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Le Salone de la Villa d’Este a Tivoli : un théitre des jardins et du territoire

DENIS RIBOUILLAULT

Apres une longue campagne de restauration, la villa
d’Este a retrouvé sa splendeur d’antan. L'eau des fon-
taines jaillit & nouveau et les orgues hydrauliques font
entendre leur chant mystérieux aprés plusieurs siecles de
silence. Plus haut, dans la villa, les fresques elles aussi
ont retrouvé leurs couleurs originales. Peut-étre les visi-
teurs, traversant généralement a la hate la succession des
salles qui menent aux célébres jardins, s'attarderont
désormais un peu plus pour admirer les peintures cou-
vrant les parois et les voltes, peintures qui contribuérent
a transformer un austére monastére franciscain en 1'une
des plus magnifiques demeures princiéres de la cam-
pagne romaine au XVI* siecle, résidence du puissant

cardinal de Ferrare, Hippolyte d'Este'. Mais rendons-
leur justice car l'attention des historiens s’est également
concentrée pour l'essentiel sur les jardins, la décoration
peinte n"ayant fait I'objet que d’analyses trés ponctuelles
et peu approfondies. Apres la parution des monogra-
phies exemplaires sur la villa, de David Coffin et de Carl
Lamb, respectivement en 1960 et 1966, aucun ouvrage
ou article n’est venu enrichir le débat ou raffiner les ana-
lyses pionnieres des deux auteurs®. Ce n’est que récem-
ment que Patrizia Tosini est revenue sur la question des
fresques de paysage qui constitue I'objet de cet article, et
a souligné en particulier 'attention, sans précédents a
Rome, donnée a la représentation du paysage sous le

1. Tivoli, Salone
de la villa d'Este,
vue générale vers le nord.

Le Salone de la Villa d’Este a Tivolr... : résumé frangais p. 334, italien p. 337, anglais p. 340, allemand p. 343
Gals k glals b
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pinceau de Girolamo Muziano, « il giovane dei paesi »°.

La question de la fonction et de la signification des
paysages décorant les parois du Salone a été générale-
ment négligée ou traitée de maniere trop superficielle
(fig. 1). Les analyses portent principalement sur la grande
vue de la villa, considérée a juste titre comme un docu-
ment essentiel pour la compréhension de la genese du
site (fig. 2). Dans son étude du Salone, Leif Monssen par
exemple s'attarde sur les colonnes salomoniques de I'ar-
chitecture peinte, sur la fresque du Festin des dieux ou
encore sur « I'idée de Nature » a laquelle participent les
personnages et les scénes de la volte, mais accorde peu
de place aux paysages. L'auteur adopte en cela une atti-
tude typique qui consiste a considérer la peinture de pay-
sage a cette époque en terme de genre décoratif
uniquement : une hypotheése de départ incomplete qui le
conduit a des conclusions forcément limitées.

Un seul auteur, le grand archéologue originaire de
Tivoli Vicenzo Pacifici, semble avoir proposé un point de
vue différent. Dans un bref article publi¢ a I'occasion de
la redécouverte des fresques en 1929, il se concentrait sur
la vue représentant la villa d'Este de Montecavallo a
Rome el reconnaissait sans peine dans les autres vues les
principales fontaines du jardin. Mais il suggérait aussi
que les autres paysages, « d'un intérét considérable pour
notre connaissance de la topographie locale », évoquaient
le territoire de Tivoli. C'est en partant de cette hypothese
selon laquelle les paysages du Salone sont des représenta-
tions topographiques de Tivoli et de son territoire que
nous tenterons d’abord de les identifier et de mettre au
jour le programme profondément cohérent du Salone, la
piece principale de la villa d’Este. Dans une deuxiéme
partie, I'analyse formelle des fresques du Salone nous
permettra d’explorer la question centrale de la « théatra-
lité » du décor : un concept qui au sein de l'art des jardins
de la Haute Renaissance recouvre une riche variété de
significations .

2. Ve de la
villa d’Este,
Tivoli, Salone
de la villa
d’Este.

3. Pompéi,
maison de
Salluste,
paroi peinte
d'un tricliniem
antique.

Portraits et autoportraits

LE SALONE COMME RECREATION D'UNE SALLE A MANGER
ANTIQUE

Dans leurs études sur la villa, David Coffin et Carl
Lamb ont omis de mettre en rapport la décoration du
Salone avec sa fonction, bien que dans la description de la
villa par Umberto Foglietta en 1569, la salle ait été dési-
gnée par le terme explicite de triclinio, c’est-a-dire salle a
manger antique ". La fonction de salle & manger du
Salone, dans le contexte du revival de I'antiquité qui quali-
fie la villa d’Este, dépasse de beaucoup une simple défi-
nition typologique des pieces d'un palais cardinalice :
elle donne au Salone un statut de prestige et d’apparat et
conditionne, comme nous allons le voir, la forme de sa
décoration, son rapport au paysage et son iconographie.

A I'époque antique, 1'événement central de toute
réunion entre membres de la haute société était le ban-
quet. Que I'on commence par se rendre aux bains ou que
I'on s’exerce a la chasse, le banquet venait toujours cou-
ronner la journée par un cérémonial bien défini. Les
auteurs anciens, de Cicéron racontant la réception qu'il
offrit a Jules César dans sa villa de Puteoli (Ad Ait., 13,
52) jusqu’a Sidoine Apollinaire relatant cing siecles plus
tard son séjour agreste en Gaulle (Ep., 2, 9), s"accordent a
placer le banquet au centre du concept d’hospitalité. Le
succés du repas ne dépendait pas seulement de la qualité
et de la variété des nourritures présentées mais aussi de
I'élégance et du luxe du lieu dans lequel il était servi®. On
trouve ainsi dans les textes classiques, tel celui de
Plutarque décrivant la villa de Lucullus pres de Frascati
(Luc., 39, 3-5) ou Pline le Jeune dissertant sur ses villas
toscane et laurentine (Ep., 2.17, 5-6), une attention parti-
culiere accordée a la salle a manger. Celle-ci pouvait
recouvrir des formes différentes mais toutes les sources
s’entendent pour faire du rapport entre intérieur et exté-
rieur et de l'importance de la vue sur le jardin et le pay-
sage les caractéristiques principales de ce type de pieces’.
En effet, le triclinium pouvait étre ouvert sur 'extérieur



au moyen d’une rangée de colonnes ou situé directement
en plein air, la végétation jouant alors le role d’architec-
ture grace a des tonnelles ou des pergolas®. Souvent,
dans les picces fermées et la ou de véritables baies étaient
impossibles, les murs étaient décorés de peintures illu-
sionnistes qui en rompaient la continuité (fig. 3). Cette
ouverture sur l'extérieur permettait d'y installer des fon-
taines, des cascades, ou méme de véritables cours d’eau
qui reliaient I'espace domestique a I'espace du jardin”.
Dapres les sources, le caractére théatral des triclinia
antiques était prolongé par l'organisation, dans le
contexte des repas, des divertissements les plus variés.
Varron et Lucullus disposerent par exemple leurs salles a
manger au milieu de volieres offrant aux invités le spec-
tacle de la beauté et du chant des oiseaux, un contrepoint
subtil au murmure des fontaines. Le chant, la danse et
I'acrobatie, la poésie et le théatre, la musique jouée sur
des lyres, des flites ou des orgues a eau faisaient de ces
banquets de magnifiques spectacles dont la salle & man-
ger constituait le décor splendide .

Le Salone de la villa d’Este reflete admirablement les

4. Tivoli, Salone de la villa d"Este, paroi nord-est.

Ay A i

5. Federico Zuccari, Le Festin des dieux, Tivoli, Salone de la villa d’Fste.

themes développés par les auteurs classiques et constitue
par conséquent I'un des meilleurs exemples dans I'art
maniériste italien de la réinterprétation d’un modele
antique a partir de sources écrites. Piece principale de
V'appartamento di rappresentanza, le Salone a été congu
comme une loggia-belvédere ouvrant sur les jardins et le
paysage (fig. 1). Le peintre Girolamo Muziano a, pour
ainsi dire, percé les murs au moyen d'une double rangée
de colonnes torses qui soutiennent la corniche véritable
de la salle décorée aux armes du propriétaire ; entre les
colonnes, il a peint de nombreuses vues sur la campagne
et les jardins. Une variété d’'oiseaux, virevoltant dans les
paysages, perchés sur les guirlandes de fruits suspen-
dues entre les colonnes ou se pavanant dans la piéce,
ajoute a I'illusionnisme du décor . Sur le mur nord-est, la
fontaine dite de Tivoli ou fontanina, avec ses éléments
rustiques, évoque les grottes-fontaines ou cascades au
son desquelles dinaient les anciens (fig. 4). Méme les
orgues souvent mentionnées dans les textes antiques y
trouvent leurs places : la fameuse fontaine de 'orgue des
jardins est représentée dans un coin de la piece et 'on
peut voir de petites orgues essaimées dans les grotesques
de la votte ™.

