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SHAKESPEARE ET LE DE PICTURA
DE LEON BATTISTA ALBERTI

Jean-FrancoisarPPUIT

La Renaissance se distingue a la fois par la redécouverte des textes de I'Antiquité et par un nouvel intérét pour
la représentation de I'espace en trois dimensions. Les volites, les domes et les murs des batiments construits &
I'époque sont souvent couverts de représentations artistiques qui permettent & I'ceil, pour ainsi dire, de voir au-
dela du support naturel. En Angleterre, aprés un timide début, les nouvelles théories gagnerent en influence
vers la fin du xvie siécle. Or, les poétes ont toujours été comparés a des peintres. Cette comparaison se trouve
déja dans La Poétique d'Aristote (Chap. 25) et au chapitre 4 il affirme que 'homme a une tendance naturelle a
représenter le monde qu'il habite et qu'il y trouve du plaisir. La transformation soudaine de l'art dramatique
entre Everyman et le théatre Elisabéthain serait-elle due au nouvel intérét pour la perspective linéaire issue de
la Renaissance en Europe ? Je me propose d’explorer les liens possibles entre le De Pictura (1435) d’Alberti et
la production dramatique de Shakespeare.

Shakespeare and Leon Battista Alberti’s theory on linear perspective Along with the rediscovery of texts
from Classical Antiquity, the Renaissance in Europe witnessed a new interest in three-dimensional space in
artistic representation. Many of the vaults, domes and walls of the buildings built during that period were
covered with paintings that, so to speak, gave the beholder the possibility to see beyond them. In England, after
a slow start, the new artistic theories became increasingly important in the late 16" century. Now, poets have
always been compared to painters. Aristotle already uses this simile in Poetics (chap. 25.) and in chapter 4 he
asserts that man is naturally inclined at representing the world around him and that he finds pleasure in it.
Could Renaissance interest in linear perspective explain the sudden change, in England, between Everyman
and Elizabethan drama ? In this paper | shall explore the possible links between Alberti’s De Pictura (1435) and
Shakespeare’s plays.

ar la malitrise de la perspectives artistes de la Renaissance
créaient l'apparence de la réalité. Quel statubedaient-ils &
cette mimeésis? N'était-elle quune illusion, voire une
tromperie, ou bien avait-elle une réalité objectivEn était-il de méme
pour la poésie puisque, selon Horaceut«pictura, poesi® (Ars
poeticg v. 361) ? La critique modernet notamment Roland Barthes,
nie toute réalité a lanimésiset lui substitue la structure du langage.
Cependant, la perspective ne forme-t-elle pas dea-neéme une
structure de laquelle leeprésentation tirerait son statut de réalité ?
Lanalogie entre peinture et poésie est encore &otg a
I'époque élisabéthaine. Elle se trouve incluse dangéfinition que Sir
Philip Sidney donne dans sofipology for Poetry(1595) : « Poesy
therefore is an art of imitation, fao Aristotle termeth it in his word
mimesisthat is to say, a representing, counterfeitingfiguring forth
— to speak metaphorically, a speaking picture -hwftis end, to teach
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and delight». Jutiliserai leDe Pictura (1435) en référence a cette
tradition, non pour prouver une gitconque nouvelle influence sur
Shakespeare mais pour aborder son théatre pamls te la théorie

exposée par Alber’i Ce dernier fit autorité pendant toute la
Renaissance. Shakespeare a-t-il ré&a&ih son profit les dogmes de l'art
pictural de son époque, et avec les mémes conségaequant a la

mimeési§ ? Cependant, avant dexamineette question japporterai

guelques précisions sur l'analogie entre peintuneogisie.

Selon Plutarque, danBe Gloriam AtheniensiumSimonide de Céos,
poéte lyrique grec né awue siecle avant Jésus-Christ, évoqua le premier
cette analogie :

Or Simonide appelle la peinture une poésie muettéa gpoésie, une
peinture parlante. De fait, les act®nue les peintres représentent dans
leur accomplissement sont racontées et décrites dkur achévement
par les ouvrages littéraires. Si traitant les méntle@mes, les uns
utilisent des couleurs et des figures, les auteesmdots et des locutions,
sils different par le matériau et les procédésleier imitation, le but
reste le méme dans les deux casleemeilleur historien est celui qui
traite son récit comme une peinture en mettant edns des
événements pathétiques et des personrfages

Donc, si peintre et poéte different quant aux mégs de mise en
ceuvre de lanimeésisils partagent le méme objectif en ce qui concerne
le récit, ladiégesis Cest donc sur ce dernier concept que Plutarque
justifie l'analogie.

Dans The Curious PerspectiveErnest Gilman revient sur la
validité de cette comparaison entre deux activiagsstiques dont les
moyens dexpression sont si différefitdu xvii ¢ siécle, poursuit-il,

Lsir Philip SidneyAn Apology for Poetryéd. Geoffrey Shepherde 8d. Augmentée, éd.
R. W. Maslen, Manchester, Manchester UniversitysBr002, p. 86. Toutes les citations
renverront a cette édition.

2 Leon Battista AlbertiDe la Peinture(De Pictura 1435), trad. Jean Louis Schefer, intro.
Sylvie Deswarte-Rosa, Paris, Maculdédale, 1992. Toutes les référencesai Pictura
renverront a cette édition.

3 Ce theme fit lobjet de deux colloques , l'un €982, lautre en 1983. Voir Marie-Thérése
Jones-Davies (dir.)Vérité et lllusion dans le théatre au temps de kenRissanceParis,
Touzot, 1983.

4 Plutarque,De Gloria Atheniensium 3, 346 f, éd. J.-C. Thiolier, Paris, Presses de
I'Université de Paris-Sorbonne, 1985, p. 40-41.

5 Ernest B. GilmanThe Curious Perspective: literary angictorial wit in the seventeenth
century, New Haven (Conn.), Yale University Press, 19783 pGilman cite la traduction de
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Lessing, dans sohaocoon ou Des frontiéres de la peinture et de la
poésie (1766), assigne deux champs distincts aux deux it&siv
artistiques, le temps pour la poéslespace pour l'art visuel. Pourtant,
Lessing ne rejette pas entiérement les propos deiside, mais les
juge vague% Il en attribue lorigine awsensualisme : « Le premier qui
compara peinture et poésie fut hbomme d'une grande finesse de golt
qui sentait que ces deux arts pudshient en lui les mémes efféts.

