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	Il y a une grande esthétique romantique, c'est celle de Karl W. E Solger (1780-1819) — une esthétique qui accepte la fragilité du beau et fait de l'ironie l'attitude de l'artiste moderne. Philologue (il œuvra à une somme sur la mythologie grecque et sa traduction des tragédies de Sophocle, adaptée pour la scène par Goethe, reste une référence) et philosophe (il occupa la chaire de philosophie à Berlin durant l'interrègne entre Fichte et Hegel), Solger installe les arts dans un rôle propédeutique. Sans renoncer à la rigueur d'un système, il privilégie la mise à l'épreuve de la pensée dans l'entretien, restituant dans ses écrits la force de son amitié et la vivacité de ses échanges intellectuels avec le poète Ludwig Tieck. Un dialogue, Erwin. Quatre entretiens sur le beau et l'art, paru en 1815, des Cours d'esthétique rédigés en 1819 et publiés dix années plus tard, une longue critique des Cours sur l'art et la littérature dramatiques d'A. W. Schlegel, une correspondance largement inédite, tel est l'essentiel de l’œuvre esthétique de Solger que ce volume propose pour la première fois en français. 
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          Note sur l’édition

        

      

      
        
          1Le texte édité par Charles-Antoine Jombert sous le titre de Théorie de la figure humaine et reproduit ici est le résultat d’une construction complexe. Il mêle : 1) la traduction en français de notes que l’on trouve dans le manuscrit de Ganay, dans le manuscrit Johnson et/ou dans l’Antwerp Book, ce qui permet de les considérer comme autographes ; 2) des adaptations effectuées par Jombert, qui dépassent de beaucoup la simple traduction, de passages du même type (communs à deux des manuscrits ou aux trois) – par exemple quand Jombert transforme des légendes accompagnant les figures pour les intégrer dans le corps du texte ; 3) des fragments que l’on trouve dans le seul manuscrit de Ganay et qui ont pu être introduits, soit par Rubens à la fin de sa vie, soit après sa mort par le copiste flamand de ce codex pour « moderniser » la version originale du texte – ainsi des ajouts à la liste des statues antiques que le peintre avait vues en Italie ; 4) enfin, des apports de Jombert, citations empruntées à la première édition en français du Traité de la peinture de Léonard de Vinci et extraits d’auteurs antiques ou modernes.

          2L’entremêlement de ces fragments rendait difficile le recours à un procédé typographique permettant de visualiser systématiquement les parties autographes et les autres. Nous avons cependant différencié au moyen d’une autre police de caractères (police Frutiger au lieu de la police Bembo) les passages qui ne doivent rien à Rubens et tout à Jombert : avertissement du libraire, citations empruntées à l’édition de 1651 du Traité de Léonard et aux auteurs antiques, privilège du roi, etc. Préface, annotation et tableau de correspondance entre les manuscrits et l’édition Jombert permettront au lecteur d’évaluer le degré d’authenticité du reste du texte.

          3Dans le souci de rendre le plus accessible possible notre édition, nous avons donné à l’orthographe et à la ponctuation un aspect qui soit familier au lecteur moderne, en rectifiant les orthographes vieillies, en français comme en latin, et en établissant une ponctuation conforme aux habitudes d’aujourd’hui.

          4Les notes incluses par Jombert dans l’édition de 1773 figurent en bas de page et sont signalées par des lettres. Celles de la présente édition sont renvoyées en fin de volume et appelées par des numéros.

          5Pour les références complètes des ouvrages et articles cités dans les notes, on se reportera à la bibliographie, p. 213.

          6Que soient remerciés ici ceux qui, à un titre ou à un autre, m’ont aidée à mener à bien cette édition : Danièle Cohn, Janine Dagen, Lucie Marignac, Christian Michel, Colette Nativel, Jackie Pigeaud, Marie-Hélène Ravenel. À tous, je tiens à exprimer ma grande reconnaissance.

          7N. L.-D.