Il est certain que Pirro Ligorio, I'architecte des jardins
et 'un des auteurs présumés du programme décoratif de
la villa, connaissait de telles sources comme dautres spé-
cialistes de I'antiquité et théoriciens de l'art de son
époque, et qu'il s’en est inspiré pour concevoir le Salone.
Ainsi Paolo Cortesi dans son De Cardinalatu (1510)
recommande-t-il au cardinal de placer la salle a manger
au premier €tage de son palais, de maniére a offrir une
vue sur une promenade couverte ou un jardin ', Alberti,
reprenant fidélement dans le De Re aedificatoria (1485) les
conseils de Pline et de Vitruve insiste lui aussi sur 1'im-
portance de la vue : « La sala di riunione dei principi e i tri
clini saranno situati in luogo privilegiato. Tale preminenza
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sara determinata dalla posizione elevata e tale da permettere la
vista di un ampio panorama all’intorno, sul mare o sulle col-
line » ™,

Comme chez Alberti et les auteurs romains, I'équa-
tion entre une « salle de représentation » et une salle a
manger est bien attestée pour la villa d’Este. Le Salone
correspond en cela clairement a la typologie des salles de
réceptions romaines de la Renaissance selon laquelle la
sala grande servait aussi bien aux cérémonies et audiences
qu’aux banquets et représentations théatrales . En effet,
si la plupart des documents comptables mentionnent la
piece comme Sala grande ou Salone, Foglietta, comme on
I’a vu, parle bien dans sa lettre de 1569 du triclinio.
Adossé au criptoportico, autre emprunt a l'architecture
des villas antiques, le Salone résonnait du bruit des fon-
taines qui « deliziano gli orecchi di coloro che sono a tavola e
ne appagano la vista con 'amabile aspetto » ™,

Au centre de la vodte, la scéne du Festin des dieux
auquel est convié le héros Hercule apparait comme une
allusion supplémentaire a la double fonction de la salle et
au prestige qu'elle recouvrait dans la vie de la villa
(fig. 5). La scene est inspirée de la célebre fresque des
Noces de Psyché de Raphaél dans la loggia homonyme de
la villa Farnesina a Rome ". Poursuivant sur le théme de
la salle a manger antique, le peintre, probablement
Federico Zuccari, a représenté la une véritable accubatio,
c’est-a-dire un diner ou les personnages semi couchés a
la mode antique et entourés de danseurs et de musiciens,
discutent et se restaurent. En s'inspirant de I'architecture
et de la décoration antiques pour leurs villas et palais, les
cardinaux romains du XVI® siecle comme Hippolyte
d’Este cherchaient a recréer un décor mais aussi une
organisation sociale romaine basée sur le cérémonial et la
représentation . C'est dans cette piece que, a I'exemple
des anciens, Hippolyte divertissait ses invités par des
spectacles de danse, de musique, de théatre ou de poé-
sie . Offrant au regard des convives attablés la scéne du
Festin des dieux, le cardinal faisait preuve de magnifi-
cence, attitude appropriée a son rang, et d'un sens aigu
de la flatterie, dont ses hotes, rompus au jeu de I'imprese
et du symbole, lui savaient sirement gré.

SITUATION, CIRCULATION, ORIENTATION : LE SALONE COMME
REPRESENTATION DU JARDIN ET DU TERRITOIRE

Le Salone, la premiere piece a avoir été décorée avec
le salon d’Hercule adjacent - c’est-a-dire selon toute vrai-
semblance entre 1565 et 1568 ~ occupe une position cen-
trale dans le plan d’ensemble de la villa : deux de ses
portes ouvrent directement sur la loggia a deux étages
qui habille la facade du palais et offre un point de vue
saisissant sur I'extraordinaire panorama des jardins et du
paysage (fig. 6). La troisieme porte donnant sur la loggia
mene au salon d’Hercule. La disposition privilégiée du

Salone et du salon d'Hercule au centre de la fagade sug-
gere que les deux piéces furent congues en relation avec
I'axe longitudinal du jardin, axe défini par David Coffin
comme « axe d'Hercule »*. Si I'on poursuit la logique de
cette disposition axiale, la représentation d’Hercule regu
parmi les dieux, au centre du plafond de chacune des
deux salles, respectivement les scenes du Festin des dieux
dans le Salone et Le conseil de I'Olympe dans le Salon
d’Hercule, peut étre comprise comme l"aboutissement du
parcours mythique d'Hercule que symbolisent dans les
jardins les différentes statues du héros disposées les unes
apres les autres le long de Iaxe. Le parcours ascendant
depuis les jardins en contrebas jusqu’au palais lui-méme
juché sur sa hauteur se poursuit en effet dans la disposi-
tion des deux scénes peintes a l'intérieur des salons,
puisque celles-ci sont figurées au centre des plafonds qui
svmbolisent les cieux. Hercule quitte dong, a l'intérieur
des salles, le séjour terrestre semé d’embiches, symbolisé
par le jardin, pour entrer dans un s¢jour céleste, méta-
phore de son accession a l'immortalité *'. Dans les deux
fresques, installé sur les nuages de I'Olympe, il tourne le
dos au spectateur comme s'il était a peine entré, venant
des jardins, dans I'espace de la représentation. Les
fresques sont d’ailleurs orientées de maniére a étre vues
depuis I'entrée coté jardins et non pas, comme on pour-
rait s’y attendre, depuis les portes de communication
intérieures. Selon cette lecture, le visiteur, guidé dans les
méandres symboliques du jardin, n‘atteint I'étape ultime
que lorsqu’il entre finalement dans la villa par le Salone.

Mais le sens de visite de la villa et de ses jardins et
partant, celui du Salone, n’était pas strictement univoque.
En effet, si l'entrée par la Porta romana constituait I'entrée
publique des jardins, il est peu probable que l'on impo-
sait d’emblée aux visiteurs de marque invités par le car-
dinal, de gravir a pied les quelque cinquante meétres de
dénivellation, qui séparent le jardin du palais. L'axe
d’Hercule, doit-on le rappeler, est un axe que l'on peut
parcourir visuellement et non physiquement. Le prome-
neur choisissant de gravir jusqu‘a la villa depuis l'entrée
publique des jardins en suivant cette perspective longitu-
dinale, se voyait constamment écarté de son axe visuel et
devait sans cesse opérer des contournements pour arri-
ver a son but (fig. 7). Comme Hercule a la croisée des che-
mins, il devait choisir entre deux directions (la grotte de
Vénus et du « plaisir voluptueux » ou la grotte de Diane
« dédiée au plaisir honnéte et a la chasteté ») avant d’en-
trer finalement dans la villa, métaphore de I'accession du
héros dans le royaume des dieux ™. Les visiteurs arrivant
de Rome en caléche sur la petite place de Santa Maria
Maggiore étaient quant a eux requs d’abord dans le cortile
de I'ancien monastere, puis conduits a 1'étage inférieur
par deux volées d'escaliers et le cryptoportique all’antica,
décoré a la maniere d’une tonnelle, avec ses trois fon-



6. Plan des jardins et de la villa d’Este avec 1'axe d’Hercule
(LAMB, 1966, p. 35).

taines rustiques, annonc¢ant l'univers des jardins. Les
paysages topographiques qu’ils découvraient en péné-
trant enfin dans le Salone ne les introduisaient pas sim-
plement dans un univers délicieux de verdure et de cours
d’eaux, mais les informaient sur le célebre site qu'ils s"ap-
prétaient a voir. En tous les cas, le Salone, principio ou fine
du parcours au sein des jardins, constituait un passage
obligé.

Cette relation entre le Salone et le jardin se fait plus
dense encore si I'on examine en détail les paysages qui
décorent les parois et leur disposition. La hauteur de
I'horizon choisi par le peintre est la méme pour tous les

7. Etienne Dupérac, Ve de la villa d'Este a Tivoli, 1573

paysages et correspond a celle du paysage réel visible
depuis les fenétres de la salle lorsqu’on se tient au centre
de la piece (fig. 1). Paysage réel et paysage peint forment
donc un tout continu, un paysage panoramique dans le
véritable sens du terme. La continuité du paysage peint
est soulignée plus avant par un expédient théatral clas-
sique consistant a encadrer chacune des vues par des
arbres placés au tout premier plan, créant ainsi, au-dela
des colonnes de la loggia fictive, une rangée réguliere
d’arbres qui entoure littéralement « l'extérieur » de la
piece. Dans le jardin, on retrouve en outre certains motifs
comme les colonnes torses ornées de vignes et de putti
utilisées par le peintre dans le Salone®. En bref, le méme
vocabulaire architectonique et décoratif qualifie les jar-
dins et le Salone.