Cest dans le méme esprit queour Ernest Gilman, l'analogie
entre peinture et poésie se justifie en terme deimce. Cette
derniére se compose de deux phases, la perceptitappréhension.
Ce point de vue s’inscrit dante cadre généralde la critique
structuraliste. L'ceuvre dart n'est quaimesis; le sens revient a la
diégeésiset il est l'affaire de l'observateur. La perspeetiinéaire est ce
qui permet cette expérience. En elle-méme, elleésgntait a I'époque
une facon beaucoup plus dynamique dappréhendendade qu'au
cours des siecles passés. Ainsi, Ern@stan attire-t-il l'attention sur
les nombreuses avancées tant juna¢s que conceptuelles qui furent
réalisées grace a la maitrise de la perspective.

Chez Shakespeare, il releve plusieurs référencastapictural
et a la perspective. Il cite la description du tshl de la chute de Troie
dansThe Rape of Lucrecdv. 1366-1463) et les propos dEnobarbus
pour décrire larrivée de Cléopatre sur le fleuvad@ys (1.2.194-221).
J'ajouterai la référence implicite a Nicholas Hilld par le biais des
portraits que la reine Gertrude et Hamlet porteatoar du cou :

« Look here upon this pictureand on this / The counterfeit
presentment of two brothers(i.iv.52-53 ). Le mot « presentment »
renvoie a la fonction que la Renaissance attribaddrt pictural, cest-
a-dire rendre présent ce qui est absent. Dautm, giilliard publia
son Art of Limning vers 1600. Ernest Gilman indique aussi que
différents objets amusants furent imeés par les peintres. Un de ceux-
ci consistait en une surface plane plissée avecglsaque coté du pli, la
partie dune représentation différente de fagcon cr wne image
compléte en regardant la plissure soit dun cotié de l'autre. Selon

Sir Thomas Hoby: « Painting is dumme Poesie, amési® a speaking picture ». Sir
Thomas Hoby traduisit en anglaisl&re du Courtisande Castiglione, en 1561.

6 Gotthold Ephraim Lessingaocoon, ou Des frontieres d@peinture et de la poésierad.
Courtin (1866) revue et corrigée, avant prophes Hubert Damisch, « Savoir sur I'Art »,
Paris, Hermann, 1990, p. 42.

" Ibid., p. 41.
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Ernest Gilman Shakespeare avait oge d'objet en téte lorsque
Cléopatre sécrie : « Though he be painted onelikaya Gorgon, / The
other way's a Mars »1(v.116-118). Gilman mentionne ausbw elfth
Night, lorsque Orsino voit Viola et Sébastien cbte aecd« One face,
one voice, one habit, and two persons, / A natpeakpective, that is
and is not »\(.i.200-201).

Cependant, son argumentation a propos de la facont d
Shakespeare utilise le concept de perspective eeposicipalement
sur deux textes. Le premier est tiré du sonneth? 2

Mine eye hath played the painter and hath stelled,
Thy beauty’s form in table of my heart,

My body is the frame wherein tis held,

And perspective it ibest painter’s art.

Sans prétendre trouver une quelconque influencemd semble
néanmoins digne dintétéde relever que, dans ce sonnet, le mot
« table » évoque I« intersecteur » ewoile » dont Alberti se sert pour
tracer le contour de ce quil peint :

Il est ainsi fait : clest un voile de fils trés fintissé lache, teint dune
couleur quelconque, divisé au moyen de fils plusig¢pen autant de
bandes de carrés qu'on voudra et tendu sur un cdeérke place entre le
corps a représenter et l'ceil, de fagon que la pydanvisuelle pénétre a
travers les jours du voileti( 31, p. 147)

Quant au cadre, « frame » dans laset, il remplit la méme fonction
que ce que Alberti appelle la fenétre cest-a-dérgliadrilatére a partir
duquel les lignes de fuite sont déterminées :

Je trace dabord sur la surface & piri@ un quadrilatére de la grandeur
qgue je veux, fait dangles droits, et qui est pousi une fenétre ouverte
par laquelle on puisse regarder lhistoire, etdagtermine la taille que
je veux donner aux hommes dans ma peinturd9( p. 115)

Enfin, le verbe «to stell », « délinéer », indigegactement ce que
'« intersecteur » permet de faire.

Le second texte important est le passage ou, ddnkardi,
Bushy console la reine :

Each substance of a grief hath twenty shadows
Which show like grief itself but is not so.

For sorrow’s eye, glazéd with blinding tears,
Divides one thing entire to many objeets

Like perspectives, which, rightly gazed upon,
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Show nothing but confusion ; eyed awry,

Distinguish form. So your sweet majesty,

Looking awry upon your lord’s departure,

Find shapes of grief more than himself to walil,

Which, looked on as it is, is naught but shadows

Of what it is not. Then, thrice-gracious Queen,

More than your lord’s departure weep not : moreads$ seen,

Or if it be, tis with false sorrow’s eye,

Which for things true weepthings imaginary. 1(.i.14-27)

Largument principal de Gilman s'appuie sur leswel8 a 20 de ce
passage. Il suggere que Shakespeare demande atatgpecde
regarder la piéce « de biais» («awry») pour empgrendre le
véritable sens. Il reprend le vers du sonnet 24And perspective it is
best painter’s art » pour l'appliquer a l'art dratig@ae et en conclure :

Perspective is best dramatist'staas well: the analogy points to
Shakespeare’s fundamental concern, beneath whatwdlems and

other visual motifs he may call tour intention, with the complex
activity of witnessing a play, Shakespeare’s vieugetypically asked to

see not just the drama, but « through » the drash&dihis « skill » — to

the technical bones and sinews of play-wrighting%ttboth support the
dramatic illusion and reveahe fragility of its surfac

Cest lobjet méme de cette perspective dramatigue je
voudrais réexaminer. A-t-elle pour objectif, comnee dit Gilman,
dinviter le spectateur a regarder de biais « awmpour voir juste « a-
right », clest-a-dire percer au jouilllision théatrale ? Ou bien, fait-elle
partie de l'ceuvre méme, comme peerspective dans un tableau est
constitutive de ce tableau, pouentrainer le spectateur dans
lexpérience méme de la perspective et de tout gkllg implique
symboliquement ? Je tenterai de rédoe a cette question a laide des
éléments constitutifs de l'art pictural selon Alber

L'originalité du De Pictura repose sur une approche
scientifique, et notamment mathénvate, du traitement de l'espace.
L'objectif de l'art pictural, chez Alberti, est I'gpression de la vérité
issue de la Nature, elle-méme source de toute cesance. Alberti
sappuie également sur la théorie de la perceptisoelle héritée de
l'optique d’Euclide et le concept quil appell@istoria. J’'examinerai en
premier lieu la relation entre la Nature et la reggmétation.