        

      

    

  
    
      
        
          Préface

        

      

      
        
          1Peintre immense, PierrePaulRubensest unthéoricienméconnu. Célébrécomme un gentilhomme de la culture, loué pour son rôle diplomatique et sa correspondance avec les grands esprits de l’époque – Franciscus Junius ou le magistrat aixois Nicolas-Claude Peiresc –, il n’a pas laissé de réflexions sur son art ou, s’il en a laissé, elles ont à jamais disparu. Le seul écrit théorique que l’on reconnaisse à Rubens consiste en un passage cité en 1708 par son admirateur et propagandiste Roger de Piles dans le Cours de peinture par principes, qui porte sur l’imitation des statues antiques et est recopié en français d’après un original en latin dont le texte est donné : ce passage, dont l’édition moderne la plus largement diffusée ne reproduit que la version traduite1, est régulièrement utilisé par les historiens – ainsi récemment Svetlana Alpers dans La Création de Rubens – qui considèrent que l’autorité de Roger de Piles l’accrédite. La publication en 1773 par le libraire Jombert, à Paris, d’une Théorie de la figure humaine attribuée à Rubens et accompagnée de gravures prétendument effectuées d’après ses dessins n’a suscité, quant à elle, qu’indifférence sur le moment et qu’une profonde méfiance, au xxe siècle, chez les rares lecteurs qui ont consulté le livre et pris la peine de le mentionner.

          2L’objet de cette édition, entièrement revue, de la Théorie de la figure humaine, est de redonner quelque crédit au texte découvert par Jombert au xviiie siècle et de commencer ainsi à reconstituer la figure de Rubens théoricien ou, plus modestement, de faire surgir des éléments oubliés de sa formation intellectuelle et, finalement, de son aventure picturale. Ce livre vise tout autant à contribuer à une histoire de la fortune de Rubens – fortune qui est passée par la construction en partie arbitraire (car complétée à titre posthume) d’une culture visuelle et livresque que le peintre aurait possédée, et par la censure d’autres aspects de sa pensée qui ont paru dérangeants à une époque « éclairée ».

          3Nous ne nions absolument pas la fausseté partielle du texte édité par Jombert ni le caractère apocryphe d’un certain nombre d’illustrations publiées. Nous avons simplement postulé que, loin de forcer à condamner comme entièrement faux le texte et les gravures livrés au public en 1773, l’évidence des manipulations effectuées permettait de supposer, et finalement de prouver, qu’un manuscrit autographe avait existé et que sa copie avait été entre les mains du libraire français. Notre travail a consisté à repérer, en nous servant d’autres manuscrits connus comme des copies anciennes de notes et de dessins de Rubens, quelles parties de l’ouvrage parisien peuvent être regardées comme fiables, autrement dit conformes aux cahiers originaux qu’a pu tenir Rubens ; quels passages, au contraire, ont été ajoutés ou retranchés, soit au xviie siècle par le copiste des cahiers originaux, soit au siècle suivant par Jombert lui-même.

          4Ce travail de repérage effectué, la structure de la Théorie de la figure humaine, avec ses strates d’auteurs et d’âges différents, apparaît enfin clairement. La plus grande partie du texte publié par Jombert, complétée par deux chapitres en latin retrouvés dans les copies anciennes et dont nous donnons la traduction française inédite, ainsi que la plupart des gravures parues en 1773, s’imposent comme imputables à Rubens. Le texte et les images rendus au peintre flamand forment un ensemble cohérent et que l’on peut dater : Rubens y a travaillé, entièrement ou pour l’essentiel, alors qu’il séjournait en Italie et durant les quelques mois qui suivirent son retour à Anvers. Cet ensemble manifeste sa culture humaniste, autrement dit son intérêt pour la littérature latine et les œuvres de la sculpture romaine, mais un intérêt qui n’est jamais gratuit et ne se traduit pas, comme il le semble dans l’édition de Jombert, par de trop longs copiages des auteurs anciens. Il révèle aussi de façon beaucoup moins attendue la curiosité de Rubens pour des lectures techniques contemporaines – le De scultura de Pomponio Gaurico, le De arte gymnastica de Girolamo Mercuriale –, sa révérence pour Léonard de Vinci qui s’impose à lui comme un modèle moins de peinture que d’écriture, enfin son attrait pour des modes de pensée que l’on qualifiera plus tard de magiques ou d’ésotériques : les systèmes cabalistes et pythagoriciens.