L'unité entre le Salone, le jardin et le paysage s'étend
également au registre iconographique. Le symbolisme
geographique du jardin, rendu célebre par diverses des-
criptions des XVI° et XVII* siecles et magnifiquement étu-
dié par David Coffin, se retrouve dans le Salone au terme
d’une véritable opération de « transposition picturale et
spatiale » de la réalité extérieure sur les parois internes.

Dans le jardin, la fontaine de Tivoli, située logique-
ment dans la partie du jardin qui s'adosse a la ville,
représente symboliquement la grande cascade de Tivoli,
locus classicus par excellence qui résume les origines
antiques et sacrées du lieu, tandis que les rochers qui la
surplombent rappellent les monts de Tivoli d’ou descen-
dent trois cours d’eaux : I’Albuneo, I'Erculaneo et
I’Aniene personnifiés par des statues (fig. 8). De 1a, l'allée
des cent fontaines figure par trois canaux paralleles le
cours de I’Aniene qui baigne le territoire et se jette a I'ex-
trémité méridionale dans un autre canal symbolisant le
Tibre. Les eaux aboutissent enfin logiquement dans la
fontaine de Rome, véritable maquette de la Rome
antique, a l'extrémité opposée de l'axe en direction de la
Rome véritable visible au loin dans le panorama (fig. 9).
Au centre de la fontaine, une barque représente I'ile
Tiberine. Le jardin est donc une recréation symbolique et
miniaturisée du territoire de Tivoli redessinant selon sa
correcte orientation géographique I'axe qui relie les deux
poles essentiels du territoire : Tivoli et Rome. Avec l'axe
d'Hercule, cet axe Tivoli-Rome, tels le cardo et le decuma-
nus des villes antiques, définit le dessin géométrique des
jardins et leur fonctionnement symbolique *.

Dans le Salone, I'axe Tivoli-Rome est parfaitement
lisible. Tout comme I’homonyme fontaine de Tivoli dans
les jardins, la fontaine du Salone ou fontanina fait allu-
sion a la topographie de Tivoli avec le temple de la
Sibylle, ses monts et sa fameuse cascade (fig. 4) *. Dans
la piece, cette fontaine est orientée nord-est respectant
I'orientation géographique des licux puisque les monts
d’ol descendent les eaux sont situés au nord-est de la
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8. Antoine Lafréry, Fontaine de Tivoli & Villa d’Este, 1575.

ville. La célebre vue de la villa représentée, sur la paroi
sud-ouest opposée, est elle aussi en stricte relation avec
I"axe Tivoli-Rome puisqu’elle ouvre sur le merveilleux
panorama en direction de la Ville Eternelle. L'angle de
vue choisi favorise la récession des orthogonales dans la
profondeur dessinant une véritable fleche pointée vers
la métropole. Toujours dans laxe, le peintre a repré-
senté la riviere Aniene serpentant au fond de la vallée
avant de rejoindre le Tibre pour faire écho au théme
central du cours d’eau traversant le territoire et les jar-
dins (fig. 2, 10)*.

Le Salone est donc métaphoriquement baigné par les
eaux de I"’Aniene tout comme l'est concretement le jardin
et le territoire. Débouchant depuis la petite fontaine rus-
tique a une extrémité de la salle, la riviere réapparait
dans la fresque sur la paroi opposée, un rappel des cours
d’caux traversant les friclinia antiques dont parlent les
sources classiques mentionnées plus haut. A ce propos,
comment ne pas noter que la vasque de la fontaine du
Salone n’est autre qu’une traditionnelle barque reposant
sur de gros poissons, figurant le cours d’eau s'épanchant
dans l'espace de la piece (fig. 4). De méme, les nom-
breuses embarcations que I'on voit naviguer sur les cours
d’eau dans les paysages du Salone sont un écho direct des
vingt-deux barques sculptées d’ot jaillissent des jets

10. Schéma de l'orientation des différentes vues du Salone de la villa
d’Este par rapport aux jardins et a la ville de Tivoli.
h‘g«'nd:‘s 3

Ville et jardins : Salone :

A, Temple de la Sibylle. a. Fontaine avec le temple de la Sibylle.
B. Fontaine de Tivoli. b. Vue de la fontaine de Tivoli.

C. Fontaine de Rome. <. Vue de la fontaine de Rome,

D. Villa de Manlius Vopiscus. d. Vue de la villa de Manlius Vopiscus.

E. Villa d'"Horace (selon Pirro Ligorio). e, Vue de la villa d"Horace

F Loggia menant au Salone. f. Portes menant au Salone de la Loggia.

G. Villa d"Auguste (selon Pirro % Vue de la villa d"Auguste (2).

Ligorio). h. Vue de la fontaine de l'orgue.

H. Fontaine de I'orgue. p- Vue des jardins et vers Rome

P Panorama vers Rome Au centre, portrait déguisé du
cardinal Hippolyte en Hercule (o).

9. Giovanni Battista Venturini, Fontaine de Rome a Villa d'Este, 1691.

d’eau, disposées sur le canal supérieur de l'allée des cent
fontaines qui symbolisent la navigation sur ’Aniene ™. Le
Salone apparait ainsi comme la transposition de la réalité
topographique du jardin lui-méme, de son orientation
gcographique et partant, de son fonctionnement icono-
graphique. Sa forme rectangulaire reproduit celle du jar-
din qu'il surplombe immédiatement et dont il est pour
ainsi dire 'antichambre, les deux entités Salone et jardin
étant géométriquement paralleles et unifiées par leurs
positions analogues sur I"axe d'Hercule (fig. 10).

Cette lecture se trouve légitimée par la disposition
géographiquement correcte des autres vues topogra-
phiques du jardin. A l'extrémité gauche de la paroi
ouvrant sur le cryptoportique figure, entre deux colonnes
torses, la fontaine de Tivoli avec sa partie supérieure
encore inachevée et une partie de l'allée des cent fon-
taines qui y conduit (fig. 11). Le point de vue choisi est
orienté vers l'est et la vue se trouve logiquement dans
I'angle est de la salle tout comme la véritable fontaine de
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11. Vue de la fontaine de Tivoli, Tivoli, Salone de la villa d’Fste.
12. Viee de la fonltaine de I'orque, Tivoli, Salone de la villa d’Este.

Tivoli se trouve dans l'angle est du jardin. Disposée de
maniére symétrique sur le mur opposé, ¢'est-a-dire dans
I'angle nord de la salle, le peintre a représenté la fontaine
de l'orgue (fig. 12). La correspondance avec 'orientation
des fontaines dans le jardin est la encore bien respectée,
puisque la fontaine de I'orgue se dresse sur le méme axe
longitudinal que la fontaine de Tivoli, dans I"angle nord
du jardin (fig. 10) ™. La vue est aussi orientée vers le nord,
avec la ville de Tivoli en arriére-plan.

Dans l'articulation générale de la villa, les décors des
diverses salles du piano di rappresentenza participent éga-
lement de ce symbolisme géographique et de cette dispo-
sition « orientée » des sujets peints. La succession des
salles au nord-est du Salone, ¢’est-a-dire en direction de
Tivoli, commence avec deux salles dédiées a I'histoire
mythique de la ville et de ses environs. La décoration de
la premiére salle tiburtine raconte la 1égende de la fonda-
tion de la cité ainsi que celle de Saxanus, I'ancienne divi-
nité de Tivoli, légende rapportée par Pirro Ligorio dans
son manuscrit sur les antiquités, conservé a Naples. La
seconde salle tiburtine continue avec le mythe de la
transformation d’Ino en Albunea, la Sibylle, et la noyade
du roi Anio dans le fleuve qui porte son nom™.

Le symbolisme géographique du jardin caractérise
donc aussi la décoration peinte des parois du Salone et
s’exprime avec une subtilité plus grande qu’on a bien
voulu le supposer jusqu’alors. Trois entités spatiales,
territoire-jardin-Salone, se répondent et, pourrait-on dire,
s'emboitent a la maniére d’un jeu de poupées russes : le
jardin figure le territoire et ses plus fameux fopoi grace au
symbolisme et a la disposition orientée de ses fontaines
et réapparait, a son tour, transposé en peinture sur les
parois du Salone.

LES PONTS DE "ANIENE

Parmi les paysages du Salone, seules la vue de la villa
d’Este, la vue de la villa de Montecavallo & Rome et les
vues des fontaines ont été jusqu'ici identifi¢es. Mais si
I'on considére l'importance du symbolisme géogra-
phique dans le Salone ainsi que I'homogénéité du style
des fresques, il est légitime de supposer, comme l'avait
fait Pacifici, que les autres paysages sont également topo-
graphiques *. Aucun dessin préparatoire n’a été retrouvé,
excepté un dessin inachevé de Girolamo Muziano repré-
sentant la cascade de Tivoli, réalisé selon toute probabi-
lité lors du séjour de l'artiste dans la ville. Cette trace
d’une activité directe du peintre comme vedutista sur le
territoire de Tivoli attesterait de son intérét pour une
représentation topographique du paysage, qualité indis-
pensable a la réalisation des vues du Salone ™.