8 Gilman,op. cit, p. 89.
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Nature et représentation

Dés le début de son traité, Albeexpose son programme de facon
scalaire, sur trois niveaux. Lepremier plan est celui des
mathématiques : « afin que notre exposé soit pliasir,c nous
emprunterons tout d'abord aux mathématiciens lesiété&s qui nous
semblent concerner notre sujety {, p.73). A la Renaissance, les
mathématiques sont considérées comme la seule cecieapable
d’émettre des certitudes. Les autres sciences geuwléent que ce qui
est probable. Le deuxiéme niveaast celui de la Nature: « nous
traiterons de la peinture en partates principes mémes de la nature »
(1, 1, p. 73). Cette derniere estdaurce de toute emaissance. Alberti
insiste sur ce point en de nombreenxdroits de son traité. Le peintre
apprend tout de la Nature. La raison en est simfdeNature est elle-
méme artiste : « Il est d'ailleurs médeste que la nature méme prend
plaisir & peindre »1(, 23, p. 143). Le troisiéme plan est celui de ldut
peintre : «en tout cet exposé je ne parle pas €& choses en
mathématicien mais bien en peintre». La structute cette
introduction est celle des dialoguds Platon dans $guels, de degré
en degré, on en arrive a ce qui est le plus esslendians leDe Pictura,
cest le peintre. En inversant lordre utilisé paberti, nous
aboutissons a la proposition suivania peinture représente la Nature
de fagcon mathématique, clest-a-dicertaine. Lintroduction de ce
traité est un défilancé a Platon.

En effet, dansLa République le peintre est limitateur d'un
produit éloigné de trois degrés du rée| {i, 599a) tandis que IEtre
Supréme est le créateur de ce qui est « essentér $occurrence, du
« lit essentiel ». La facon dont Alberti introdwsbn sujet représente
une inversion de ce schéma. Les mathématiques wonhstrument
abstrait, la Nature un matériau et sur le tableaypsime ce qui est
« essentiel », cest-a-dire de lorddes « Idées ». Il ne s'agit pas dune
opposition a Platon, mais d'une appropriation datphisme dans une
perspective chrétienne. Lartistetdsi-méme démiurge parce quil a
été créé a limage de Die®Géneésel, 26). Lhomme est dessence divine
par son intelligence. Chez Alberti, le peintre estiéateur de membres
et de corps pour finalement aboutir hidtoria qui est « le dernier
degré dachévement de l'ceuvre #, (35, p. 159). A une échelle plus
modeste, le peintre est comme Dieu, le créateur @mdas. Une
conception similaire se trouve au siécle suivahgzSir Philip Sidney



SHAKESPEARE ET LEDE PICTURADE LEON BATTISTA ALBERTI 6 l

dans sompology for Poetry Sidney s'appuie d'abord sur I'étymologie
du mot « poéte » : « It cometh of this wasdiein, which is “to make”:
wherein | know not whether by luck or wisdom, wedgishmen have
met with the Greeks in calling him “a maker”» g#). Le poéte est
véritablement limage de Dieu, Son double; c'esat daison pour
laquelle il domine toutes les trgs sciences. Plus loin danApology,
Sidney reprend ce concept pour faire le parallélge « the Maker » et
« the maker » :

Neither let it be deemed too saucy a comparisohaiance the highest
point of man’s wit with the efficacyf nature; but rather give right
honour to the heavenly Maker of that maker, whoihgimade man to

His own likeness, set him beyond and over all troeks of that second

nature : which in nothing he showeslo much as in Poetry, when with
the force of a divine breath he bringeth forth $arpassing her doings,
with no small argument to the incredulous of thiastfaccursed fall of

Adam : since our erected wit maketh know what peif: is, and yet

our infected will keepeth us from reaching untd&pology, p. 85)

L'expression « our infected will» renvoie aux p@ss humaines.
Sidney évoque ici ce que dit saint Paul dafpifre aux Romains

« Car je sais qu'en moi je veux dire dans ma elir — le bien n’habite
pas ; vouloir le bien est & ma portée, mais nonlpasomplir, puisque
le bien que je veux, je ne le fais pas et le mad fpine veux pas, je le
fais » (7, 18-19). Le poéte exprime la consciencgafe de lhumanité ;