          L’HISTOIRE DU TEXTE

          UN LIVRE DISCRÉDITÉ

          5Imprimée par le libraire Charles-Antoine Jombert (1712-1784) plus de cent trente ans après la mort de Rubens (1577-1640), la Théorie de la figure humaine a mauvaise presse. Ses quarante-quatre planches, dont l’éditeur attribue le dessin au peintre flamand (Rubens delin.), ont été exécutées au xviiie siècle par le graveur Pierre Aveline (P. Aveline Sculps.). Certaines sont des variations d’après des figures publiées dans la première édition française du Traité de la peinture de Léonard de Vinci en 1651, soit onze ans après la disparition de Rubens. Des citations de Léonard tirées de la même édition sont reproduites dans le texte : autant d’indices, que l’on n’a pas grand mérite à repérer, que la Théorie n’est pas une œuvre autographe.

          6D’autres aspects de l’ouvrage le rendent extrêmement douteux. Dans l’« Avertissement au lecteur » qui précède le texte, Jombert raconte avoir acheté un manuscrit, rédigé en latin et qu’il a fait traduire en français, dans une vente aux enchères l’année précédente. La vente est précisée – vente Huquier en 1772 – mais aucune indication n’est livrée sur l’origine du manuscrit. Celui-ci est décrit comme une « copie » et Jombert ne signale pas la présence de dessins originaux : il dit que le manuscrit était accompagné de « planches de cuivre gravées d’après les dessins tracés de la main de Rubens ». Par surcroît, Jombert avoue que la version qu’il publie n’est pas la simple transcription en langue vulgaire du manuscrit en sa possession, mais qu’il a supprimé « deux chapitres de principes cabalistiques […] et autres rêveries tirées de la philosophie hermétique, qui [lui] ont paru inintelligibles et sans suite, et qui sont d’ailleurs aussi étrangères au sujet principal qu’inutiles et absurdes ». Enfin, la lecture de la Théorie révèle de fâcheuses confusions entre l’éditeur et l’auteur supposé : à côté de chapitres où les phrases sont quelquefois formulées à la première personne (ainsi infra, p. 75), il arrive que Jombert intervienne, signalant par exemple une « composition de Rubens » (infra, p. 73), rédaction qui exclut que le peintre d’Anvers soit l’auteur du texte.

          PRÉSOMPTIONS : LA CULTURE DE RUBENS

          7Tant d’indices, à force de prouver que le livre n’est pas authentique, finissent par jeter le doute. Si la Théorie de la figure humaine est un faux intégral, il est curieux que l’éditeur n’ait pas cherché à mieux dissimuler son escroquerie. L’ingénuité dans l’histoire de la découverte du manuscrit et la malice dans l’aveu des licences prises par rapport au prétendu autographe forment une combinaison paradoxale. En se souvenant d’une affaire criminelle récente, on pourrait inscrire en exergue de cette Théorie « Rubens m’a inventer ».

          8Dans le courant des années 1960, des considérations d’un autre ordre ont amené certains historiens de l’art, et notamment le spécialiste de Rubens Michael Jaffé, à réévaluer l’ouvrage publié par Jombert. La redécouverte d’un manuscrit du début du xviie siècle dans les collections anglaises de Chatsworth House, a conduit M. Jaffé à avancer l’hypothèse que la Théorie de la figure humaine serait au moins partiellement authentique. Le manuscrit de Chatsworth, qui serait selon lui de la main de Van Dyck, l’élève doué de Rubens, contient des notes et des dessins qui se retrouvent dans les propos et les gravures du livre édité à Paris : preuve certaine que le texte publié par Jombert et les images gravées par Aveline ne sont pas les fruits de leur seule invention.

          9Acceptons, un instant, d’oublier l’évidence : l’inauthenticité du livre édité sous le titre de Théorie de la figure humaine. Envisageons la possibilité que Jombert ait eu entre les mains un texte et des planches gravées dont il ait cru sincèrement qu’ils étaient d’origine rubénienne. Quels éléments ont pu l’y conduire et pourraient nous faire penser de même ?

