald, la violence infligée au corps, qu'il s'agisse du corps du Christ ou de celui du Saint garde une valeur rédemptrice et apparaît comme le témoignage de l'amour de Dieu pour l'homme. Et si cette violence est exaspérée, dans la représentation du corps souffrant, elle s'intègre dans un ordre du monde régi par la croyance en une rédemption possible pour celui qui a la foi. Grünewald livre ici une magistrale mise en scène doloriste, celle d'un type d'images que les réformés brûleront quelques années plus tard.


  Le siècle de Bosch se situe également dans cette période de déclin du Moyen Âge généré par des conflits sociaux{16}, les horreurs quotidiennes révélatrices de la misère du temps et par une crise de la religion liée à une dégradation des mœurs du clergé, notamment dans les monastères.


  L'œuvre de Bosch (1450-1516) ne peut être séparée de son rapport à un contexte religieux et théologique marqué par l'arrivée de Luther (1483-1546) en Allemagne, pour qui le pécheur ne peut se sauver que par la foi qu'il met en Dieu et par la grâce que celui-ci lui accorde, tandis qu'à la même époque Érasme, en Hollande, défend le libre arbitre de l'homme, la raison et la foi, dans un livre paru en 1511 L'éloge de la folie{17}.


  Dans ce Moyen Âge finissant, l'homme vit sous la menace permanente d'injustices, dans la terreur des guerres, de la peste, des incendies et de la famine, des diables et des sorcières, ainsi que dans l'angoisse de l'enfer et du Jugement Dernier. Autant de violences réelles et imaginaires dont Bosch se fait l'interprète dans sa capacité d'artiste à retrouver en lui l'écho de ces violences et de les exprimer dans des images, en puisant dans l'imaginaire collectif médiéval, mais aussi peut-être dans des textes aujourd'hui disparus.


  La peinture de Jérôme Bosch, fleuron de l'art gothique fantastique, qualifiée parfois de sacrilège, avec ses personnages hybrides et caricaturaux issus des bestiaires du Moyen Âge, ses corps déformés aux visages grimaçants pétris de haine, ses monstres, est à la fois le reflet de cette crise mais aussi une transition vers l'humanisme dans sa capacité à exprimer la disjonction entre deux mondes, ainsi que les angoisses et superstitions de son époque.


  Cette disjonction entre deux visions du monde peut se lire comme l'expression d'un conflit générateur d'angoisse, propice à la réactualisation d'une violence individuelledont l'artiste se saisit pour créer. Les tableaux de Jérôme Bosch dépeignent un monde bouleversé, incohérent, possédé par des rêves effrayants, grouillants de monstres, ouvrant sur un univers fantastique hanté par la folie.


  Le Jardin des délices{18} (1505 environ) est sans doute, parmi les œuvres de Jérôme Bosch, l'une de celles qui révèle avec le plus d'acuité le regard angoissé que son époque portait sur la sexualité, sur sa violence mais aussi sur la violence de rétorsion qu'elle générait de la part des pouvoirs civils et religieux. Le panneau central de ce triptyque montre des hommes et des femmes nus jouissant avec insouciance des plaisirs de la vie dans un décor idyllique. Sur le panneau de gauche, toujours dans un décor paradisiaque, Dieu consacre les noces d'Adam et Eve. Le panneau de droite tranche sur les deux autres et offre le spectacle de l'enfer où des corps nus, agis par la violence d'un sexuel débridé, évoquent les dérèglements d'une sexualité perverse où sadisme, sadomasochisme, pédérastie, sodomie, bestialité, composent le tableau saisissant des désirs interdits, faisant retour sous la pression de forces occultes démoniaques livrant l'homme aux affres de la tentation.


  La critique s'accorde aujourd'hui à regarder ce triptyque comme le symbole du cheminement inconscient qui conduit inexorablement l'homme vers sa perte; car le pacte avec Dieu a été rompu par le péché originel. Par cette vision pessimiste de la nature humaine, Bosch se fait le porte-parole des angoisses des hommes de son époque face aux malheurs qui s'abattent sur eux (guerres, pestes, famines) à cause de leurs péchés.


  La Tentation est un des thèmes privilégiés de la Renaissance, et le saint qui a suscité le plus grand nombre de représentations plastiques de ses tentations est sans conteste l'abbé Antoine. La Tentation de Saint Antoine (1505), peinte par Jérôme Bosch au tout début du XVIe siècle{19}, emprunte des éléments à la Légende dorée et à des légendes arabes traduites en latin en 1349 par le frère dominicain Alphonsus Bonihominis. Le choix de saint Antoine pour illustrer la tentation marque un passage d'une conception religieuse de la tentation à une conception imaginaire, attestée par le récit de la vie du saint fait par J. de Voragine, dans lequel ce dernier relate le choix d'Antoine d'entrer en solitude pour affronter ses démons intérieurs, de les identifier et de les tenir ainsi en respect. Antoine consent à devenir la victime consentante des démons pour les forcer à se révéler. La violence ne vient plus du dehors mais est perçue comme l'état instable d'une existence contestée, sollicitée par des forces contradictoires qui assaillent l'homme dont la cohorte de monstres drolatiques est l'expression.


  Dans le panneau de gauche du triptyque, saint Antoine figure deux fois: d'abord porté dans les airs par un batracien aux ailes de chauve-souris, il plane au-dessus d'un monde où règnent des démons et des monstres. Il semble implorer le ciel tandis qu'un renard le menace de ses crocs et qu'un rat se glisse sous sa cape. Au sol, presque inanimé après sa chute, le saint est secouru par deux moines et un laïc dont les traits représentés sont, selon certaines hypothèses, ceux du peintre. Le groupe traverse les eaux troubles qui cernent le paysage sur une passerelle rongée par les vers, sous laquelle complotent trois êtres hybrides.


  Dans le panneau central, saint Antoine se tient agenouillé devant le muret d'un sanctuaire ruiné d'où le Christ désigne sa propre image crucifiée sur l'autel. La violence de la tentation et l'épouvante qu'elle provoque chez le saint se manifestent par un renversement cocasse de la perspective brunelleschienne, pourtant connue du peintre. Le foisonnement de scènes aberrantes et drolatiques confine à la scène d'épouvante où la violence ne vient plus d'un monde ressenti comme mauvais ou dangereux mais de l'homme lui-même qui génère le désordre, la ruine, la misère par sa folie, sa cupidité et ses instincts bestiaux{20}, mais aussi de son incapacité à consentir à la violence de ce désordre interne pour retrouver au sein même de ce chaos interne, une structure, une assise{21}.