il ravive tout ce que lhomme a perdiepuis la Chute. Mais il ny a pas
d'opposition entre Nature et art; au contraireartl’ est
laccomplissement de ce qui est en puissance danbldture, son
raffinement. Sidney souligne cet aspect de larffaign trés explicite :
« Nature never set forth ¢hearth in so rich a tapestry as divers poets
have done [..] Her world is brazen dlpoets deliver a golden » (p. 85).
Cette vue sur l'art se trouve déja chderti. L'observation exacte de la
Nature est la premiére étape sur le chemin qui céndcu
laccomplissement de l'ceuvre : « Aussi est-ce lacgret la beauté que
l'on doit d’abord rechercher dansette composition des surfaces. Et
quelle que soit la fagon dont nous y parvenonsngevois pas de
chemin plus sOr que dobserver la nature méme etregarder
longtemps et avec soin comment la nature, en artétmirable, a
composé les surfaces et les mengbiles plus beaux. Il faut donc
s'attacher a limiter en cela avec tout le soinaetéflexion possibles...»
(i, 35, p. 159). L'art représente un point de dépars la Vérité.
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Enfin, lusage qu'Alberti fait du miroir révéle uneouvelle fois
de quelle facon il renverse lenseignement de Rlatans la
Républiqguele miroir est un objet de mensonge grace auqueli cpli
le tient prétend étre I'égal du Tout Puissanti( 596c¢-e). Chez Alberti,
le miroir met en évidence ce qui est faux ; en tfas termes il est un
moyen dacces vers la Vérité : « le miroir sera tué@s bon juge. [..]
toute erreur du peintre est accusée dans le miCeiqui est emprunté
a la nature doit donc étre corrigé par le jugemeéntmiroir » (i, 46,
p. 195). Ces lignes nous renvoient au célebre mmssai Hamlet
conseille aux acteurs « to hold as ‘twere the nrirup to nature ».
Cette fonction est celle de l'art dramatique daas snsemble et cela,
précise Hamlet, depuis les origines : « For anyjten o’erdone is from
the purpose of playing, whose end, both at the &rsd now, was and is
to hold as ‘twere the mirror up to nature Hlamlet 111.ii.16-36).
L'ensemble constitue un abrégé dart poétique. kenper précepte
concerne linstrument méme de karlintelligence : « let your own
discretion be your tutor ». Cettejémction fait écho aux propos de
Sidney pour qui les véritables poétes « have nodatwit » (Apology,

p. 86). Deuxieme point, la nature doit étre copadec exactitude. Cet
aspect rejoint ce que dit Alberti dans son traité c@ qui est
généralement accepté a la Renaissance. TroisiemerBbakespeare,
comme Alberti, fait du miroir un veetur de vérité et utilise la notion
d'« empreinte » pour décrire la représentationto show [..] the very
age and body of the time his formdapressure ». Ainsi, entre le monde
et sa représentation il existe un lien organique faguel nous
reviendrons. Limitation exacte dé& nature ne constitue pas une
simple répétition mais un dépassement et cela surplan de
lintelligence. Cest le dernier potnmentionné par Hamlet : l'objet de
lart dramatique est limitation de 'lhumanité, sea-dire dune réalité
qui dépasse lindividu et que ce rihéer ne peut comprendre que par
son intelligence, « his wit » pour Sidney.

Cependant, il semble entendu qgleet, quel quil soit, repose
sur la perception oculaire car le poéte ou le peindrée une vision
nouvelle. L'eeil est donc lorgane prigigjié de tout art. Dans la réflexion
d'Alberti, le rapport au monde et a l'ceuvre s‘appsur la théorie du
fonctionnement de I'eeil héritée d®©ptiquedEuclide.
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Représentation et perception

Le rOle attribué a l'eeil est important parce gd#termine le rapport
qui existe entre le sujet et I'ceuvre et, par extemsentre le sujet et le
monde. A la Renaissance, il est admis que la peémmepvisuelle est
constituée de rayons. Alberti faitesine cette théorie : « les surfaces
sont mesurées par certains rayons, véritables meassle la vue, quils
[les philosophes] appellent rayons visuels parce gest par eux que
les simulacres des choses simpriment dans la vge %, p. 81). Ces
rayons sont doués de force physique qui les faittather a tout ce
quils touchent. Le second aspect cite théorie concerne l'endroit ou
se concentrent les rayons visuel¥3eux opinions s'opposent et que
Alberti mentionne clairement. Selon la premiére, lesyons se
rejoignent sur la surface de l'ceil quinsi, joue le r6le de miroir. Il y
aurait, alors, un face-a-face entre I'eeil et ce quwit ou entre le sujet et
le monde. Cette théorie du « miroitement » de l'esil suggérée dans
les propos que Bushy adresse a la reine dRichardii. Cependant,
chacun sait que le raisonnement de Bushy est fallac Dans la
deuxiéme théorie, les rayons visuels se concentemtun point a
lintérieur de lceil. Clest celle qu'Alberti adoptél, 5, p.83). La
difféerence est importante car, dans ce cas, la gpti@n est une
appropriation ou, pour reprendre woncept emprunté a Nicolas de
Cues, un enveloppement. Lopinion dAlberti étaitn dait, déja
manifeste avec la notion dimpression qui se trodems le texte cité
plus haut K, 5, p. 81). Les rayons visielmpriment au fond de l'ceil,
comme dans de la cire, les contours autour desqielse sont
attachés. Le rapport ainsi suggéré est un rappartiah organique.
Cette facon de comprendre la perception visuelteespond au besoin
de dépassement des oppositions scolastiques quiriseait le
mouvement intellectuel de la Renaissance.

Les deux théories évoquées ci-dessus sont expoifgar
Shakespeare. Celle de l'ceil commerain, nous l'avons vu, est suggérée
dans les paroles adressées a la reine par Bushyy Jeviendrai pas.
Un autre exemple se trouve dans la scene entre BrettCassius dans
Julius Caesar.

Cassius Tell me, good Brutus, can you see your face ?
BrRuTUS. No, Cassius, for the eye sees not itself
But by reflection, by some other things.
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Casslus Tis just ;
And it is very much lamented, Brutus,
That you have no such mirrors as will turn
Your hidden worthiness into your eye,
That you might see your shadow. 1.ii(53-60)

L'offre de Cassius représente une ireade repli de la vision sur elle-
méme et donc denfermement et d'aveuglement. Eieespond a la
logiqgue scolastiqgue qui opposeées contraires pour mieux les
comprendre. La réponse de Brutusdans le méme sens et indique de
guelle fagon le personnage s'engatgns lerreur. Ereffet, la phrase
« for the eye sees not itself » rappelle le probléradadconnaissance
de soi débattu par Plotin dans le traité n° 49Es&ce que ce qui se
pense soi-méme doit étre différencié pour que, eorglant par un de
ses éléments les autres, on puissecersens affirmer de lui qu’l se
pense lui-méme, parce que ce qui est absolumenplsime peut se
tourner vers soi-méme et vers la saisie de sdiRletin répond que la
connaissance de soi se fait par lintellection ee,gcomme la lumiére
est lumiére delle-méme, lintellectivest intellection delle-méme. De
méme, l'ceil est ce quil voit et, iersement, ce qui est vu constitue
l'ceil. Shakespeare suggere celar pas propos de Brutus qui, en
définitive, voit tout ce quily a voir :
Into what danger would you lead me, Cassius,

That you would have me seek into myself
For that which is not in me ? 1.11.65-67)

Cependant, la seconde théorie est aussi présemte ckd échange par
le biais de la préposition « into » (5%)a perception pénétre I'ceil et se
fait en lui. Cet aspect est repris plus bas danméane scéne lorsque
Brutus dit a Cassius : « Set honour in one eye dedth ithother, /
And | will look on both indifferently » 1(ii.88-89). Il faut comprendre
quil sagit des yeux de Brutus et non de Cassi$lacez I'honneur
dans un de mes yeux et la mort ddastre ». L'eeil n'est pas extérieur
a la Nature comme le miroir l'est implicitement ddasélebre passage
de laRépubliquale Platon X, i).