          10La Théorie de la figure humaine est un texte écrit à l’origine en latin. Telle que la publie Jombert, elle traite des principes mathématiques de la construction du corps humain ; s’attarde sur le corps masculin – celui principalement de l’homme fort, Hercule et les athlètes antiques ; examine les conditions du mouvement (équilibre, pondération et dans une moindre mesure jeu des muscles) ; prend modèle dans la statuaire romaine antique et parfois dans les œuvres modernes, notamment italiennes. L’ouvrage est nourri de citations : outre Léonard, les auteurs antiques figurent en nombre, particulièrement Virgile et Pline dont sont recopiés de longs passages, fragments de l’Énéide et de l’Histoire naturelle.

          11Ce contenu n’est pas incompatible avec une attribution à Rubens. Venu relativement tard à la peinture, Rubens, à Cologne d’abord sous la tutelle de son père, puis à Anvers dans le cours de Rumboldus Verdonck, a fait ses humanités, apprenant le latin et même un peu de grec2. Une anecdote veut qu’à Mantoue où le peintre séjourna trois ans à partir de 1600, il se soit entretenu un jour en latin avec le duc de Gonzague3. La tradition, en tout cas, a conservé le souvenir d’un peintre lettré qui, suivant la formule du marchand de peinture Edme-François Gersaint, « savait parfaitement sept langues […] dont surtout la langue latine4 ».

          12La culture intellectuelle de Rubens admet aussi les allusions aux auteurs classiques, si fréquentes dans la Théorie. Formé, dans l’école de Verdonck, à lire et à retenir par cœur Cicéron, Virgile, Térence ou Plutarque, Rubens continue à fréquenter les Anciens chez son troisième maître en peinture, Otto van Veen, dit Venius, un artiste lettré qui se pique d’écriture et traite volontiers de mythologie5. De son ami Rubens, Peiresc écrit d’ailleurs : « Dans tout le domaine de l’Antiquité surtout, il possède la connaissance la plus universelle et la plus excellente que j’aie jamais rencontrée6. » Le peintre aurait eu coutume de se faire lire les auteurs antiques alors qu’il travaillait : colportée par Roger de Piles7, l’anecdote, vraie ou fausse, signifie que Rubens ou ses familiers voulaient donner de lui une image de grande érudition. Cette affirmation de culture, justifiable à une époque où il convenait de proclamer la noblesse intellectuelle du métier de peintre, n’est pas si éloignée de la pose que constitue l’insertion de citations dans la Théorie – une insertion qui transforme à certains moments l’ouvrage en une anthologie d’extraits classiques.

          13Les mentions de statues romaines, l’évocation de peintures, de sculptures et de gravures italiennes modernes, sont aussi compatibles avec la formation de Rubens. Elles constituent un ensemble qui pourrait évoquer sa culture visuelle vers la fin du séjour de huit ans qu’il accomplit en Italie. Parti au début de mai 1600 pour la Péninsule, Rubens, outre un séjour en Espagne, réside à Mantoue et à Rome, et visite Florence, Venise, Padoue, Vérone, Milan et Gênes. Au service de Vincent de Gonzague, il honore diverses commandes ; mais il regarde également beaucoup. La sculpture antique est l’objet naturel de ses intérêts. À Rome, les pièces les plus célèbres sont exposées au Belvédère, autrement dit dans la cour du palais du pape, dans le palais Farnèse sur la via Giulia et dans la villa Médicis sur le Pincio. Ce sont entre autres les statues du Tibre et du Nil, le groupe du Laocoon, le Taureau et l’Hercule Farnèse, et le groupe de Niobé avec ses enfants. À Florence, les œuvres majeures se trouvent dans la collection Médicis, au palais Pitti et au palais des Offices : une Vénus pudique, Cupidon endormi, Hercule enfant étranglant les serpents… Toutes ces statues apparaissent dans la Théorie de la figure humaine, en compagnie d’autres, il est vrai, dont on ne peut être certain qu’elles avaient été exhumées lorsque Rubens quitta l’Italie. Les œuvres modernes que cite la Théorie sont toutes italiennes elles aussi : Le Massacre des Innocents de Baccio Bandinelli, le tableau de Daniele da Volterra sur le même thème, le Christ de la Minerva de Michel-Ange sont antérieurs à 1600 et ont pu effectivement retenir l’attention de Rubens quand il était sur place.