  Encore peuplé de créatures monstrueuses, le panneau de droite montre le saint replié sur lui-même. Il tourne la tête pour échapper à la tentation sans y parvenir. Distrait par la nudité d'une femme sortant de l'écorce vide d'un tronc d'arbre, qui retient d'une main un voile sur son sexe, et par la sollicitation d'un monstre brandissant une coupe de vin, le regard du saint qui tente de s'en détourner, tombe sur une table dressée portant du pain et une carafe dont la nappe dissimule mal les êtres nus qui la soutiennent{22}.


  Au milieu de ces paysages hostiles, marécageux et cauchemardesques, peuplés de monstres où règne violence et folie, le saint, aux prises avec les remous d'un imaginaire foisonnant, nourri par des forces contradictoires qui le menacent de toutes parts, choisira de se soumettre à cet imaginaire que le chaos mobilise en lui pour mieux lui faire face.


  Telle serait la leçon de Bosch dans cette œuvre: Antoine lesaint comme Bosch l'artiste doit consentir à ce qui le domine pour pouvoir le dépasser par l'œuvre. Dès lors, le tableau peut se lire comme une «picturalité» au sens propre comme au sens littéraire d'un Flaubert, d'un Baudelaire oud'un Proust: celle qui emprunte au rêve sa manière d'apparaître à la conscience dans une juxtaposition de points de vue où l'échelle des personnages n'obéit qu'à la logique inconsciente, sans égard pour le rapport entre la taille et l'éloignement{23}. La tentation qui accable Antoine est une leçon de perspective, mais d'une perspective dévoyée par la présence de monstres grimaçants qui assiègent le saint en prière et qui se donnent comme l'incarnation de ses propres désirs agressifs et érotiques. Tout le tableau se présente comme une parodie du rituel religieux bouleversé par les gesticulations de monstres tentateurs, réduisant la scène eucharistique à une «nef des fous» emportée par l'universelle déraison{24}.


  Le thème de la folie apparaît dans l'iconographie de l'époque comme la manifestation d'un renversement opéré dans l'imaginaire, à partir de la seconde moitié du XVesiècle, où la figure de la folie prend le pas sur celle de la mort qui avait obsédé l'homme du Moyen Âge finissant. La folie devient l'expression d'une violence intériorisée, celle de la part obscure de l'homme dont elle est la manifestation.


  À la fin du XVesiècle, deux manières radicalement différentes mais inséparables de vivre la folie font écho aux deux représentations de l'humanité qui prévalent à cette époque dont Bosch semble se faire l'écho dans sa peinture.


  L'une positive et ludique prend le contre-pied de l'aliénation et libère pour un temps les forces anarchistes de l'instinct. Elle traduit la foi optimiste de la Renaissance italienne et correspond à la «folie des humanistes, folie critique ou sacrée célébrée par une élite intellectuelle{25}» représentée notamment par Érasme dans sonÉloge de la folie qui voit dans la folie un des versants de la condition humaine ou Pic de la Mirandole dans son Oraison sur la dignité de l'homme qui reconnaît une parenté entre la folie et la nature humaine.


  L'autre, plus sombre mais aussi plus répandue, reflète davantage la conception des habitants du nord de l'Europe qui vivent encore dans «l'obscurité» du Moyen Âge où l'homme, considéré comme corrompu par le péché originel, ne peut que se débattre contre ses passions et ses vices. Cet aspect négatif de la folie, sous ses différentes formes, sera décrit par Sébastien Brant dans son ouvrage La nef des fous; illustrée aux deux tiers, semble-t-il, par des gravures d'Albrecht Dürer. L'ouvrage paraît en 1494 à Bâle, en plein carnaval, et rencontre très vite un grand succès. L'assimilation de la folie au péché correspond à la vision morale et religieuse des hommes du Moyen Âge.


  La Nef des fous de Jérôme Bosch (vers 1490{26}), probablement inspirée par l'œuvre de Sébastien Brant, fait référence à ces bateaux qui naviguaient sur les fleuves rhénans ou sur les canaux flamands et prenaient parfois à leur bord les fous dont les villes qu'ils desservaient souhaitaient se débarrasser, mais aussi des pèlerins accompagnant des malades vers des lieux de pèlerinage réputés.


  Ce petit tableau représente une barque, probablement à la dérive si l'on en juge par l'indifférence de celui qui tient le gouvernail et qui transporte des paysans. Des moines et des religieuses s'agitent, ripaillent et boivent, encouragés par deux nageurs nus tandis qu'à l'écart de ce groupe, un homme habillé en bouffon, assis le dos tourné, coiffé d'un bonnet d'âne, tient dans la main une marotte et semble méditer en buvant le contenu d'un bol.


  Bosch rassemble ici deux conceptions de la folie dont l'une correspond à celle de l'homme du Moyen Âge qui, dans sa quête débridée des plaisirs terrestres, court à sa perte en se fermant le royaume divin, tandis que l'autre, celle du début de la Renaissance, donne au fou le visage de l'original qui se tient à distance des idées reçues et mène sa barque comme il l'entend, en assumant sa part de folie. Certains ont vu dans l'œuvre de Bosch l'expression d'une transition entre deux conceptions de la folie assurant le passage d'un monde hanté par le péché à un monde où l'homme se libère et accède à une subjectivité librement assumée.


  Le regard porté sur l'œuvre de Bosch a évolué au cours des siècles, mais son œuvre, ancrée dans l'imaginaire médiéval, marquée par les représentations du Paradis, de l'Enfer, du Bien et du Mal, de la douleur, ne peut être détaché des inquiétudes et des espérances qui accompagnèrent le déclin du Moyen Âge et la transition vers l'humanisme et la Renaissance.


  L'expression d'une forme de rejet de l'obscurantisme, de la sorcellerie et de la magie, qui prendra corps dans l'esprit humaniste du XVIesiècle, fait de cette œuvre une transition vers une conception moderne de l'homme.


  Son originalité réside dans l'interprétation qu'elle propose de l'idée de salut, qui prend chez ce peintre une forme très différente des peintres qui sont ses contemporains tels que Jan van Eyck, Hans Memling, ou encore Albrecht Dürer et Léonard de Vinci.