Cette théorie de la perception visuelle a pour égu&nce
dattribuer a toute représentation statut de réalité objective qui est
différent de la réalité physique majsi en partage certains éléments et

9 Plotin, Traité 49 v, 3, éd. et trad. Bertrand Ham, Paris, Editions@uf, 2000, p. 47.
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notamment celui de I'« impression ». DaHamlet, la passivité du roi
et de toute la cour devant le mirdeit se comprendre en relation avec
les conseils dHamlet aux acteurs. La piéce représe doit étre la
forme et la marque du siecle. Il faut alors cometéiargumentation :
ainsi elle marque a son tour celgui la regarde par '« impression »
visuelle. Le mime n’est pas eriroir dont parle Hamletif.ii.22-24). Il
n'« impressionne » nile roi ni la cour ; en revhecla piéce, miroir du
crime perpétré, y parvient. Chez Sidney nous avangue le poéte est
créateur sur le modéle du Grandé@teur. Ainsi, ce que produit le
poéte est réel, dune part en raison de lorigireesa création, c'est-a-
dire I« Idée » ; d'autre part en raison des consfges pratiques de
l'ceuvre, a savoir spenseignement :

Neither let this be jestingly conceived, because wWork of the one be
essential, the other in imitatioor fiction; for any understanding
knoweth the skill of the artificer standeth in tHdea or fore-conceit of
the work, and not in the work iteAnd that the poet hath thadeais
manifest, by delivering them forth in such excelignas he hath
imagined them. Which deliveng forth also is not wholly imaginative, as
we are wont to say by them that build castle in #ie but so far
substantially it worketh, not only to make a Cyru#ich had been but a
particular excellency as Nature might have doné,tbibestow upon the
world to make many Cyruses, if they will learn arightiy and how that
maker made him Apology, p. 85)

En dautres termes, Sidney fonde la réalité obyectde l'ceuvre dart
sur l'existence de Dieu. L'ceuvre est objectivemedslle parce qu'elle
est vecteur de connaissance et, gar moyen, la voie daccés a la
jouissance de l'essence divine perdue lors de lat€Apology, p. 88).
Ainsi, toutes les sciences sont-elsbalternes (« serving sciences »),
parce qu'elles n'ont que leur propseijet comme intérét, alors que la
poésie vise la science des sciences, ce que Sidmeynme
architectonike Cette derniére sgouve en lhomme lui-méme, ce qui
fait de lui le principe méme de l'ahitecture universelle : « the mistress
knowledge by the Greeks callearchitectonike which stands (as |
think) in the knowledge of man’s self, in the ethéamd politic
consideration, with the end of well-doing and ndtveell-knowing
only » (Apology, p. 88). De tout cela se dégage la notion selondéqu
les différents plans de réalité, poles appeler ainsi, ne sopposent pas
mais sont liés par des correspiances et des similarités, des
« sympathies » qui permettent la circularité denla lautre. Cela
correspond exactement a ce que permet la symdénieoref, l'art est
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lexpression de la structure universelle créée mxeu, le Grand
architecte. Dune structure a lautre le rapport sgmétrique ; nous
verrons comment plus bas. Ainsi, apres avoir comdpamphilosophe et
le poéte, Sidney conclut :

for whatever the philosopher saith should be ddree[the poet] giveth
a perfect picture of it in some one by whom he pmgmoseth it was
done, so as he coupleth the generation with the particular example.
A perfect picture | say, for he yieldeth to the pow of the mind an
image of that whereof the philosopher bestoweth lutwordish
description, which doth neither strike, pierce, rpmssess the sight of
the soul so much as that other dothp6logy, p. 90)

Relevons la correspondance entre poésie et artraictua poésie ou
lart se voit par la vue de l'ame; ce qui corresdoa la visio
intellectualis la nouvelle perspective intellectuelle dont Na®lde
Cues est linitiateur.

Architecte, Alberti n'emploie pourtant pas le mantchitectonike
dans leDe Pictura; mais le mothistoria fait implicitement référence a
cette notion parce quil désigne, jedenis, un réseau de perceptions.

Perception ehistoria

L’historia est ce qui se voit par la « femé », cest-a-dire le cadre a
partir duquel partent les lignes de la perspectivel9). Au livrelr,
Alberti indique de quelle fagonhiistoria « constitue le dernier degré
dachévement de l'ceuvre du peintrei», @5, p. 159). En note, Jean-
Louis Scheffer précise quil s'agilun des concepts majeurs die
Pictura:

Ni le terme dhistoire, ni celui danecdote ou dget ne convient tout a
fait. L’historia est lobjet méme de la [reure qui résulte dune
invention (le sujet, qui peut far lobjet dune narration ou dune
description) et dune composition achevée (agencendes formes, des
parties, des corps). On ne peut cependant excletée cacception
simple : le programme « réaliste » d'Alberti exigpie la peinture
montre et raconte. Dans sa définition la plus folleyd'historia est un

agencement de parties (de corps, de personnageshabes) doté de
sens.