          14Les sujets dont traite la Théorie de la figure humaine sont typiques des préoccupations du jeune Rubens. L’intérêt pour le corps à l’exclusion de toute notation sur le paysage, les genres, etc., révèle un peintre influencé par la culture esthétique italienne. Pour les théoriciens italiens, au xvie et encore au début du xviie siècle, la grande affaire de la peinture, d’autant plus qu’elle se compare alors à la sculpture, est de mettre en scène le corps humain. Le paysage leur offre matière à des considérations sur la perspective et l’optique, ils ne traitent pas de la nature morte et peu du portrait qui propose de l’homme une représentation à leurs yeux trop singulière et trop figée. Mais, d’Alberti à Paolo Lomazzo (dont L’Idea del tempio della pittura est publiée dix ans avant l’arrivée de Rubens en Italie), ils se préoccupent de résoudre la structure du corps humain en éléments géométriques, recherchent les proportions idéales, recommandent à l’artiste de pratiquer la dissection et de connaître le squelette et la musculature, s’intéressent aux conditions du mouvement et aux lois de la pesanteur, et affirment que la tâche du peintre est de rendre sensible non seulement l’extérieur mais aussi l’âme de l’homme. Bref, ils se font mathématiciens, anatomistes, physiciens et physiognomonistes, toutes matières dont la réunion fait le tissu de la Théorie de la figure humaine.

          15L’idée même d’écrire un traité – une théorie – est un legs de la Renaissance dont on imagine qu’elle a pu séduire Rubens. Léonard de Vinci, Dürer – l’auteur des Instructions sur la manière de mesurer et d’un Traité des proportions – avaient donné l’exemple d’artistes savants, soucieux de spéculation et d’écriture autant que de peinture. Presque à la même époque que Rubens, Poussin, s’il ne conçoit pas le projet d’un traité sur son art, ne manque pas de développer des vues théoriques dans sa correspondance.

          INDICES : DU LIBRO DI SUA MANO DE BELLORI AU MANUSCRIT DE ROGER DE PILES

          16Sans doute, les présomptions ne suffisent pas. Montrer que la Théorie de la figure humaine pourrait avoir été écrite par Rubens ne signifie pas qu’il ait effectivement écrit et illustré ce texte. À ce point, des faits méritent d’être rappelés.

          17Que Rubens se soit voulu écrivain, théoricien et pas seulement peintre praticien, cela est su avec certitude. Nous ne parlons pas ici de son abondante œuvre épistolaire, lettres diplomatiques ou autres, mais du témoignage apporté par l’historien Giovan Pietro Bellori dans Le Vite de’ pittori, scultori e architteti moderni (Rome, 1672) :

          
            Non era egli semplice pratico ma erudito, essendosi veduto un libro di sua mano, in cui si contengono osservazioni di ottica, simmetria, proporzioni, anatomia, architettura, ed una ricerca de’ principali affetti, ed azioni cavati da descrizioni di poeti, con le dimostrazioni de’ pittori. Vi sono battaglie, naufragi, giuochi, amori ed altre passioni, ed avvenimenti, trascritti di alcuni versi di Virgilio e d’altri, con rincontri principalmente di Raffaelle, e dell’ antico8.
[Ce n’était pas seulement un praticien mais aussi un érudit, puisque d’aucuns ont vu un livre écrit par lui, rempli d’observations sur l’optique, la symétrie, les proportions, l’anatomie, l’architecture ; d’une recherche sur les principales émotions ; et encore de récits tirés des poètes, avec les exemples d’illustrations qu’en ont fait les peintres. On y trouve des batailles, naufrages, jeux, amours, et autres passions et actions, des vers transcrits d’après Virgile et d’autres écrivains, avec leur interprétation principalement par Raphaël, et d’après l’antique.]