Au centre de la paroi ouvrant sur le cryptoportique,
on peut aisément reconnaitre le fameux ponte Lucano,
clairement dessiné avec ses cinq arches originales, le troi-
sieme pont a enjamber I’Aniene prés de Tivoli en aval de
la riviere (fig. 13). Le mausolée des Plauzi, imposant
monument circulaire a I'extrémité du pont auquel le
peintre a rendu son doéme originel, est aisément identi-
fiable et la disposition de I'ensemble correspond fidele-
ment aux nombreuses gravures du site réalisées aux
XVII® et XIX® siecles ainsi qu’aux photographies
modernes (fig. 14) *, On reconnait de surcroit au fond a
droite dans le paysage la route qui méne aux anciennes
carrieres romaines de travertin avec, se détachant bien
visiblement sur le ton blanc des pierres, les arches de
I"aqueduc antique qui y conduisait les eaux sulfureuses
de l'aqua Albula, sans doute pour actionner les scies
nécessaires a la découpe des blocs (fig. 15) °. En compa-
rant la vue avec la carte du site, on constate que le peintre
a reproduit avec une grande précision les linéaments de
la riviére, qui disparait dans l'arriére-plan a I'endroit ou
elle forme une boucle. Au loin, le profil du col Cesarano
est parfaitement reconnaissable.

Il est probable que la représentation dans le Salone de
cette zone autour du ponte Lucano devait faire allusion,
au-dela du theme central de I’Aniene, a la réserve de
chasse, ou Barco, que le cardinal avait créé a cet endroit
entre les sources sulfureuses de l'aqua Albula et le ponte
Lucano, la ou la via Tiburtina traverse le fleuve. La zone
fut entourée a partir de 1564 d'un long mur de cloture et
on y introduisit de nombreux animaux sauvages, en par-
ticulier des faisans. Le fait que la plupart des terres que le
cardinal sétait approprié pour son Barco, appartenaient a
la commune, le rendit extrémement impopulaire. Cette
question fut débattue lorsqu’une action en justice fut
intentée par la commune contre les abus du cardinal en
1568. L'année suivante cependant, les terres lui furent
concédées ™.
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Sur la méme paroi attenante au cryptoportique, a
I'extréme droite, le peintre a représenté une vue du ponte
Cornuto ou ponte di San Rocco, qui enjambe 1’Aniene
non loin de la cascade principale (fig. 16) “. Il existe de
nombreux documents anciens représentant le pont avec
sa forme caractéristique, en particulier les méticuleuses
vues du site que Gaspar Van Wittel réalisa aux XVII* et
XVIII* siecles (fig. 17) *. A I'arriere-plan, on aperqoit aussi,
au loin, la silhouette du mont Sant’Angelo in Arcese qui
surplombe Tivoli, emplacement du célebre temple de la
Bona Dea au sommet de I'antique mons Aflanus ™.

On entrevoit aussi dans la méme fresque, a gauche,
entre la colonne peinte et I'angle du renfoncement de la
porte, une série d‘arches située non loin de la riviere que
l'on retrouve également dans les vedute de Van Wittel et
dans une gravure de Giles Sadeler documentant I’état du
site au XVI° siecle *. Si I'on part du principe que la vue
respecte l'orientation des lieux, il ne peut s’agir que des
arches de soutenement de la villa antique de Manlius
Vopiscus situées effectivement au sud-ouest du ponte
San Rocco comme le montre clairement la carte archéolo-
gique de Giuliani au n® 198 ™. Les monuments all‘antica
représentés au-dessus des arches dans la vue sont plus
difficilement identifiables mais I'on peut, d’apres leurs
formes, émettre I’hypothése qu'il s'agit d'une évocation
des monuments antiques, en particulier des sépulcres,
documentés a cet endroit des le XVIII® siécle et sans doute
déja visibles au XVI* siecle . Le mont Catillo qui se
détache a l'arriere-plan est quant a lui bien reconnais-
sable.

Quant au ponte dell’Acquoria, I'unique pont visible
depuis le sommet des jardins, il est représenté avec un
relief tout particulier dans la vue générale de la villa, a
I'ouest, « mezzo miglio sotto la citta », avec la tour médié-
vale aujourd’hui disparue gardant son entrée coté sud
mentionnée par Thomas Ashby dans sa célébre étude de
la campagne romaine (fig. 18) *'. En partie détruit apres la
crue de 1826, le pont avait alors quatre arches, comme on

13. Vue du ponte Lucano, Tivoli, Salone de la villa d'Este.

14. EM. Giuntotardi, A. Testa, Vue du Ponte Lucano, 1825.

15. Francesco Bulgarini, Carte de la campagne de Tivoli
antonr du Ponte Lucano, 1848,

peut le voir dans une gravure du XVIII* siecle par Adrien
Manglard, quatre arches que I'on retrouve figurées sous
le pinceau de Muziano (fig. 19) “.

La présence dans les fresques du théme des ponts sur
I’Aniene prolonge et confirme tout a la fois la lecture du
Salone comme « théatre des jardins et du territoire » de
Tivoli. En choisissant de représenter les ponts de |’ Aniene
dans le Salone, les iconographes responsables du pro-
gramme développaient logiquement le theme du fleuve
dont le Salone retrace métaphoriquement le cours, réaffir-
mant en meéme temps, comme dans le jardin, la prise de
possession du territoire de Tivoli par le cardinal.

La représentation sur le fleuve de nombreuses
barques, que l'on retrouve schématiquement figurées,
comme nous l"avons vu, sur 'allée des cent fontaines
trouve sa source principale dans les textes antiques décri-
vant I’Aniene. Les auteurs classiques, en particulier
Strabon et Pline I'ancien, insistent en effet sur la naviga-
bilité du fleuve. Strabon souligne aussi l'importance de
I’Aniene comme voie de transport pour acheminer les
blocs de travertin des carrieres de Tivoli aux chantiers de

16. Ve du ponte Cornuto, Tivoli, Salone de la villa d’Este.

17. Albert Christophe Dies, La cascade avec le Ponte San Rocco, 1785.
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Rome : « Navigabile ¢ I"Aniene (...) cosi che é facile portar
fuori il materiale dalle cave e trasportarlo poi per via fluviale; la
massima parle delle opere d'arte di Roma sono stale esequite
con pietra proveniente da questi luoghi »*'. C'est cet Aniene
célebre, utilisé pour le transport des marchandises et des
pierres, source de prospérité de l'antique Tibur, qui est
représenté sur les parois du Salone.

PIRRO LIGORIO ET LE SYSTEME DES VILLAS
DE LANTIQUE TIBUR

Dans les autres paysages, I’ Aniene occupe également
une place prépondérante. Pacifici a voulu voir dans ces
autres vedute I'évocation des grandes villas d'époque
romaine non loin de Tivoli, dans lesquelles le cardinal
faisait exécuter des fouilles archéologiques et dont la villa
d’Este se voulait la digne descendante *'. En face de la
vue du ponte Cornuto, il mentionne la villa de Cassio et
sur la paroi de la fontaine une reconstitution de la villa
de I'empereur Hadrien. Malheureusement de telles iden-
tifications demeurent hypothétiques sans une plus solide
argumentation *.

Il est en revanche facile de reconnaitre, dans le pay-
sage immédiatement a droite de la fontaine, le célebre
temple circulaire de Vesta sur l'acropole, traditionnelle-
ment dit de la Sibylle, déja représenté dans la niche de la
fontaine ainsi que dans d’autres fresques de la villa, dans
la salle de Tivoli et dans le Salone de I'étage supérieur
(fig. 20) “. Le temple domine la facade allongée d’une
large villa a double ou triple portique percée d'une
entrée a fronton monumentale et précédée d'un jardin a
parterres. Malgré le mauvais état de conservation de la
fresque, cette architecture correspond de maniére extré-
mement claire a une reconstitution de la villa de Manlius
Vopiscus, une villa antique qui faisait face a I'acropole du
temple de Vesta, de l'autre coté de 1’Aniene, invisible
dans la fresque a cause du point de vue en surplomb
choisi par le peintre. C’est le poete romain Stace qui

18. Viee du
ponte

dell” Acquoria,
Tivoli,
Salone de la
villa d’Este,
détail.