Relevons les derniers mots : un agement de partiedoté de sens. Il
faut faire crédit a Alberti de ne pas sétre enférdans la seule
perspective du point de fuite.Historia fait référence a un réseau de
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rapports entre différents personnages représe@@séseau exprime
ce que Aristote dénommmauthos Si, grace au point de fuite, l'espace
est organisé autour des personnages, ces dernEmsr@présentent
pas moins chacun un point de vue. Lintérét du ¢ablréside dans la
combinaison qui résulte de tous gasints de vue. L'organisation de
lespace représente lunivers clos qui est encoceepté a I'époque
d'Alberti; mais au sein de cetinivers les « perspectives » sont
multiples et complexes. A mon seds,méme principe organisationnel
joue dans les pieces de Shakespeare. DHhaws let, la référence a un
univers clos, limité par ta sphére des fixes », intervient au début et a
la fin de la piece avec la référence au bruit dasons qui part de la
Terre pour rebondir au Ciel et redescendre sur élebans ce cadre,
différents personnages représentent chacun ungeetise.

Alberti fait aussi de Hommesont sujet principal parce que la
figure humaine lui serde mesure: « La com@paison se fait donc
dabord avec des choses trés connues. Et commeniihe® est pour
lhomme la plus connue de toutdss choses, peut-étre Protagoras,
lorsquil disait que lhomme est la mesure et lgleéde toute choses,
entendait-il que l'on pouvait précisément connaitee accidents de
toutes les choses en les comparant a 'homme »1§],p. 113). La
référence a Protagoras représente un point de Jagviste. Quelle est
la source du bien fondé des valeurs ; un pointwehumain ou divin ?
Shakespeare exploite ce theme en maints endronstetmment dans
Hamlet:

This most excellent canopy the air, look you, thia\® o’erhanging, this
majestical roof fretted with golden fire — why,appears no other thing
to me than a foul and pestilent congag¢ion of vapours. What a piece of
work is man ! How noble in reason, Wwanfinite in faculty, in form and
moving how express and admirable, attion how like an angel, in
apprehension how like a god — the beauty of theldyahe paragon of
animals ! And yet to me what is this quintessentewst ? (1.ii.277-
281)

Que ce soit sur le ciel ou sur lhomme, Hamlet éxy deux points de
vue contradictoires. Ainsi, dans le méme personnagexistent
différentes perspectives: le personnage lui-mémeprésente une
historia.

Shakespeare emploie le mioistory dans cette acception dans
Twelfth Nightlorsque Orsino s'enquiert da sceur de Viola déguisée
en Césario: « And what's her history ? »1.4(106). Dans sa
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Concordance Marvin Spevack reléve vingt-deux occurrences dot m
history dont la plupart ont le sens relevé chez Albertnetamment
dans ces vers prononcés p@tarwick a lintention dHenriv dans
2 Henryiv :

There is a history in all men’s lives
Figuring the nature of the times deceasd. 111.i(80-81)

Ici, Warwick fait bien référence a un agencementfdiégs a partir
duquel, il le dit quelques vers plus bas, Richara pu deviner ou lire,
avec justesse, la rébellion a venir de Northumbwatlaontre Henriv :

« And by the necessary form ofish/ King Richard might create a
perfect guess » (87-88). Ces vers prent un sens plus marqué si lon
retient lacception mathématique destme& figuring » (81) et « form »
(87).

Le mot history désigne aussi un ensemble déléments dont il
faut déchiffrer le sens dans le sonnet n° 93 : mbny’s looks, the false
heart’s history/ Is writ in moods anfrowns and wrinkles strange. »

Cependant, Shakespeare emploie aws$siy dans le sens de
history tel que je l'ai défini plus haut. Cest le cas ddhamlet: « And
in this harsh world draw thy bré&a in pain / To tell my story»
(v.ii.281-283). Quel que soit l,erme employé, il s'agit denuthos un
récit qui exprime ce que lhomme peut comprendre. Ce paradoxe se
résout par lrchitectonikede la perception.

A la suite dEuclide la vision, pour Alberti, esbrstituée de
rayons. L'ensemble forme une pyramidisuelle dont le sommet, nous
lavons vu, pénétre jusqu'au fond deell. Il y a un rayon central qui va
directement de I'eeil au point de fuite et des rayentérieurs, ceux qui
délimitent la pyramide Ces derniers enveloppent tout ce quils
touchent comme des dents dans woeiche : « De plus, les rayons
extérieurs embrassant tout le contour de la surdaleemaniére dune
rangée de dents l'enferment tout entiere comme damns bouche »
(1,7, p.87). L'eeil sapproprie ce quil voit. Cesayons extérieurs
entourent le cadre, la fenétre » par laquellehlistoria est vue. lls
constituent donc une premiere pyrataiqui va de I'eeil au cadre et
dont l'aire de ce dernier représente la base. ighek de fuite tracées a
partir du cadre forment a leur tour une autre pyiclanmais inversée
par rapport a la premiére. Ces depywramides sont dans un rapport
symétrique, plus précisément de symétrie orthogariitautre part, le
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point de fuite constitue en lui-mée le point deréférence dune
symétrie centrale si 'on imagine ques lignes de fuite continuent au-
deld. De cette facon,ebpace organisé par les lignes de fuite est
reproduit en opposition « circulaire », c'est-aelgue ce qui se trouve

a droite dans la composition se maive a gauche ; et ce qui est en
haut, en bas.

Cependant, le motsymétrie est a lorigine un terme
d'architecture. Les acceptions maéthatiques que je viens dutiliser
représentent une spécialisation du mot. Elles néedeent courantes
quau xviil ¢ siécle. Néanmoinssymétrievient du grecsummetria
« juste mesure, proportions, symié», lui-méme dérivé de
summetrosc de méme mesure », « qui a de l'analogie avec >raigon
de cette étymologie et de lintérét pouarkhitectoniké je soutiendrai
que les deux types de symétrie décrites plus htai¢®t a 'ceuvre dans
les champs littéraires et conceptuels bien avanttetoapplication
mathématique. Par exemple, le rapport du macrocammicrocosme
représente une symétrie centrale dont la Natureleesentre ; si le
macrocosme est Dieu, « sphére infinie dont le eerst partout et la
circonférence nulle palt». Les mathématiciens définissent la
symétrie comme un mouvement cirairk. Ce dernier caractérise le
rapport du macrocosme au microcosaténversement. D'autre part, le
concept de symétrie était important dans la rh@togide Quintilien
(v. 30-100), ainsi que chez Cicéron. Dans son idtrciion auDe
Pictura, Sylvie Deswarte-Rosaouligne le rdle duDe Institutione
oratoria dans la composition du traité. Alberti était auasthitecte.
Nous lui devons de nombreuses fdea dont celle de I'église Santa
Maria Novella & Florence. Dans s@e Re AedificatoriaAlberti voit
dans le principe de symétrie la loi la plus padade la Nature. Dans la
traduction anglaise, la seule que nous avons puswber, les
traducteurs ont conservé le lataoncinnitas mot de rhétorique qui
signifie « symétrie, arrangeamt symétriqgue des mots » :

That is why when the mind is reached by way of sighsound, or any
other meansgoncinnitasis instantly recognizedlt is our nature to
desire the best, and to cling toviith pleasure. Neither in the whole
body nor in its parts doesoncinnitasflourish as much as it does in
Nature herself; thus | might call it the spousdlod soul and of reason.