          

          18Recueillie quelque trente ans après la mort de Rubens, la déclaration de Bellori, modulée par une formulation indirecte (essendosi veduto), peut être regardée comme raisonnablement fiable. Sans doute, ce « livre » unique, très probablement des feuilles reliées plus tard sur lesquelles Rubens jetait notes et dessins, n’a pas été conservé. Mais deux ouvrages publiés, l’un du vivant du peintre flamand, l’autre par ses héritiers à partir du fonds d’études qu’il leur avait légué, traitent d’architecture9 ; tandis qu’un ensemble de dessins quelquefois annotés en flamand pourrait avoir constitué le matériel, fragmentaire, destiné à un traité, ou chapitre, sur l’anatomie, et à un autre sur l’optique10. Le reste des sujets que mentionne Bellori, la symétrie, les proportions, les émotions, les récits des poètes et leur transcription dans les œuvres antiques ainsi que dans la peinture moderne, forment un résumé presque convenable pour la Théorie.

          19Il y a mieux. En 1708, nous l’avons dit, Roger de Piles publie dans son Cours de peinture par principes, au chapitre « De l’imitation des statues antiques », les versions française et latine d’un assez long texte (l’édition des deux versions occupe plus de neuf pages dans le volume in-12°) recopié d’un manuscrit en latin de Rubens qui, affirme-t-il, est « entre [s]es mains11 ». Sauf à accuser de Piles, avant Jombert, d’être un falsificateur ou un naïf qui prit un manuscrit anodin pour un autographe de Rubens, il semble assuré que Rubens écrivit des remarques en latin dont une partie concernait la statuaire antique.

          20Le manuscrit dont Roger de Piles publie un passage, plutôt que la totalité probablement12, est unanimement regardé, non pas seulement comme une version fiable d’après Rubens, mais comme un original rédigé directement par celui-ci. Selon Arnoult Balis, de Piles, qui connaissait l’existence de cet autographe depuis 1677 au moins (date à laquelle il le mentionne dans sa Conversation sur la connaissance de la peinture), l’aurait acheté, ou plutôt fait acheter à Anvers par des intermédiaires, les marchands parisien Jean Picart et anversois Matthijs Musson13. L’acquisition fut menée soit auprès d’un descendant de Rubens, soit auprès d’un héritier d’un certain Antoon Tassis, chanoine de la cathédrale de la ville et collectionneur des œuvres de Rubens, qu’une source cite comme le premier propriétaire du texte après le peintre14. La transaction eut lieu avant 1699 : cette année-là, dans l’Abrégé de la vie des peintres, de Piles utilise en effet la formule qu’il reproduira dans le Cours de peinture, « l’original est entre [mes] mains ». Quelques années plus tard, en 1720, le connaisseur en dessins Pierre-Jean Mariette (1694-1774) mentionne un « manuscrit original de Rubens que M. de Piles avait acquis aux Pays-Bas, et qu’il avait apporté à Paris ». L’allusion accompagne le récit d’un incendie qui, le 30 août au petit matin, détruisit l’atelier et l’appartement de l’ébéniste André-Charles Boulle, situés dans le palais du Louvre. Dans cet accident fut consumé, selon le même Mariette, le manuscrit de Rubens, passé après la mort de Roger de Piles « entre les mains de M. Bourdaloue il y a quelques années », puis dans celles de Boulle15.

          21Si le texte transcrit par de Piles et brûlé en 1720 est bien le libro di sua mano mentionné par Bellori, il ne peut être celui que Jombert dit avoir acheté en 1770. Même si, au mieux, quelques feuillets, probablement détachés avant 1720, ont subsisté au-delà de cette date, aucun indice ne permet de supposer que, contrairement à l’assertion de Mariette, l’ensemble du manuscrit ait pu être sauvé. De fait, les lignes publiées sous le titre « De l’imitation des statues antiques » n’ont pas d’équivalent exact, même sous la forme d’une traduction nouvelle, dans la Théorie de la figure humaine. Nul doute, d’ailleurs, que si le manuscrit en possession de Jombert était pourvu d’un héroïque passé, l’éditeur en aurait fait mention. Mais il parle sobrement d’une « copie » sans mentionner quoi que ce soit d’une origine prestigieuse.