  Jérôme Bosch, en qui Philippe Conrad voit le «peintre inlassable de la tentation, de la faute et du châtiment», utilise les figures monstrueuses inspirées du bestiaire médiéval, tout en les intégrant dans la crise religieuse et politique qui inaugure les temps modernes. Le peintre nous donne à voir, sous une forme allégorique, une violence qui prendra, selon les époques, le visage de Dieu ou celui du diable ou encore, et son œuvre en témoigne, celui des forces aveugles face auxquelles l'homme, de tout temps, a eu à se déterminer pour assurer son salut ou, plus modestement, pour assumer cette part de folie reconnue par les humanistes.


  Cette peinture, revendiquée, à tort pour certains, par les surréalistes pour son caractère fantastique et subversif, nous frappe par sa modernité dans son audace à dépeindre l'homme tel qu'il est intérieurement, à une époque où les autres peintres représentent l'homme comme il est extérieurement. Au-delà de l'hermétisme de l'œuvre, Bosch nous donne à contempler le monde violent, démentiel, où affleure l'animalité, mais ce constat engendre moins une résignation pieuse, propre au Moyen Âge, qu'une interrogation sur la responsabilité de l'homme qui ouvre sur la modernité, même si l'homme peut encore trouver, par le recours à une transcendance, un sens et un apaisement à ses souffrances et finalement son salut.


  À la même époque, à Bâle, Hans Holbein le Jeune (vers 1497-1543) peint Le Christ mort au Tombeau{27} (1521). Proche d'Érasme, il avait vu, comme lui, les passions religieuses se déchaîner, les bûchers s'allumer. Influencé par Matthias Grünewald mais aussi par Léonard de Vinci qu'il découvre lors d'un voyage en France, Hans Holbein le Jeune aurait eu recours au cadavre d'un noyé repêché dans le Rhin pour réaliser ce Christ mort. Le réalisme de cette toile, d'une rare violence, ne semble avoir suscité ni scandale ni controverse à l'époque de sa réalisation et a survécu à la destruction des œuvres d'art des églises par les réformistes radicaux.


  Le panneau sur lequel est peint le corps du Christ est aux dimensions exactes d'un cercueil, soit deux mètres de long sur trente centimètres de haut. Le Christ gît sur la pierre de son tombeau peint en trompe l'œil. Il apparaît sous les traits d'un cadavre décharné, verdâtre, les yeux révulsés, la bouche béante et le corps stigmatisé, ce qui donne à la scène une impression de désolation et d'abandon qui contraste avec l'inscription latine placée au-dessus du tombeau: «Jésus de Nazareth, roi des juifs».


  Ce tableau qui, trois siècles plus tard, troubla fortement Dostoïevski lorsqu'il le découvrit à Bâle, et dont il fit une description poignante dans l'Idiot, n'avait pas cet aspect tragique pour ses contemporains. Le Christ mort de Holbein correspond, pour l'homme de la Renaissance inscrit dans une tradition chrétienne, à l'image de Dieu incarné assumant dans sa chair le terrible paradoxe du corps chrétien, à la fois image de la perfection divine mais aussi témoin de la corruption et de l'abjection de la mort{28}. Si cette œuvre, qui interroge la dualité du sacré sous l'angle du beau et du laid, nous donne à voir la violence infligée au corps d'un Christ abandonné de tous et en voie de putréfaction, ce n'est pas pour en exacerber l'excès mais plutôt dans un souci d'apaisement où, sans haine ni sympathie, il représente l'homme et l'éclaire sur sa condition d'être mortel promis à la rédemption. La dignité ici l'emporte sur l'indignation, mais sans résignation.


  Le XIXesiècle posera un autre regard sur le Christ d'Holbein, au moment où l'esthétique prend le relais de la foi religieuse. L'ambivalence de ce corps à la fois supplicié et glorieux se muera en duplicité et deviendra emblématique du sacré contemporain, lequel se joue de la religion comme de la morale, pour s'ouvrir à une conception postchrétienne dusacré, désolidarisée de Dieu, ouverte à d'autres pôles de significations contenus dans le monde.


  La réforme en Allemagne pousse les peintres à s'expatrier etamorce le déclin de la peinture allemande à partir de 1530. Une période de transition s'ouvre, tendue entre deux conceptions du monde.


  Cette période, qui correspond à la Renaissance, est marquée par un rapport à la violence que l'on peut définir par trois traits essentiels{29}.


  Le premier est l'accoutumance à une brutalité dont l'existence quotidienne est saturée. La résignation devant ce qui apparaît comme inéluctable explique l'absence de tabou du sang, liée à un rapport différent au corps malade et à la mort.


  Le second est le caractère spectaculaire de la violence, dans une société où les exécutions publiques se déploient selon une férocité inouïe, entraînant une ferveur collective qui prend lesformes les plus diverses, allant d'une véritable liturgie sacrificielle aux manifestations carnavalesques où des foules en liesse festoient à la vue du sang.


  Le troisième concerne le système pénal, qui apprécie la gravité des faits selon des critères très différents des nôtres. Lestatut social de la victime (son sexe, son milieu social) pèsera plus ou moins sur la sévérité de sa condamnation, de même que l'acte commis (vol, agression, crime ou viol) sera appréhendé selon une échelle de valeurs différente de nos critères actuels. Ainsi, les violences sexuelles sont beaucoup moins réprimées etles victimes sont considérées, en tant que femmes, comme responsables d'avoir souillé l'honneur de la famille.


  D'une façon générale, on peut dire que, jusqu'à l'âge classique, la tolérance sociale à la violence est beaucoup plus grande que dans notre modernité.


  Le mouvement renaissant, qui émerge en Italie, se propage en France et dans le reste de l'Europe, est marqué par l'aspiration humaniste et le culte du beau. Cette visée entre en contradiction ouverte avec la soumission au verbe divin qui caractérisait le monde médiéval et qui était, pour les théologiens, la raison d'être de la peinture à travers tout le Moyen Âge occidental.


  Le passage d'un monde fondé sur l'unité chrétienne, enraciné dans la théologie, à celui de la modernité, initié par le mouvement humaniste, va se faire de façon plus lente dans les pays du Nord qu'en Italie. Cependant, le mouvement renaissant s'imposera finalement dans toute l'Europe, favorisé parladécouverte de l'imprimerie par Gutenberg vers 1452 et l'accès aux manuscrits de la Grèce et de laRome antiques: deux événements déterminants dans l'épanouissement du mouvement humaniste.