19. Adrien
Manglard,
Viee du Ponte
della Coria,
1753-1754.

décrivit cette villa dans un fameux passage de ses Sylves
(Sylv., 1, 3) ; elle se présentait selon lui comme deux
somptueux palais situés de part et d’autre des rives de
I’Aniene, juste avant la cascade, reliés par un magnifique
pont enjambant le cours alors moins tortueux du fleuve.
Non seulement les reconstitutions archéologiques
modernes du site cadrent remarquablement avec cette
identification, mais l’on sait en outre que c’est Pirro
Ligorio qui tenta le premier d'établir un lien entre la
splendide description de la villa laissée par le poete
romain et les restes archéologiques présents dans la zone
(fig. 21, 22) V. La fresque correspond ainsi précisément a la
description de la villa contenue dans son Libro delle
antiche ville tiburtine, important traité sur les villas
antiques autour de Tivoli qu'il écrivit quelques années
avant de travailler a la villa®.

La représentation de cette villa antique dans le Salone
était particulierement appropriée : Manlius Vopiscus,
consul romain, riche protégé de I'empereur Domitien
était connu pour son amour des arts, des lettres et des
jardins. Pirro Ligorio mais aussi le cardinal connaissaient
les célebres vers du Stace “. En reconstituant la villa
parmi les paysages du Salone, ils établissaient un paral-
lele entre les splendeurs de la villa antique et la villa
d’Este, entre le consul romain que Stace nomme le « res-
taurateur des Lettres » et le cardinal Hippolyte, a qui
Marc-Antoine Muret n"avait pas hésité a conférer le titre
de Pater Litterarum™. Bien plus, il est tout a fait plausible
d’imaginer que le choix de la configuration des jardins et
du Salone autour du cours symbolique de I’Aniene ait été
inspiré directement par le fameux texte de Stace, qui
atteste combien les jardins traversés par des rivieres
étaient prestigieux a I'époque antique ™. Le lien avec la
salle a manger est également souligné dans le poeme
puisque Stace parle de triclinia construits sur les rives du
fleuve pour que le maitre de maison puisse jouir du mur-
mure des eaux ™.

Pour son Libro delle antiche ville tiburtine, Pirro Ligorio
avait procédé selon un critére topographique, entrepre-
nant ses recherches archéologiques dans la zone la plus
centrale de la ville, prés de l'acropole, et se déplagant au
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20. Ve du temple de la Sibylle et de la villa de Manlius Vopiscus, Tivoli,
Salone de 1a villa d'Este.

fur et & mesure de I'avancement de son travail vers le sud
jusqua la villa Adriana *. Son ouvrage commence donc
par l'identification des deux temples de 'acropole, dont
le temple de la Sibylle, avec une premiere villa antique, la
villa Gelliana. 1l se penche ensuite, comme nous l'avons
vu, sur la description et les restes de la villa de Manlius
Vopiscus puis sur la villa d’'Horace qu'il identifie le pre-
mier, mais de maniére erronée, avec les restes, encore
visibles de nos jours, d'un double cryptoportique pres de
la piazza dell’Olmo, I'actuelle piazza Tani, sur un éperon
rocheux au nord de la ville.

C’est ce meme cryptoportique qui est représenté
dans la fresque située a gauche de la fontaine dans le
Salone (fig. 22). En comparant la vue avec les photogra-
phies, les schémas et la carte archéologique fournis par
Cairoli Giuliani, ainsi que le plan de la villa par Ligorio
dans son manuscrit de Turin, on peut en effet facilement
reconnaitre I'extrémité nord du double portique en
contrebas sur la gauche dans la fresque, avec les pierres

22, Vue des ruines
de la villa d'Horace,
Tivoli, Salone de la
2% villa d’Este.

23. Vue du
cryptoportique,
piazza Tani, Tivoli
(GIuLIANI, 1970).
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21. Reconstitution du site antique de la villa de Manlius Vopiscus et
de l'acropole de Tivoli (Giutiani, 1970).
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de travertin formant les arcades extérieures et I'opus reti-
culatum des parois internes que décrit longuement
Sebastiani (fig. 23). Une maisonnette construite au milieu
des ruines témoigne de l'aspect du site au XVI' siecle. A
droite, le paysage ouvre sur la gorge tombant a pic jus-
qu’a I’Aniene visible en contrebas, conformément a la
topographie locale ™.,

La citation de la supposée villa d’"Horace devait elle
aussi étre particulierement chére aux membres de la cour
du cardinal, le poéte romain y étant alors un des auteurs
les plus prisés. L'identification de la villa par Ligorio et la
représentation des ruines de la présumée villa antique
dans le Salone pourraient d’ailleurs avoir été sollicitées
par l'intérét que suscitaient, dans le cercle des passionnés
d’histoire antique gravitant autour d’Hippolyte, les vers
du poéte évoquant les lieux de I'antique Tibur *. Ainsi,
c’est a Marc-Antoine Muret que revient le mérite d’avoir
fait connaitre a Tivoli la biographie du célébre poéte,
attribuée a Suétone, dans laquelle est mentionnée sa
domus de Tivoli, texte qu'il publia en 1555 *. L'éminent
latiniste francais, auteur de poemes célebres sur les jar-
dins, dirigea diverses éditions des poésies d'Horace et il
rappelle dans ses écrits qu'apres le diner, sans nul doute
dans le Salone, en attendant que la chaleur fit tombée, le




cardinal et ses invités aimaient particulierement lire les
Odes d'Horace évoquant la fertilité et la salubrité de
Tivoli et de sa campagne 7.

Une autre remarque permet de conforter la justesse
de ces identifications. Le cryptoportique est orienté au
nord par rapport a la villa d’Este et la fresque est située
dans I'angle nord du Salone. La méme remarque s’ap-
plique a la villa de Manlius Vopiscus. La paroi de la fon-
taine (paroi nord-est du Salone) avec le temple de la
Sibylle, la villa de Manlius Vopiscus et la villa d'Horace,
monuments sur lesquels Ligorio avait tour a tour exercé
ses talents darchéologue, reproduit donc avec une préci-
sion presque cartographique les rives mythiques de
I’ Aniene au nord-est de la villa (fig. 10).

La coincidence entre les vues désormais identifices
ainsi que leur disposition dans la salle et le travail d’ana-
lyse de Pirro Ligorio pour son Libro delle antiche wville tibur-
tine résulte selon toute logique de la vision unitaire que ce
dernier s’était faite des villas de I'antique Tibur. Comme
I'explique Antonella Ranaldi, Ligorio accorda en effet une
attention toute particuliere, au terme de son analyse, a la
lecture du contexte urbain et territorial. L'agencement des
différentes villas, disposées a la périphérie des murs de la
cité antique et surplombant le circuit naturel des gorges
de I’Aniene, lui apparut comme un systéme unitaire qu'il
se plut a comparer a un visage humain : « Tufte le sudette
Ville, quella di Flavio Manlio Vopisco, quella di Gellio, quella di
Horatio, et quella di Augusto, erano accosto alla citta, et occu-
pavano fora via tanto spatio che cingevano pin della mita di
Tibure; et havevano molti fianchi, et molte vedute accompagnate
alla varieta della tortuosa valle Anioniana. Et a guisa di occhi
nell"humana faccia si muovevano colle correspondenze tutte le
loro parti, per tutte le vedute si rappresentavano i suoi mezzi a
destra e a sinistra » ™

Son interprétation était suppléée par la configuration
géomorphologique des sites choisis pour les villas, toutes
situées en surplomb des gorges de I'Aniene, dos a la ville
et tournées vers le panorama de la campagne. Il est par
conséquent tres probable que cette interprétation des vil-
las de I'antique Tibur bordant I’Aniene soit a I'origine de
leur représentation dans le Salone selon leur correcte
orientation géographique, voire méme a l'origine de la
configuration spectaculaire des jardins de la villa d’Este,
adossée au bourg de Tivoli, tournée vers la vallée et dres-
sée sur une hauteur a I'exemple de ses sceurs antiques.
Les ingénieurs du cardinal avaient en effet prolongé, au
prix de gigantesques efforts, l'escarpement naturel des
gorges de I’Aniene sur le coté sud-ouest de la colline de
Tivoli grace a un mur de souténement artificiel. Ils
offraient ainsi a la villa d’Este un site conforme a la typo-
logie antique étudiée par Ligorio puisque toutes les villas
de I'antique Tibur présentaient cette caractéristique d’étre
construites a flanc de colline sur d’amples substructions ™.

Il est également tout a fait probable, comme nous I'avons
noté plus haut, que la configuration des jardins organisés
autour de l'axe Tivoli-Rome figurant ’Aniene ait été ins-
pirée par les textes de Stace et d"Horace déerivant le rdle
de I’Aniene dans les villas de I'antique Tibur. Enfin, a la
lumiere de cette source iconographique, le theme de
I’Aniene, dont I'importance dans I'iconographie du Salone
a été soulignée, regoit un éclairage supplémentaire,
puisque les villas antiques représentées sont justement
celles qui bordent les gorges du fleuve. On trouvera a ce
propos extrémement révélateur, que, dans son manuscrit
de Naples, Pirro Ligorio ait rangé son Libro delle ville tibur-
tine sous l'article Dell’Aniene Fiume, soulignant la encore
I'entiere subordination de la conception architecturale des
villas antiques de Tivoli a la configuration du site et a la
présence du fleuve™.