          CERTITUDES : LES MANUSCRITS DE CHATSWORTH, DE LONDRES ET DE PARIS

          22La carrière de Rubens s’est développée de façon fulgurante. À sa mort en 1640, et même avant cette date, le maître flamand connaissait une célébrité considérable. Aussi la moindre relique tracée de sa main se voyait-elle probablement attribuer une valeur esthétique, affective et commerciale : les feuilles qu’il avait dessinées et annotées, loin d’être abandonnées dans un tiroir avant d’être vendues, sans doute à Roger de Piles, ont dû être regardées, manipulées et recopiées. Ces reproductions ont pu n’être pas fidèles : il est aisé d’imaginer que certains copistes ont extrait des feuillets un florilège étroit qui les intéressait tandis que d’autres étaient tentés de respecter l’original et d’en reproduire exactement le texte et les dessins. Tel avait été, un siècle plus tôt en Italie, le sort des carnets de Léonard de Vinci : nous en connaissons plus de cinquante copies manuscrites, certaines complètes, d’autres non, et quelques-unes notablement simplifiées16.

          23De ces copies des notes de Rubens, le manuscrit conservé à Chatsworth House et commenté par M. Jaffé est un exemple certain. Légué entre 1860 et 1900 par Herbert Cook au huitième duc du Devonshire, avec un autre manuscrit qui est, lui, certainement de la main de Van Dyck, il n’a pu servir, antérieurement, de matrice à l’édition Jombert : le texte y est rare, les dessins, disparates, ne sont pas seulement de source rubénienne, et le trait, d’une vigueur remarquable, est moins fidèle au style du maître que ne le sont les gravures un peu fades d’Aveline. Un certain nombre d’observations écrites, par exemple sur la physionomie de l’homme comparée à celle des animaux, et de dessins, sont cependant assez exactement semblables à ceux publiés dans la Théorie de la figure humaine pour que l’on soit assuré que le manuscrit de Chatsworth et le livre publié par Jombert proviennent d’une même source, reflets d’un modèle unique saisi selon des angles différents17.

          24Un autre manuscrit sans aucun doute copié à partir de l’original de Rubens est conservé à Londres aux Courtauld Institute Galleries, dans la Princes Gate Collection. Répertorié sous le nom de manuscrit Johnson, il a une histoire plus ancienne. Acheté entre l’automne 1742 et l’automne 1744 à Bruxelles par un jeune officier anglais, le capitaine Maurice Johnson, il est expédié par celui-ci à son père, antiquaire londonien, qui le présente à la Société des antiquaires et en fait relier les feuillets. Johnson ne sait pas que ce qu’il a entre les mains est de provenance rubénienne : il attribue l’ensemble à « Hendrick Golzius de Mulbreh » – le peintre Goltzius. La première mention du manuscrit avec une attribution à Rubens se rencontre sous la plume d’Horace Walpole dans ses Anecdotes of Painting in England, en 176218.

          25Le manuscrit décrit par Walpole est un in-octavo. Il contient, selon ses termes, « des discours et observations sur le corps humain et sur les statues et peintures des Anciens et des Modernes en partie en latin, en partie en italien, avec des notes en flamand et de nombreux dessus de têtes, attitudes, proportions, etc. Plus des habits des Grecs et des Romains, des instruments divers, ustensiles, armures, têtes d’après des monnaies, etc. ; et encore des comparaisons avec Raphaël, Michel-Ange et d’autres artistes. » Walpole qualifie l’ensemble d’exact copy of Rubens’Album, which he used in his travels. La description est fidèle à l’aspect du manuscrit tel qu’il apparaît aujourd’hui19, même s’il comporte, en plus, des feuillets insérés entre les pages reliées du vivant de Johnson et constitués, notamment, par des gravures extraites de la première édition anglaise du Traité de la peinture de Léonard. L’ensemble des pages annotées et dessinées forme un groupe plus large que le texte et les dessins publiés par Jombert mais on y trouve de nouveau, et avec une fréquence plus grande que dans le manuscrit de Chatsworth, des dessins et des observations exactement similaires à ceux publiés dans le livre parisien. Parmi les éléments qui n’ont pas d’équivalent dans l’édition parisienne de la Théorie de la figure humaine, deux chapitres en latin (outre diverses pages isolées) traitent de thèmes correspondant...















images/cover.jpg
THEORIE
DE LA
FIGURE

HUMAINE

Pierre Paul Rubens
Edition de Nadeije Laneyrie-Dagen

e sd PP FIC A





images/logos/openedition-books_300dpi.png
OpenEdit

© books