  Une première période correspondant à la Première Renaissance (1420-1500), naît à Florence sous l'influence des artistes byzantins réfugiés en Toscane après la chute de Constantinople en 1453. De nouvelles techniques apparaissent (lapeinture à l'huile, la perspective linéaire, le trompe-l'œil et lesfumato) sur de nouveaux supports (peinture sur toile, fresques et sculpture). Les artistes s'affranchissent des interdits, professés au Moyen Âge, sur la nudité, laquelle était associée, dans l'imagerie sacrée, au thème du péché. Si l'on trouvait fréquemment des personnages nus dans les représentations des enfers sur les tympans des églises, dont les sexes étaient dévorés par des griffons, des serpents, ou des scorpions, c'était pour rappeler à l'homme que le péché de chair est condamnable.


  Dès le XIIIesiècle l'image picturale s'autonomise vis-à-vis de la théologie, mais la représentation du corps reste sous l'emprise religieuse et la peinturede théologique devient religieuse. Lâchant la transcendance pour l'immanence, la peinture intègre les aspects psychologiques et anecdotiques de l'histoire biblique et fait passer au premier plan le côté humain des personnages, laissant derrière ou de côté la transfiguration de leur être par l'Esprit. L'art chrétien s'humanise, au risque du dolorisme{30}.


  Ainsi, jusqu'au début du XVIIe siècle, la pensée chrétienne sur le corps se caractérise par une très grande ambiguïté. D'une part, le corps est nié, refoulé dans sa matérialité comme lieu du péché, mais d'autre part il apparaît comme divin en tant que réceptacle de l'âme et promis à une rédemption au-delà de la mort. Dans ce contexte religieux, la violence faite au corps participe à son salut, en le mortifiant dans sa dimension charnelle, donc pécheresse, pour le faire advenir en tant que corps sacré promis à la résurrection.


  Ce n'est qu'à partir du XVesiècle, d'abord à Venise, que l'image chrétienne incorpore la représentation du corps et du beau corps, entraînant un déplacement progressif de l'image religieuse vers la sphère esthétique, illustrée par l'évolution dela représentation du corps de saint Sébastien.


  Le nu apparaît à la Renaissance, sous l'influence de l'art antique, dans des œuvres représentant essentiellement des thèmes mythologiques ou religieux: la statue de David de Donatello (1432) serait le premier nu masculin depuis le Moyen Âge et la Naissance de Vénus de Botticelli (1485), la première représentation d'un nu féminin dans le monde occidental catholique. Le nu dans l'art renaissant, tout en exprimant un idéal de beauté, commence à traduire un érotisme qui sera combattu par le mécénat religieux mais prisé par le mécénat privé, celui des Médicis notamment, ainsi que par certains ecclésiastiques pour leur usage privé.


  Cette laïcisation progressive de la peinture peut s'observer dans l'évolution de la figure de saint Sébastien durant toute cette période, encore enracinée dans la représentation du Christ en Croix. La souffrance engendrée par la violence infligée aux martyrs, contrairement à celle évoquée par Grünewald, n'est jamais donnée à voir directement mais dissimulée derrière une douleur acceptée, élevée au statut de vertu et même de raison d'être, pour sa fonction rédemptrice, ainsi qu'en témoigne la neutralité, voire la douceur de l'expression picturale des suppliciés.


  Saint Sébastien est, parmi les saints martyrs, l'un des plus représentés pendant cette période. Une telle popularité tient au fait que jusqu'à la fin du XVIIesiècle, saint Sébastien, cecapitaine des gardes qui fut transpercé de flèches, sur l'ordrede l'empereur Dioclétien, au IIIesiècle de notre ère et qui survécut miraculeusement à ses blessures, passait pour protéger de la peste et des épidémies.


  Apparue dès les commencements du christianisme, aux environs du Vesiècle, sur des fresques et des mosaïques, sous les traits d'un homme barbu, âgé et vénérable, l'image du saint se transforme et rompt avec la tradition à partir duQuattrocento (XVesiècle), pour ensuite s'érotiser sous l'influence du mouvement maniériste.


  Saint Sébastien devient alors un homme jeune, lié à unarbre ou à une colonne, exhibant une nudité presque insolente découvrant un corps ambigu à la beauté juvénile, empreinte d'une sensualité lascive, qui vient bouleverser la finalité religieuse des représentations passées en y introduisant des éléments profanes tendant à désacraliser le réel.


  Le changement de statut de l'image, liée à l'invention de laperspective géométrique autour de 1430, entraîne un changement progressif du regard, où l'essence du visible n'est plus uniquement l'invisible. Ce passage progressif de la sphère céleste vers les choses du monde marque le début de la fin du regard transfigurateur au profit d'un regard plus subjectif ouvert sur les réalités terrestres où le corps nu du saint, délesté de sa référence à l'incarnation divine, devient, insidieusement, objet de désir. Cette érotisation du corps se manifeste dansl'évolution maniériste de l'image du saint au cours de la Renaissance.


  Hans Memling (vers 1436 à 1494) dans le panneau de droite de son Triptyque de la Résurrection (1470) a peint un saint Sébastien{31} qui, attaché à un arbre, sert de cible impassible à des archers laids et sans haine. La résignation, face à la violence subie, l'emporte chez ce peintre, qui souscrit encore àl'idéologie religieuse.


  Andrea Mantegna (1431-1506) a peint trois panneaux représentant le Martyre de saint Sébastien. Le premier panneau fut peint entre 1456-1459{32}, après que Mantegna eut survécu à la peste noire de Padoue (1456-1457), probablement pour célébrer la fin de l'épidémie. Rompant avec la figure classique, le saint est représenté contre un arc, faisant ainsi référence à l'époque gréco-romaine.


  Le second panneau, peint en 1480, faisait partie du retable de San Zeno de Vérone, aujourd'hui au Louvre, où l'on voit Sébastien, attaché à un arc antique, lever les yeux vers le ciel en signe de détachement face à la souffrance.


  Le troisième panneau enfin, peint quelques années plustard, vers 1490, est très différent des précédents dans sa composition et dénote une certaine mélancolie attestée par l'inscription latine apposée sur la banderole enroulée autour d'une chandelle éteinte indiquant la fugitivité de la vie.