Pirro Ligorio, interprétant Tivoli antique comme une
« ville de villas » avait probablement en téte le célebre
systeme des villae tuscolanae, une chaine de villas
antiques pres de Frascati ayant appartenu a des figures
renommees de l'antiquité telles que Caton, Lucullus,
Salluste ou Cicéron. A partir de 1537, sous I'impulsion de
Paul 11, le bourg de Frascati avait été restauré et comme-
moré par une médaille portant Iinscription « Tuscolo
Restituita ». Les princes de I'église et humanistes passion-
nés entreprirent alors la construction de villas, bien sou-
vent sur les ruines mémes des monuments romains ou, a
I'exemple des anciens, ils se reposaient des agitations de
la ville . Dans sa discussion sur les villas antiques du
Tuscuhwom, Pirro Ligorio ne manquait pas de mettre en
relation les sites anciens avec ces méme villas modernes
qui venaient d’étre construites : la Rufina, la villa de
Ranuccio Farnese ou la Caravilla d’Annibal Caro ™. Les
villas étaient positionnées de maniere a entrer en dia-
logue avec les deux poles du territoire : 'ancien Tusculum
avec ses ruines au sommet de la colline, et Rome au loin
dans la vallée, un axe dialectique qui constitue un écho
certain a I"axe Tivoli-Rome de la villa d’Este ™.

En représentant la villa d’Este au milieu de ces rési-
dences prestigieuses de Iantiquité, les artistes du Salone
rendaient par conséquent visibles les liens héréditaires
qui l"unissaient a celles-ci. Comme elles, elle couronnait
la colline ouvrant du haut de ses terrasses sur le vaste
panorama ; comme elles, elle abritait un homme illustre,
puissant, distingué dans les arts et les lettres et dans la
politique de son temps ; comme elles, elle apportait par
sa beauté et sa magnificence, la gloire a la région de
Tivoli. Le Salone illustrait donc I'importance de Tivoli
comme villégiature des grands de I'antiquité et faisait du
programme de la villa d’Este un véritable acte de refon-
dation : « Tibur Restituita ». L’hypothése de Marcello
Fagiolo selon laquelle la grille orthogonale dans laquelle
s'insere le jardin se superpose au tracé de I"ancienne cité

(2]

de Tibur recoit donc ici pleine confirmation ™.
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L'hypothese, selon laquelle cette vision de I’ancienne
cité constitue la source principale pour la décoration des
parois du Salone, en d’autres termes que Ligorio ait été
I'essentiel responsable de son programme, se trouve en
outre légitimée par le fait que les recherches qui abouti-
rent a la rédaction du Libre delle antiche ville tiburtine
furent subventionnées en grande partie par le cardinal de
Ferrare, a qui furent dediés presque tous les manuscrits
actuellement conservés . Ligorio entra au service du car-
dinal en qualité d'antiquaro deés 1549 et le resta jusqu’en
1555, date a laquelle I'élection de Paul 1V sur le trone de
saint Pierre provoqua l'exil d’Hippolyte. Les différents
manuscrits des Libri dell’Antichita peuvent étre datés de
cette période. Le manuscrit conservé a la bibliotheque de
Naples a pu étre daté avec une précision raisonnable de
1553 avec des ajouts ultérieurs en 1564-1565, période a
laquelle Pirro Ligorio retourna travailler aupres du cardi-
nal a Tivoli. Le manuscrit de Turin a été daté autour des
années 1550 “. 1l semble donc logique de retrouver évo-
qué dans le Salone le souvenir du mécénat archéologique
du cardinal, qui a constitué sa premiere véritable inter-
vention sur le territoire entre 1550 et 1555.

Enfin, la derniere demeure du systeme des villas
antiques de Tibur a étre mentionnée dans le texte de
Ligorio, la villa d’Auguste, était tres probablement repré-
sentée dans la fresque, aujourd’hui presque entierement
effacée, située sur la paroi coté jardin dans le coin ouest de
la salle (fig. 24). L'orientation géographique correspondrait
parfaitement puisque le monument identifié par Ligorio
comme la villa d’Auguste, en réalité le sanctuaire
d’Hercule vainqueur, se trouve situé a I'ouest en contrebas
du site de la villa d’Este (fig. 10)”. Un examen attentif des
traces résiduelles de la fresque semble confirmer cette

hypothése. De gauche a droite, on peut clairement voir un
grand portique a fronton et, en retrait, un double portique
qui semble en prolonger la structure. La vue s'éléve sur la
droite, dessinant le profil en pente d’une colline sur
laquelle se détachent des formes géométriques, évidentes
traces d‘architectures parmi lesquelles on distingue claire-
ment de nombreuses arches. La configuration de cet
ensemble, bien que fragmentaire, s’adapte remarquable-
ment aux différentes reconstitutions du monument et pho-
tographies du site. Le portique a fronton au premier plan
correspondrait a I'extrémité de l'aile nord du portique tel
qu'il apparait non seulement dans les reconstitutions des
archéologues modernes mais également dans celles que
fournit Pirro Ligorio dans son traité (fig. 25)*. Une autre
source de comparaison se trouve étre un dessin de
Giuliano da Sangallo le Jeune conservé aux Offices a
Florence représentant une coupe schématique de la section
nord du portique. Une photographie du site prise par
Thomas Ashby (fig. 26) et une gravure de Rossi de 1826
adoptent également le méme point de vue que celui de la
fresque, c’est-a-dire la partie nord-est du portique supé-
rieur avec, a l'arriere-plan, les habitations de Tivoli et sur
la droite en hauteur, les arches du mur de souténement
extérieur des jardins de la villa d’Este®.

PIRRO LIGORIO ET LA CONCEPTION THEATRALE
DE LA VILLA D'ESTE

En conclusion de son analyse, I'archéologue napoli-
tain comparait la disposition des villas de I'antique Tibur
a la cavea d"un théatre antique « le quali [le ville] gli sopras-
tando verso le vedute verso Borea ¢ verso 'austro et parte del
Meridie, che da ambe i lati la blandiscono et circuiscono il tutto
come una Cavea di Theatro aperto verso ponente ».
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Ce faisant, il réutilisait le topos littéraire du paysage
comme théitre, dérivé de Pline I’Ancien ou de la fameuse
lettre de Pline le Jeune faisant I"éloge du panorama de sa
villa de Toscane, « un immense amphithéatre, lequel peut
avoir été créé seulement par la Nature » (Ep., V, 6, 7-8) ™.
Dans ce contexte, la position de la villa d’Este, qui
embrasse a 180 degrés I'arc que dessinent ces villas
antiques dans la topographie, acquiert une signification
prééminente, puisque sa fagade joue alors le réle d'un
véritable fond de scéne, scanae frons, et les jardins de la
villa, lorchestra d'un immense théatre.

Si l'on compare le schéma réalisé par Antonella
Ranaldi de cette disposition et les fresques du Salone, il est
a nouveau difficile de ne pas y voir une ¢évidente corréla-
tion (fig. 27) . La localisation et la taille de la fresque de la
villa sur la paroi sud-ouest en particulier prennent désor-
mais tout leur sens. Dans la topographie, la villa d'Este,
située au centre du systeme théatral des villas antiques est,
on I'a vu, a la fois aboutissement et observatoire des jar-
dins, point focal et point de vue. Dans le Salone, 'image de
la villa sur la paroi sud-ouest se voit accorder la méme
position centrale. La taille de la vue par rapport aux autres
images implique une hiérarchisation immédiate, en
d’autres termes, la subordination des vues les plus petites
a la majestueuse représentation de la villa. En occupant
pratiquement toute la largeur de la paroi, encadrée par
d’élégantes colonnes, elle prolonge littéralement l'espace
de la piece vers un panorama grandiose a la maniere des
fonds de scenes de théatre peints en perspective. Si la
facade de la villa constitue a Iéchelle du paysage le décor
d’une mise en scéne grandiose, la vue de la villa semble
jouer le méme role au sein de la décoration du Salone.