0 peuxieme définition de Dieu dans [vre des vingt-quatre philosophesuvrage
hermétique composé au Moyen Adee Livre des Vingt-quatre philosophesad. et éd.
Francoise Hudry, postface de Marc Richier, Grenpbé&6me Million, 1989, p. 95.
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It has a vast range in which to erxise itself and bloom - it runs
through man’s entire life and government, it moulde whole of
Nature. Everything that Nature predes is regulated by the law of
concinnitas and her chief concern is that whatever she predstiould
be absolutely perfect. Withoutoncinnitas this could hardly be
achieved, for the critical sympathy of the partanebe lost. [..] Beauty
is a form of sympathy and consamce of the parts within a body,
according to definite number, outBn and position, as dictated by
concinnitas the absolute and furdnental rule in Naturé

Dans le théatre de Shakespeare, les exemples détdggnse
trouvent sur différents plans. Sur celui des énaene&éfair is foul and
foul is fair » dans la premiéere scéneMacbethreprésente exactement
une symétrie centrale : le premier metfair » se retrouve a la fin de la
deuxieme phrase ; le sens de lepiére phrase est inversé dans la
seconde. Lensemble forme aussi un palindrome aforee ainsi la
notion de circularité caractéristique de la symat@et énoncé suggére
labsence d'ancrage stable, de point de vue déteérpour fixer le sens
des valeurs humaines. Au cours k&é 1583, Giordano Bruno avait
donné a Oxford une série de conférences sur lesrie@de Copernic.
Shakespeare avait alors dix-neuf ans. Bruno défentta these
copernicienne a lexception de la sphere des fikesservée par
Copernic. Bruno soutenait que lespace est illimitge qui pose le
probléme de la localisation du point de référer@@ dernier n'est plus
fixe, mais relatif.

La stichomythie représente ssi une figure de symétrie :

GERTRUDE Hamlet, thou hast thy father much offended.
HAMLET. Mother, you have my father much offended.
(Hamlet 11.iv.9-10)

Dans le vers prononcé par laeine, le «thou» évoque le
rapprochement delle & Hamlet, tandjse le « thy » de « thy father »,
son éloignement par rapport au roi décédé. Damgticé dHamlet, le
jeu des pronoms a la fonction inver8mns l'organisation de lintrigue,
avec les répétitions de scenes ou lexploitation pFsonnages en
miroir, la notion de symig¢ie décrit de facon plus parlante la stratégie
exploitée par Shakespeare. Dautre part, il faudeaaminer de fagon
plus précise que je ne peux le faicg de quelle fagon le concept de
symétrie est aussi a I';euvre dans la structure gdedes piéces. Ces

11| eon Battista Albertion the Art of Building in Ten BookéDe Re Aedificatorig 1x, 5,
trad. Joseph Rykwest al, Cambridge (Mass.), The M.I.T. Pres§é2l., 1989, p. 302-303.
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derniéres commenceéntoujours de facon lapidaire; puis laction
s'élargit. Hamleten donne un bel exemple avec le « Who's there ? »
(1.i.1) de Barnardo qui est la sentinelle de relevaat celle qui est en
faction. Lintrigue se complique ensuite jusquasleéne centrale de la
piece dans la piece a laate. Dans cette premiére partie, la sphéere
publique domine. Meétaphoriguement, cette premiérartip
correspond a la pyramide visuelleigua de lintérieur de l'ceil a la
« fenétre ». Dans la seconde partiaction se restreint a quelques
personnages et au destin singuliddamlet. Cette deugme partie, je
la fais correspondre a la pyramide formée paritgsels de fuite tracées
a partir de la « fenétre ». Nous avons bien aiasilprésentation dun
destin individuel dans un cadre général. De cedtwii, Shakespeare
réalise ce qui fonde la supériorité du poéte syrhdosophe, aux yeux
de Sidney, parce quil « coupleth the general notidth the particular
example. A perfect picture | say, for he yieldeththe powers of the
mind an image of that whereof the philosopher bestb but a
wordish description, which doth nbiér strike, pierce, nor possess the
sight of the soul so much as that other dotlApdlogy, p. 90). Enfin,
lannonce de la répétition de Ihistoire qui vienétdle jouée évoque la
symétrie centrale dont jai parlé plus haut, l'drisce d'un espace au-
dela du point de fuiteElle est fréquente. Dan@thello, le dernier vers
'évoque §.ii.350-351). DansHamlet elle est faite par Horatio
(v.ii.315-316). Cette symétrie permet la circularéptre le temps de
laction représentée, et celui de la représentatidévocation dune
redite annonce que ce qui vient détre représerdépassera de
nouveau. Cest suggérer a la fois la proximitéébignement. Passé et
présent ne cessent de communiquer.

Conclusion

Dans lesAmbassadeur$1533) de Hans Holbein le Jeune, lorsque les
ambassadeurs sont visibles, le crdne ne l'est pais,norsque langle
visuel permet de le voir, il devient impossible distinguer les deux
hommes. La scéne est située daviesstminster Abbegomme latteste

le dallage. Les deux personnagesitsalans un rapport de symétrie
axiale par leur position et aussi par leurs fontsioJean de Dinteville
appartient au monde séculier, son ami, Georgesé&he Sau monde
ecclésiastique. Leur représentation et celle du erdant dans un
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rapport de symétrie centrale. Un troisieme élémeathé, se tient
derriére I'épaisse tenture. Puisque nous sommegstMinster Abbey,
cest la divinité, toujours présente, centre etceirférence. Ainsi,
chaque « perspective » exclut l'autre, mais un éknreste toujours
présent, englobant, cest la présence de Dieu. Sipgere multiplie
aussi les perspectives et chacune d'entre ellesuekes autres parce
gue perception, composition kistoria forment, comme sur la toile du
peintre, un ensemble inséparable.