  Dans ces toiles, les martyrs (étymologiquement les témoins) imitant le Christ se font, selon la doctrine chrétienne, l'exemple d'un dévouement complet qui conduit à la rédemption de l'âme par le sacrifice du corps. Le corps du martyr, à la fois mortifié dans sa dimension charnelle mais aussi voué à la sainteté par son identification au Christ, se trouve pris dans un «jeu d'oppositions dialectiques» en raison de son ambiguïté sémantique: extatique et/ou souffrant, glorieux et/ou méprisé. La représentation du corps des martyrs, tendu par cet oxymore, pourrait être envisagée comme le«symptôme» d'un fonctionnement esthétique de cette violence, représentée dans la figure serpentine typique du maniérisme. Antonio Pinelli{33} rattache la figure serpentine à la notion d'oxymore{34}.


  2

  La violence érotisée


  La représentation de saint Sébastien va progressivement évoluer dans le sens d'une complicité de plus en plus grande entre l'image et le regard du spectateur, impliqué par le dispositif mis en place par le peintre. Une rupture apparaît dans le statut de la représentation picturale où l'œil ne lit plus seulement l'image comme un texte, mais se trouve affecté par l'image qui le fascine où l'horrifie{35}.


  Antonello de Messine réalise un Saint Sébastien vers 1478 pour la Scuola San Rocco à Venise{36}. Sous les traits d'un éphèbe dont la beauté du corps incarne, derrière la pureté immaculée du saint et son indifférence à la douleur, un pouvoir de séduction souligné par Daniel Arasse à propos du décentrement du nombril du saint, sur lequel se porte le regard du spectateur, faisant coïncider deux visées: celle de ladévotion pour le corps transpercé de flèches et celle de laconcupiscence du regard du spectateur dirigé sur le corps dusaint, corps dont la valeur érotique instaure un rapport entrenudité, supplice et désir. «La fiction du corps visé de Sébastien s'inscrit au sein d'un système pictural nouveau, caractérisé en particulier par la perspective linéaire. Or, cette contemporanéité fait surgir un écho troublant entre lemode de supplice figuré et le rapport du spectateur au tableau: chair suppliciée et surface peinte sont toutes deuxlelieu d'impact de rayons visuels issus d'un œil unique: œil del'archer qui ajuste de façon monoculaire son tir, œil quelespectateur vient ficher au point de fuite disposé par Brunelleschi... La coïncidence n'est nullement fortuite: l'imagerie de saint Sébastien donne corps, dans le tableau même, au regard du spectateur sur ce que l'on doit bien appeler, ici, le “corps de la peinture”; et la fascination qu'exerce l'image est fondée sur le regard auquel le dispositif théorique de la perspective brunelleschienne réduit le spectateur. En l'occurrence, ce dernier n'est plus le “pur témoin” prévu par l'architecte: le mode du supplice figuré et la culpabilité propre à l'invocation dévote adressée à ce saint convergent, à leur tour, pour faire du spectateur comme un double de l'archer visant le beau corps nu du jeune soldat chrétien»{37}. Or, ainsi que le souligne l'auteur, la peinture du XVesiècle ne fait jamais coïncider les deux visées (des archers sur le corps, du spectateur sur le tableau) marquant ainsi une distinction entre spectateur dévot et spectateur concupiscent.


  Saint Sébastien apparaît également dans un tableau de Pérugin{38} (1495), sous les traits d'un jeune homme attaché àun poteau, le corps transpercé de deux flèches, la tête renversée auréolée d'un disque fin doré, les mains plaquées derrière le dos. La douleur est absente de ce corps alangui etglabre au sexe dissimulé sous le drapé relâché d'un perizonium tombant qui laisse apparaître les premiers poils pubiens.


  Fra Bartolomeo (1475-1517) a peint un Saint Sébastien (1514) qui, dans un premier temps, rencontra un grand succès auprès des artistes florentins mais qui, quelque temps après, sera retiré de l'église, à la demande des frères confesseurs de femmes qui se montraient troublées par la beauté ambiguë du saint et sa jouissance.


  Enfin, Bronzino (1502-1572), dans son Portrait de jeune homme en Saint Sébastien (1525-1528), s'affranchit de toute intention religieuse et nous montre un Sébastien qui n'est plus un martyr par sagittation, mais un adolescent atteint par la flèche d'Éros et prêt à décocher en retour un de ses traits, comme le suggère la flèche qu'il tient entre les mains. Ici, l'intention religieuse cède le pas à une scène violemment sensuelle.


  La nudité offerte aux regards revêt, dans ces dernières toiles, une dimension érotique certaine pour le spectateur où la violence d'Éros assure le passage à une nouvelle forme d'expression impliquant une altérité qui n'est plus pensée uniquement à partir du prisme religieux. L'expression de la violence, d'un sexuel dissimulé derrière la référence religieuse du saint martyr, entraîne un changement de statut de l'image. En s'érotisant, l'image conçue comme objet de dévotion au Moyen Âge, s'esthétise et devient œuvre d'art à la Renaissance, mettant en crise la représentation picturale médiévale rangée sous la catégorie du symbole.


  Le regard porté sur la violence des scènes de l'iconographie médiévale et renaissante, où s'opérait une transfiguration de la violence faite au corps par la violence symbolique de l'incarnation prédestinée au sacrifice, mais promise au rachat par le sacrifice du Christ, va progressivement changer de sens.


  Au tournant du XVe et du XVIesiècle, la critique humaniste et surtout protestante met en question non seulement les fondements théoriques de l'image de religion, mais aussi la plupart des usages traditionnels qui en étaient faits, désormais jugés idolâtriques.


  Dès les années 1510-1520, les attaques se multiplient, ycompris dans les milieux restés fidèles à Rome, contre les miracles accomplis par l'intermédiaires des images saintes, les utilisations apotropaïques de celles-ci, les sujets déroutants ou apocryphes, les techniques de coercition des saints par l'intermédiaire de leur représentation figurée, ou les légendes qui courent à propos des pouvoirs exceptionnels de telle ou telle figure{39}.


  Au même moment, l'iconoclasme jette sur le marché d'innombrables œuvres autrefois attachées à un lieu de culte et à une fonction précise. L'image change de statut et devient propriété privée en entrant dans l'espace domestique, notamment celui des cabinets de collectionneurs, où elle perd son caractère sacré pour accéder au statut d'œuvre d'art{40}.


  Pour Jean-Charles Gateau{41}, une première rupture dans la conception de la représentation picturale a lieu à la Renaissance, avec la crise iconoclaste protestante et l'ébranlement del'idéal humaniste de la Renaissance, dont l'art maniériste etbaroque se chargera de conjurer l'angoisse en refusant la pratique artistique effective du XVIesiècle.