LES VILLAS DU CARDINAL

L'une des fresques les plus connues du Salone est la vue
figurant les jardins et la villa de Montecavallo, propriété du
cardinal sur le mont Quirinal considérée par ses contempo-
rains, Hondius, Boissard ou Vasari, comme une des mer-
veilles de Rome (fig. 28) . Cette fresque constitue la seule
représentation de la villa avant la construction par le pape

Grégoire XIII de I'actuel palais du Quirinal et la destruction
d’une grande partie des jardins préexistants. Pacifici, qui
avait tenté une reconstruction de la villa a partir des livres
de compte du cardinal avant que les fresques du Salone ne
fussent redécouvertes, retrouva dans la vue tous les élé-
ments qui en avaient fait la renommée : la tour décorée par
« maestro Bramante », 1a loggia ornée de paysages par
Girolamo Muziano, et les « décors en bois véritablement
royaux » de Girolamo da Carpi décrits par Vasari ™. Une
source de comparaison, attestant de la précision de la vue
de Muziano, se trouve étre la représentation de la villa et
des jardins contenue dans le plan de Rome de Dupérac-
Lafréry de 1577. On peut y voir, malgré de légers change-
ments, le batiment central avec sa tour, la cour plantée du
grand cypres devant le batiment principal, les pergolas et
pavillons de verdure et I'étagement des deux parties du jar-
din : le jardin supérieur a gauche dans la fresque dominant
la vallée et a droite en contrebas le jardin inférieur, séparés
par une longue allée bordée d'un mur, avec des portes per-
mettant la communication entre les deux jardins ™. Mais le
document le plus ancien concernant les jardins de
Montecavallo est un plan conservé au Metropolitan
Museum de New York (fig. 29). Il a été daté de 1565, a

27. Schéma de Tivoli avec la position des différentes villas antiques
par rapport a la villa d"Este et 'orientation des vues représentées
dans le Salone (Raxaipi, 2001).

77



78

28. Ve de la villa d'Este de Montecavallo a Rome, Tivoli, Salone.

I'époque ol les travaux d’aménagement furent relancés, a la
suite du renouvellement pour quinze ans du bail de pro-
priété accordé a Hippolyte (1550-1565) ™. Plusieurs auteurs
considerent la fresque de la villa d'Este contemporaine de ce
dessin sans pour autant apporter de justification a cette
datation ™. Les deux représentations sont pourtant sensible-
ment différentes. La vue de Tivoli ne montre ainsi que la
partie nord de la propriété. Le systeme d'allées en trident au
sud avec au centre, la fontana del Bosco commencée en 1560-
1561 et achevée en 1565, fontaine décorée qui plus est par
Girolamo Muziano, n‘apparait pas dans la fresque”. Il
semble peu logique que cette partie n‘ait pas été représentée
si elle avait réellement existé ou été achevée a I'époque de la
vue, cet ensemble constituant en effet l'une des parties les
plus importantes du jardin. Au sein du Salore, il semblerait
d‘autant plus curieux de voir figurés dans la vue de la villa
d’Este des éléments projetés et non encore réalisés et dans la
vue de la villa de Rome, des éléments déja existants quel'on
aurait choisi de ne pas représenter. Ceci nous incite a propo-
ser, pour I'état du jardin tel qu'il apparait dans la vue, une
datation avant 1565, c’est-a-dire avant l'achévement de la
fontana del Bosco et le nouveau tracé des allées du jardin,
avec la convergence des allées vers la fontaine appelée « le
trident » dans la partie sud, ce qui ferait de la fresque du
Salone la plus ancienne représentation des jardins d’Este a
Rome. Une datation de 1561 serait la plus plausible puisque
le pavillon ou padiglione, bien visible dans la fresque, fut
achevé cette année-la ™. Cette datation expliquerait égale-
ment les variantes importantes que l'on peut observer dans
le découpage des allées de la partie orientale du jardin entre
le dessin et la fresque ™. Muziano aurait donc peint dans le
Salone vers 1565-1566 une vue de la villa telle qu'elle appa-
raissait quelques années plus tot vers 156(0-1561, dans 'état
précédant de peu les transformations du jardin apparentes
sur le dessin de New York. 1l serait tentant d’imaginer que
Girolamo Muziano, qui peignit justement a partir de 1560

29. Plan de la villa d’Este de Montecavallo & Rome, vers 1565, New York,
The Metropolitan Museum of Art.

« molti paesi bellissimi con mirabile inventioni » dans les salons
romains du cardinal, en particulier dans la loggia ouverte
sur les jardins, avait simplement reproduit dans le Salone de
Tivoli une vue déja peinte a Montecavallo quelques années
plus tot™.

En face de la vue de la villa romaine, sur le mur coté
jardin, une vue topographique non identifiée et extréme-
ment abimée représente un autre monument (fig. 30).
Pacifici avance les noms des domaines ferrarais de Belfiore
ou du Brescello o1 le cardinal avait passé son enfance™. A
Ferrare, sa ville natale, le cardinal possédait en effet de
splendides demeures, nécessaires tout comme a Rome et
Tivoli a I'entretien de sa cour et au divertissement de ses
illustres invités. Outre la célebre résidence de Belfiore, déja
embellie par ses ancétres et dont il contribua & maintenir la
magnificence par de notables transformations, il possédait
le majestueux et austere palais de San Francesco, restaura
les palais Constabili et del Paradisio, ou projeta encore le
jardin de San Francesco a Sienne ®. Aucun de ces monu-
ments ne correspond cependant avec la vue du Salone, qui
montre assez lisiblement, malgré I'état de conservation de
la fresque, le plan général du monument. De toutes les
demeures que fit construire le cardinal, sa résidence de
Fontainebleau en France, le Grand Ferrare ou Hotel de
Ferrare, est celle qui se rapproche le plus du dessin de la
fresque, demeure fort célébrée par ses contemporains : son
frere, le duc Ercole, lui en demanda immédiatement un
dessin et le roi de France lui-méme, lors d’une visite en
1546 déclara « n’avoir pas vu en France de maison plus
belle et mieux agencée que celle-ci » . Sebastiano Serlio,
son architecte et maitre d’ceuvre en publia le plan et I'éléva-
tion dans le livre VII de son traité de 1537 sur l'architecture
avouant cependant avoir donné au dessin une « pitr perfetta
forma »*. La forme du batiment central dans la fresque
cadre assez bien avec le dessin de Serlio, avec le corps cen-
tral flanqué de deux ailes formant un cortile ferme.



30. Vue dun domaine du cardinal, Tivoli, Salone de la villa d’Este.

Cependant, les batiments représentés a I'arriére dans la vue
ne semblent pas correspondre avec ce que l'on sait de la
configuration du site de Fontainebleau, puisque devaient
s’étendre derriere I'hétel de trés grands jardins organisés
autour d'une allée centrale™.

HERCULE OU LE PORTRAIT DU CARDINAL

Le théme des villas du cardinal constitue un écho
approprié¢ a celui des villas de I'antique Tibur et a I'icono-
graphie des jardins en général, telle que I'exposa Marc-
Antoine Muret dans un célebre panégyrique. Selon le poete
frangais, les personnages autour desquels sarticule la sym-
bolique des jardins, Hercule, patron de Tivoli et ancétre de
la famille d’Este ainsi que le mythique Hippolyte, sont tous
les deux des images d'Hippolyte, cardinal de Ferrare : la
dimension « autobiographique » non moins que l'idée d'un
héritage antique voire mythique se retrouve a la fois dans
le programme des jardins et dans celui du Salone. Le jardin
de la villa serait en effet une image du jardin des
Hespérides dont les pommes arrachées par Hercule au dra-
gon sont maintenant gardées par l'aigle de la maison
d’Este ™. D'ou les nombreuses représentations de V'aquila
estense encadré par des branches chargées de pommes
dorées dans la villa et les jardins. Dans la fresque du Festin
des dicux, au plafond du Salone, cette métaphore est expri-
mée a travers la figure d’un putto apportant les fruits
fameux de sa victoire a Hercule attablé et se retournant
vers le spectateur (fig. 5). A ce dernier, représenté au centre
de la fresque et done du Salone tout entier, le peintre a
donné une apparence énigmatique : le nez long, fin et
arqué avec des narines larges et gonflées, des orbites puis-
santes et creuses prolongeant I'aréte du nez, les sourcils
froncés sur des arcades sourcilieres saillantes, de grands
yeux légerement globuleux (fig. 31). La physionomie mar-
quée de son visage contraste de maniere significative avec

31. Federico Zuccari, Hercule attablé au banquet des dieux, détail (fig. 5).

la plate idéalité des autres personnages aux nez grecs bien
droits, tout juste sortis des ateliers de copie de sculpture
antique. Vu de dos, le personnage se retourne pour regar-
der le spectateur. Il I'apostrophe d’un regard intense,
sévere, anti-classique, endossant le role du « sprecher
maniériste » qui sollicite une réaction du public”. En com-
parant ce visage avec les portraits du cardinal il ne fait
aucun doute qu'il s"agit la de son portrait déguisé (fig. 32).
Le héros antique et le cardinal, nouveau héros et patron de
Tivoli, conformément a I'iconographie développée dans les
jardins, ne font bien qu'une seule et méme personne *. La
représentation d'Hercule sous les traits d'Hippolyte fait en
outre écho aux portraits des deux personnages entrant
dans le salon par des portes feintes et a celui déguisé,
comme le veut la tradition critique, de Girolamo Muziano,
principal exécutant des fresques sous les traits de Mercure
dans le pendentif est de la vodte™. La mode des portraits
déguisés, tres largement répandue dans les décors manié-
ristes, est du reste bien attestée a Ferrare, la ville natale
d’Hippolyte. Dans le tableau de Battista Dossi, Hercule
parmi les pyginées, daté de 1535, la téte du héros est un por-
trait idéalisé du duc Ercole I, précédant d'autres célébres
portraits deguisés de princes de la Renaissance comme le
portrait du duc Cosimo de Médicis en Orphée ou celui
d’Andrea Doria en Neptune par Bronzino™.