Montaigne nous offre un autre exemple dapplicatida la
perspective et de la symétragans l'essai « De lamitié »I,( xxviii),
publié en 1580 pour la premiére fois :

Considérant la conduite de la besongne d'un peigtre jay, il m'a pris
envie de l'ensuivre. Il choisit le plus bel endr&it milieu de chaque
paroy, pour y loger un tableau élabouré de toutesisffisance ; et, le
vuide tout autour, il le remplitde crotesques, qui sont peintures
fantasques, n‘ayant grace qu'en la variété et egtegé. Que sont-ce icy
aussi, a la vérité, que crotesques et corps morekurappiecez de
divers membres, sans certaine figure, nayants @rdsuite ny
proportion que fortuité ?

Desinit in piscem mulier formosa superr€est le corps dune belle
femme, que finit une queue de poisson, Hordgé poétique 4.]

Je vay bien jusques a ce second point avec montmgeimais je
demeure court en lautre et meilleure partie : paa suffisance ne va
pas si avant que d'oser entreprendre un tableauweripoly et formé
selon lart. Je me suis avisé den emprunter unstiéhne de la Boitie,
qui honorera tout le reste de cette besodfne

A cette époque, parler de tableau sur un mur cleshanquablement
faire référence a la perspective. Alberti, dans gaité, désigne le mur
comme support naturel pour un tableay 31, p. 149). Deuxiemement,
lorsqu’il mentionne le milieu du muiMontaigne renvoie le lecteur a la
notion de circularité et a celle de poitie fuite. La notion de circularité
est renforcée avec lindication des grotesques engerclent l'ceuvre
centrale. Elle se retrouve en d'aesrendroits de l'essai et notamment
en son centre avec la célebre formule « Par cecips¢oit luy ; par ce
que c'estoit mo¥f. » En complément de la notion de circularité, imag
de complétude et du tout, nous retrouvons aussfigare de la

12 MontaigneLes Essaiséd. Pierre Villey, coll. Quadrige, Paris, PUF889 Liv.1, p. 183.
Bpid., p. 188.
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symétrie. Cette derniére est introduite avec latain dHorace. Le

corps dune belle femme que finit une queue de gmisbafoue la

symétrie naturelle de la figure humainCest de symétrie dont il s'agit
dans le rapport entre les grotesques de Montaignle &ibleau poli

selon l'art de la Boétie. Le lecteur est entrain@ympainsi dire, dans une
réalité qui se trouve au-dela du support matérellctuvre, au-dela
des propos, par ailleurs classiqude Montaigne sur l'amitié.

Donc, par la perspective, notammntecelle du dallage qui est la
figure fondamentale chez Alberti pour établir unegpective correcte,
par la pyramide visuelle et ses rayg par la symétrie des espaces et
des figures, l'ceuvre est congue en continuité deenonde objectif et
non détaché de lui. Il n'y a pas le mae réel et celui de lillusion, le
monde rationnel et celui de lirrationnel; il n§ quun seul monde
parce que « All the world is a stage », parce qare Bst lempreinte du
monde. Dan® Midsummer Night's DreamOberon a aimé Hippolyta
et la reine des fées fut autrefois amoureuse de &héSi Puck
demande a se faire pardonner c'est parce que kepieontre que le
monde passionnel et naturel est plus réel que le daorationnel
représenté par Thésée. La raison humaine est latabéei
représentation de lillusion coimque comme de nombreux Humanistes
ne cessent de le souligner a I'époque. Aujourd’moiis voyons encore
que ce qui est appelé « réalité » smtjours plus incroyable que ce qui
est appelé « fiction ».

Ainsi, la fonction quErnest ®nan attribue a la perspective
dans le théatre shakespearien, a savoir quellgémegau spectateur de
regarder de « biais » (« awry ») yrovoir « juste » (« a-right »), me
semble insuffisante. En effet, impliement, Gilman place le spectateur
a l'« extérieur » de la piéce. De cette fagonntroduit une opposition
entre « réalité » et « fiction » qui ne correspopds a lesprit du
théatre shakespearien ou tout, au contraire, estivarnent, non
seulement sur la scéne mais aussicddte derniére aux spectateurs.
Comme dans la théorie albertienne, l'objectif duétré est de placer le
spectateur au coeur déniStoria ou chaque point de vue révele une
représentation et, par cela méme, exclut lautmmme dans la toile
d'Holbein. Par la multiplicité mémedes points de vue, cest la notion
dinfinité que Shakespeare suggeére. Lintérét de gtéatre, alors, n'est
pas tant de le considérer commegtifin », c'est-a-dire autonome par
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rapport a notre monde moderne mais I'empreinte dande objectif,
quelle quen soit I'tpoque.

En revanche, je vois dans la notion dexpérienddisée par
Ernest Gilman, la clef du rapport entre le mondsateprésentation.
Dans 'un comme dans lautre il y a uaechitectonike cest-a-dire une
structure, un sens, méme si ce dermreste flou dans lappréhension.
Ces deux structures sont liépsar une correspondance symétrique.
Cest de larchitectonike dont la perspective est un élément
fondamental, que l'ceuvre d'art tirersatatut de réalité. Cette derniére
est supérieure a la réalité objective parce qu'el¢ I'expression de
ldée, dun statut d'existence dont chacun resshalisence. Mieux
structurée que la réalité quoteshne, lceuvre dart sollicite
lintelligence, lavisio intellectualis cette vue de l'esprit (« the mind’s
eye ») qui abolit les contraires rstitutifs de ce monde. Donc, en
dernier ressort, la réalité objective de naimeésisse fonde sur la
conscience morale. Shakespeare ne cesse de laamuest. Cest ce qui
fait de son théatre une expérience toujours vraie.
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