  Cette première crise de la représentation se manifestera dans la peinture maniériste{42} à partir de 1527 et, bien que tous les artistes de cette période n'adhèrent pas à ce courant, lemaniérisme est la pratique dominante du XVIesiècle européen, une pratique qui fonde l'unité même de la culture et de la civilisation européenne.


  Le courant maniériste, que les historiens de l'art s'accordent à situer entre1530 et1610 environ, apparaît en Italie à l'apogée de la Renaissance dans une période de crise, où l'esprit conquérant de la Renaissance et des grandes découvertes cède la place à l'inquiétude face à un univers en pleine mutation.


  Le monde médiéval et renaissant était un monde ptoléméen qui reposait sur le géocentrisme, c'est-à-dire sur la thèse selon laquelle la Terre, immobile, est le centre absolu de l'univers. Ce monde ptoléméen avait adopté les principes de la physique d'Aristote, qui sous-tendait toute une conception du cosmos dont la notion de vide était exclue, où l'homme vivait dans un monde clos, centré sur lui. L'impossibilité du vide qui constituait la pièce maîtresse de la cinématique aristotélicienne va être remise en question par la découverte du vide par Torricelli (1643), puis par Pascal (1623-1663).


  La rupture héliocentrique introduite par les travaux de Copernic (1473-1543), dans lesquels il énonce que la Terre tourne sur son axe en vingt-quatre heures et autour du soleil en une année, remet en question le cosmos hiérarchisé et fixe d'Aristote et «consacre la perte par l'homme de sa centralité dans le monde{43}». Cette première brèche dans les certitudes de l'époque est à l'origine d'une déstabilisation des savoirs.


  Condamnée tardivement par l'Église, en 1616, l'œuvre de Copernic restera inachevée. Elle sera reprise et poursuivie par ses successeurs, dont Giordano Bruno (1548-1600) qui sera brûlé par l'Inquisition en avril1600 pour avoir soutenu l'idée copernicienne d'une pluralité des mondes habités au sein d'un univers immense et infini dans lequel l'homme se retrouve perdu.


  Prudent, Galilée (1544-1642) connaîtra un destin plus clément mais rencontrera aussi l'opposition de l'Église. Il invente la lunette astronomique en 1609, ce qui lui permet de faire des observations qui confirment les prédictions de Copernic, mais, bien qu'ami personnel du pape, son œuvre sera mise à l'index en 1616.


  Une autre avancée scientifique, due aux travaux de Kepler (1571-1630), permit de mettre en équation le système copernicien et de répondre aux objections adressées à l'œuvre de Copernic, notamment avec la découverte que les orbites des planètes sont elliptiques. Cette découverte implique une déformation du cercle qui représentait précédemment la figure parfaite d'un ciel immuable. L'ellipse képlérienne est l'un des symboles privilégiés du monde maniériste et baroque caractérisé par le décentrement.


  Dans le domaine de la médecine, une avancée significative a lieu avec les observations faites sur les cadavres par André Vasale (1514-1564), qui va faire scandale au sein même du milieu médical de l'époque. Mais aussi dans le monde religieux, qui voit ses assises ébranlées par la remise en question de l'ancienne science et peine à trouver la parade face au mouvement scientifique, ce qui l'amène à interdire les dissections.


  Il fallut plusieurs décennies pour que la plus importante révolution scientifique et philosophique du XVIesiècle soit acceptée par des esprits non préparés à intégrer des bouleversements psychologiques et métaphysiques, qui remettaient en question l'enseignement traditionnel de l'Église sur la place del'homme et de la Terre dans l'univers créé par Dieu{44}. L'homme se retrouve désormais confronté à la première blessure narcissique, qui caractérise l'entrée dans la modernité{45}, perdu face à «un océan de contradictions» que Jean Delumeau compare à «un concert parfois grinçant d'aspiration divergentes{46}».


  Ce long détour nous a semblé nécessaire pour situer dans son contexte historique l'émergence de cette crise majeure générée par la confrontation de deux mondes apparemment inconciliables, dont le maniérisme et le baroque vont exprimer, chacun à leur manière, la souffrance par des dissonances formelles.


  Si on arrête la Renaissance à l'apogée de sa période classique, représentée par Raphaël à Rome, Léonard de Vinci etMichel-Ange, la Renaissance aura duré dix ans, de 1505 environ à 1515, et le maniérisme correspondra pratiquement au XVIesiècle.
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La violence sourde du maniérisme

Le maniérisme est indissociable d'un contexte historique contrasté de crises multiples et d'ostentation fastueuse. Il est l'expression d'une crise existentielle qui ruine les certitudes acquises par les hommes et qui remet en cause les savoirs accumulés depuis des siècles. Crise qui va se trouver exacerbée, en 1527, en Italie par une épidémie de peste et le sac de Rome par les troupes impériales. Ce dernier va entraîner la dispersion des artistes majeurs de l'époque et la destruction de certaines de leurs œuvres, mais aussi la perte de prestige de la papauté et le ralentissement de la vie artistique romaine au profit de Florence, qui sera le foyer du maniérisme sous le règne de Cosme Ier de Toscane.

Cette période de troubles marque une rupture avec l'idéal d'harmonie de la Renaissance en concrétisant l'échec de ses idéaux (tolérance, paix, progrès humain). Elle alimente une vision du monde désenchantée et mélancolique qui nourrira l'imaginaire maniériste et baroque et témoigne d'une crise identitaire. Après l'ère des grandes découvertes s'installe un climat d'incertitude dont le maniérisme est l'expression.

Le maniérisme va exprimer, plus ou moins directement, les incertitudes et les troubles de l'époque en apportant une réponse efficace au registre de l'imaginaire par un traitement chaotique, voire parfois violent, de thèmes qui, traditionnellement, n'impliquent pas la violence{47}, notamment les thèmes bibliques.

La violence subjective générée par le sentiment d'incertitude ambiant, redoublé par la violence des catastrophes, va faire irruption dans le cadre de l'image et provoquer sa fragmentation en multipliant les points de vue, mettant en crise la perspective{48}.

L'invention de la perspective par Brunelleschi, entre 1430 et 1450, correspondait à une vision du monde impliquant un équilibre entre la culture et le pouvoir, ainsi qu'une confiance dans la capacité de l'esprit à organiser et à comprendre par les mathématiques. À partir du moment où la situation politique et culturelle devient catastrophique, la perspective sera progressivement abandonnée à partir de 1518 environ, y compris par Raphaël, qui avait fondé le classicisme à Rome. La perspective redeviendra un des grands instruments de la peinture au XVIIe siècle{49}.

Deux peintres ont influencé le mouvement maniériste de façon décisive, lors de leurs séjours à Florence, quelques années après l'exécution de Savonarole (1498) et avant les épisodes violents qui allaient précipiter la rupture avec une conception naturaliste de l'art pratiqué par la Renaissance classique. Léonard de Vinci, avec La Bataille d'Anghiari {50}, (1504) et Michel-Ange, (1475-1564) avec La Bataille de Cascina (1504), deux toiles commandées pour la même salle du Palazzo Vecchio. Elles apparaissent comme des précurseurs de la « maniera », bien qu'aucune de leurs deux toiles n'ait été achevée, les deux peintres ayant quitté Florence avant de les terminer.

Cependant, en dépit de leur inachèvement, ces deux œuvres vont jouer un rôle déterminant dans le mouvement artistique florentin qui va suivre. La confrontation entre l'intellectualisme de Léonard de Vinci et la spiritualité de Michel-Ange, entre les recherches humanistes du premier et les convictions plastiques inflexibles du second, va mobiliser un mouvement créateur chez les peintres florentins, mouvement qui s'étendra progressivement à toute l'Europe. Le rôle fondamental joué par Michel-Ange, dans sa conception tout à fait personnelle de l'espace et l'expression dramatique et dynamique des formes, va ouvrir de nombreux champs de recherche aux jeunes artistes qui vont s'en inspirer.

Avec le carton de La Bataille de Cascina, dont il ne reste que des fragments épars conservés à Mantoue, Michel-Ange serait, pour Gilles Deleuze{51}, le premier peintre à faire émerger dans ses toiles, sous la forme la plus brutale, un « fait pictural » tel que la figure sort du tableau avec une sorte de maniérisme qui se manifeste dans le caractère artificiel des postures et des figures. Il est le premier à avoir brisé le monde des données picturales, des clichés, en écartant la narration et l'illustration pour rendre visibles, par la déformation de la forme picturale, les forces invisibles qui travaillent les corps. Ce passage par un « chaos catastrophe » un « diagramme » qui déconstruit un ordre préétabli par la tradition, fait émerger, au lieu de cette « bataille », la nudité des corps de jeunes soldats se baignant dans l'Arno, surpris par une alarme qui les informe de l'attaque du camp par l'ennemi. L'enchevêtrement des corps nus, ou en train de se rhabiller à la hâte, sur fond de soldats déjà engagés dans la bataille, est pour Michel-Ange l'occasion d'inventer, à partir d'un sujet qui ne devient qu'un prétexte, ce « fait pictural ». Des corps nus émergent de ce chaos dans une sorte de maniérisme fait d'exubérance musculaire et d'extrême féminisation, où le caractère artificiel des postures déconstruit les données visuelles pour produire quelque chose d'inédit dans la peinture.

Cette révolution dans l'histoire de l'art est intimement liée à la personnalité de ces deux artistes qui, tous deux, eurent conscience de posséder une vérité intérieure originale et une conception particulière de leur génie. Ces caractéristiques définissent, pour Vasari, la « maniera nuova » dans l'art italien de Vinci à Michel-Ange. Et si tous deux restent encore sous la dépendance de l'Église, principal commanditaire de leurs œuvres, ils acquièrent une certaine indépendance qu'ils revendiquent dans la réalisation de leurs œuvres, du fait même de cette conception quasi divine de leur génie.

Ils feront école d'abord à Florence, où Rosso Fiorentino, dit Le Rosso (Florence 1494-Fontainebleau 1540), commença à dessiner d'après le carton de Michel-Ange et devint par la suite l'un des représentants du style maniériste. Il peint en 1521 La déposition de Croix{52} pour la chapelle de la compagnie de la Croix de Volterra. La force expressive et dramatique qui se dégage du tableau le plus célèbre de Rosso repose sur sa construction au moyen de lignes brisées et par l'altération des formes allongées et anguleuses, des poses déformées et acrobatiques, des visages grotesques bouleversés par la douleur et le désarroi.

Le tragique de l'image apparaît dans le malaise qui émane du traitement paradoxal, voire caricatural des figures, plongeant le spectateur dans un sentiment d'inquiétante étrangeté. Rosso dérange en maintenant l'image dans un état instable, propice au foisonnement imaginaire et à la mise en scène de la manière, qui serait là pour camoufler un vide existentiel. La forme vient habiller les forces antagonistes en présence et tend à stabiliser l'image mais ne parvient pas à dissiper l'équivoque qui s'installe dans les tableaux du peintre, ce qui les rend plus inquiétants. L'étrangeté recherchée est obtenue par la violence même avec laquelle l'image joue avec les formes, ainsi qu'avec les thèmes proposés, dans une sorte d'opposition permanente entre deux tendances contradictoires qui entrent en conflit sans parvenir à sa résolution. L'exaspération de conflit entre les forces antagonistes sape l'émotion et en appelle au spectateur, en lui imposant l'image du désespoir.

Le Christ mort soutenu par des Anges (1525-1526) marque un tournant dans l'œuvre de Rosso, dont les tableaux se feront plus obscurs et plus inquiétants après le sac de Rome. Dans cette toile, empreinte d'une sensualité mêlée de douleur, le corps du Christ ne porte pas les stigmates de la Crucifixion, mais une blessure au flanc droit, vers laquelle s'avance la main d'un des anges. La nudité du corps et la présence de poils pubiens entre les cuisses mettent clairement en jeu l'humanité sexuée du Christ et confèrent à la toile une ambiguïté où la compassion et le désir affleurent, laissant le spectateur perplexe.

Capturé en 1527, au moment du sac de Rome par l'armée de Charles Quint, Rosso s'enfuit en Toscane après sa libération, puis à Venise, avant de s'installer en France auprès de François Ier, où il dirigera les travaux de décoration de la galerie du château de Fontainebleau à partir de 1536. Il se suicidera en 1540, au terme d'une vie faite de conflits et de fuites, avant d'avoir pu achever ses dernières fresques.

Pontormo (1494 Empoli-1557 Florence) est la personnalité dominante de la peinture florentine après le départ de Raphaël et de Michel-Ange. Sa vie, marquée par la présence de la mort, celles de ses proches, de ses amis et de ses commanditaires, expliquerait selon Vasari son caractère tourmenté et son insatisfaction. Mais au-delà de la réalité événementielle, Pontormo est décrit comme un homme solitaire et mélancolique, lent dans l'exécution de ses œuvres{53}. Sa peinture témoigne d'un intérêt « scientifique » croissant pour le corps humain, pour le passage et les traces du temps et de la mort sur celui-ci. Pontormo oppose aux solutions classiques de Fra Bartolomeo et de son école, un art tendu, contrasté, aux effets imprévus et étranges.

Sa Déposition{54} peinte l'année du sac de Rome en 1527 est un chef-d'œuvre d'artifice, d'exagération et de paradoxes. Sans croix ni échelle, ce grand tableau vertical n'offre aucun repère physique permettant de situer les onze personnages dans l'espace, où ils « flottent » littéralement sans aucun appui stable et ne « tiennent » que par les vibrations du groupe qu'ils forment. Le sujet du tableau se concentre sur les adieux de la Vierge effondrée au Christ, porté au tombeau par deux personnages effleurant à peine le sol, ce qui donne à la scène un caractère d'irréalité. Pour peindre, Pontormo suivait un régime ascétique, selon un rituel quasi obsessionnel de privation et de jeûne, qui le protégeait d'une angoisse et d'un état dépressif. Comme d'autres maniéristes{55} parmi lesquels Le Tasse et Gongora ; il termina sa vie dans la folie.

Parmesan, autre maniériste originaire de Parme (1503-1540), s'inscrit dans cette nouvelle manière où le peintre cherche à toucher le spectateur par le côté pathétique et dramatique du thème. La Conversion de Saint Paul{56} (1527-1528), peinte pendant son séjour à Bologne après avoir fui Rome, illustre une rupture avec l'harmonie et l'équilibre des formes à la Renaissance qui met en crise la représentation. Le peintre nous donne à voir, derrière la théâtralité de la scène, l'instabilité tourmentée des formes, révélatrice d'une identité inassignable. Le raffinement, l'atmosphère étrange créée par la disproportion des montagnes bleutées par rapport au cheval accentuent la complexité et la virtuosité de la scène, participant d'une volonté de dépasser le naturel revendiqué par les maniéristes. L'hyperbole maniériste du corps cabré du cheval, tendu vers le ciel, les membres postérieurs reposant sur le sol, évoque la double nature du Christ, à la fois terrestre et céleste, et maintient encore un accord entre l'invention plastique et la signification théologique. « Avec le Parmesan et le maniérisme, le continuum du visible est rompu. Il y a quelque chose de désarticulé, de « déglingué » dans leurs compositions... nous sommes confrontés à une représentation qui altère de l'intérieur les canons picturaux issus de la Renaissance, mais qui tout en les transgressant et en les bouleversant, les montre encore{57} ». Ceci ne sera plus le cas avec Caravage, nous le verrons.

Domenico Beccafumi (1486-1551), l'un des fondateurs du maniérisme à Sienne, retient l'attention par la place particulière qu'il occupe au regard de la légitimation de la violence et du déplacement qui s'opère, à cette période, du pouvoir religieux au pouvoir politique. Autour des années 1529-1535, le peintre réalise une série de fresques, dans la salle du Consistoire du Palais Public de Sienne, commandées par la République de Sienne. En se mettant au service du gouvernement de Sienne, le peintre opère un transfert de la représentation de la violence, du pouvoir religieux au pouvoir civil.

L'œuvre de Beccafumi se fonde sur une légitimation de la violence par le pouvoir politique, inspirée des théories de Machiavel, ancien secrétaire de la République de Florence (1469-1527). Ce transfert de violence du religieux au politique intervient parallèlement à la diversification des images qui, bien que réservant encore une place importante aux saints protecteurs de la communauté, aux individus et aux martyrs, laisse une place de plus en plus grande, surtout depuis l'exécution de Savonarole en 1498, à l'iconographie des pouvoirs séculiers qui prend progressivement de la distance vis-à-vis du symbolisme religieux en utilisant l'image, et notamment l'image de la violence, pour imposer leur puissance. Le pouvoir civil prend le relais du pouvoir religieux pour légitimer la violence.

Dans ces fresques, la figuration du corps supplicié se présente, au travers d'une rhétorique de violences sublimes et héroïques, comme l'expression d'un pouvoir armé qui n'éprouve pas le besoin de démontrer pourquoi il applique des lois, mais qui se contente de désigner ses ennemis et le déchaînement de forces qui le menace{58}.

Ce cycle de fresques prend acte de la fin du pouvoir de la justice divine du Moyen Âge, au profit de celui de l'État, dans le droit de punir. Ces exemples picturaux, mis au service d'une glorification de la force gouvernementale, mettent en scène de façon théâtralisée des figures héroïques, acceptant la violence au nom d'une puissance supérieure visant une légitimation de cette violence. Ces fresques sont inspirées de l'ouvrage de Valère Maxime{59} Des faits et des paroles mémorables, un livre qui se veut édifiant et qui comprend un répertoire de faits se rapportant à la religion, à la vie civile et sociale, ainsi que des anecdotes historiques ayant servi de modèles aux huit représentations narratives, distribuées dans six rectangles et deux octogones. Dans ces fresques, représentant des scènes de condamnations au bûcher, de décapitations, d'assassinat d'un fils sur ordre du père, de défenestration ou de suicide, le peintre élabore plusieurs procédés d'énonciation de la violence qui ont une valeur pédagogique. L'image du public pointant le cadavre, l'insistance de la figuration des armes et la rhétorique du corps tronqué légitiment un discours du pouvoir de la justice siennoise, tout en laissant place à l'inachèvement dans la représentation de la mort. En effet, malgré les dispositifs utilisés par Beccafumi pour montrer la violence exercée sur les corps, l'instant de la mort est toujours différé et les corps montrés après le trépas. L'artiste évite ainsi la représentation de l'immédiateté de la violence dans une sorte de représentation de l'impossibilité de montrer la violence de la mort{60} visant l'exaltation de l'immortalité à laquelle accéderont les héros au-delà de leur mort.

À la même époque, entre 1536 et 1541, Michel-Ange, de retour à Rome, développe une conception de l'art qui apporte des solutions de plus en plus hardies et dont le mysticisme s'éloigne de plus en plus du naturalisme de la Renaissance classique en privilégiant la dimension imaginaire. La fresque du Jugement dernier{61}, inspirée de L'Enfer de Dante{62}, apporte au thème du Jugement Dernier une interprétation totalement personnelle, où le tragique et le convulsif l'emportent sur l'idée de salut et de félicité.
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