Hippolyte s’est donc représenté au centre de son
monde créant ainsi, méme s'il la déguise avec subtilité, une
image de pouvoir par excellence. Tout autour de sa figure
mythifiée, disposés en cercle, gravitent les lieux-clefs qui
ont marqué son mécénat et fait sans doute de lui le dernier
grand prince cardinal de la Renaissance. En d'autres
termes, le Salone, situé a l'intersection des axes géogra-
phiques et symboliques des jardins et du territoire apparait
comme un véritable microcosme avec pour centre, son
démiurge Hercule-Hippolyte, héros ayant su bonifier les
terres de Tivoli et dompter ses eaux tumultueuses ™.
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LE SALONE, LA ROMETTA ET LA MAGNIFICENCE DU PRINCE

Au sein du contexte antiquisant qui caractérise la
villa, une source d’inspiration fondamentale pour les
fresques du Salone n’est autre que la célebre villa antique
de I'empereur Hadrien a Tivoli, villa dont les batiments
épars reproduisaient, selon la description qu’en fit
Spartianus, les monuments les plus fameux de son
immense empire et sur laquelle Pirro Ligorio avait tra-
vaillé avec tant d’ardeur en restituant, le premier, le plan
général de l'ensemble ™. Selon Marcello Fagiolo, le
concept articulant les choix architecturaux de la villa
Adriana ne correspondait pas a un rituel d’appropriation
des merveilles du monde, comme on pourrait le penser
de prime abord. 1l s’agissait plutdt, explique-t-il, « d'une
sorte de théatre de la mémoire, d'une reconfiguration
intellectuelle de sites de mémoire évoquant et suggérant
les différents épisodes d'une histoire qui étaient rejoués
ensuite sur la scene de I'esprit » ™. C’est une conception
similaire que I'on retrouve dans le Salone. Chaque lieu
dont Muziano fait le portrait rend tangible, au-dela de sa
propre image, tout un réseau d’idées, d’associations,
d’histoires qui lui sont liés : le symbolisme et la splendeur
des fontaines, les fétes du jardin de Montecavallo, les poé-
sies d'Horace, Iage d’or de I'antique Tibur, les mysteres
de la Sibylle, les somptueuses chasses du Barco...

Le Salone difféere donc sensiblement de la Rometta, la
représentation modélisée de la Rome antique faisant office
de fond de scéne a la fontaine de Rome, une autre des réa-
lisations majeures de Pirro Ligorio attestant de son intérét
pour la topographie antique et sa traduction plastique
(fig. 9). S'ils partagent une méme conception scénogra-
phique, géographique et symbolique de 'espace, une
conception de « modeles réduits », la Rometta se comprend
essentiellement dans le sens d'une appropriation idéolo-
gique de la Rome ancienne (et métaphoriquement de la
Rome moderne) « réduite en forme de scéne privée » ™.
Nicolas Audebert dans sa description de la villa de 1576
explique les raisons ayant présidé a sa réalisation : « La
raison pour laquelle le cardinal d’Este rendit ce lieu si
superbe, et entre autres choses y voulut adjouster la figure
et modele de Rome, est parce que ayant délibéré faire bas-
tir a Rome un palais non seulement magnifique, mais plus
tost un fort chasteau, en un lieu qui comprenoit toute I'isle
sans maisons adjacentes ; le pape Pie V ayant entendu ce
dessein qui luy sembla trop superbe, voire dangereux ; il
luy feit deffences de poursuivre cest’édifice, et luy pres-
crist la fagon de son bastiment lequel il ne vouloit exéder
ce qu'il luy commandoit. Quoy vovant ledict cardinal se
resolut de quicter tout et employer deux foys davantage
qu’il n"avoit délibéré pour bastir ce palais a Tyvoly, et dist
que puis qu'il ne luy estoit permis avoir un chasteau en
Rome, qu'il vouloit avoir Rome en son chasteau » ™.

La Rometta se justifie donc en termes biographiques

comme la réclamation d"un pouvoir politique et territorial
qui a ét¢ déni¢ au cardinal, (il n'a pas réussi a se faire élire
pape et n‘a donc jamais « régné » sur Rome) et partant,
comme l'affirmation de Iappropriation intellectuelle de ce
territoire a travers la reconstitution de sa forme historique
la plus prestigieuse . Dans le Salone au contraire,
Hippolyte expose avec fierté le territoire et les possessions
sur lesquelles il exerce pleinement ses pouvoirs : ambition
politique dégue et fierté du possédant se fondent dong, a
la villa d’Este, dans une mise en scéne unique de la topo-
graphie et de l'architecture antique dont le but avoué est
de démontrer la grandeur du cardinal.

Le concept de la magnificence du prince, justement
souligné par Nicolas Audebert a propos de la Rometta,
joue également un réle central dans 'iconographie du
Salone. A Rome, le pontificat de Pie IV (1559-1565) avait
été marqué, dans les années précédant la décoration de la
villa d’Este, par l'utilisation sans cesse croissante des
décors topographiques. Dans la Sala dei Pontefici, au
palais du Vatican, le pape Médicis avait fait représenter,
encadrées par des colonnes caryatides feintes, les vues de
ses projets et réalisations en matiere d’architecture : le
projet de la fagade de Michel-Ange pour Saint-Pierre, le
palazzo Venezia, le chateau Saint-Ange et la porta Pia”.
Dans l'escalier central du casino qu'il avait fait batir dans
les jardins du Vatican, Santi di Tito avait également peint
en quatre scenes illustrant la Parabole de la Vigne les
possessions du pape a Rome et ses principales contribu-
tions architecturales, ceuvres de I'architecte du pape Pirro
Ligorio, peut-étre a I'origine de cette citation doublement
célébrative : on peut y voir le casino du Vatican, la vigne
de Montecavallo, la via Flaminia ot l'on projetait une
palazzina pour le cardinal neveu Carlo Borromeo, et le
cortile du Belvédere™. .

Cette mode consistant a faire représenter sur les murs
des palais et villas ses propres réalisations architecturales,
mode qui ne fera que s'intensifier dans le dernier tiers du
XVI* siecle, en particulier sous les pontificats de
Grégoire XIII et Sixte V, dérive de la théorie essentielle
dans l'histoire de I'architecture de la « magnificence » du
prince”. Le point de départ de cette théorie était la notion
développée par Aristote dans I'Ethigue a Nicomague selon
laquelle 'usage vertueux des richesses impliquait la réali-
sation d’objets appelés a durer dans le temps, apportant
ainsi a leurs promoteurs une postérité méritée. La tradi-
tion humaniste, fascinée par les textes antiques et les
ruines romaines, érigea en maxime cette idée que la
construction de monuments superbes assurait la gloire et
I'immortalité recherchée par les hommes illustres. La
magnificence d'un monument devait étre en outre, comme
le rappelle Alberti, adaptée a la dignité et a la vertu de son
propriétaire. Ces deux concepts de magnificence et de
vertu sont trés bien exprimés par Foglietta dans sa des-



cription de la villa d’Este qui relie la construction d’édi-
fices grandioses avec la piété chrétienne et la charité, les
gigantesques chantiers du cardinal fournissant selon lui
un travail précieux a la main d'ceuvre nécessiteuse .
Dans le Salone, ce theme de I'immortalité et de la
vertu li¢ au mécénat architectural est suggéré avec une
égale importance a travers la figure d’Hercule-Hippolyte.
En effet, non seulement le cardinal a choisi, comme
Hercule, la voie de la vertu, mais il accede lui aussi a 'im-
mortalité en laissant a la postérité ses merveilleuses villas,
représentées sur les parois'". En figurant les villas de Ian-
tique Tibur dans le Salone, il place en effet ses propres vil-
las dans la tradition historique de I"antiquité et ainsi,
éleve son nom a la dignité d'un Manlius Vopiscus, d'un
Horace, d'un Auguste. Le programme du Salone pourrait
a ce propos faire écho a celui de la fontaine des empereurs
dont il partage en outre le motif des colonnes salomo-
niques. La fontaine, congue par Pirro Ligorio, aurait en
effet dii contenir les bustes des quatre empereurs romains
qui avaient édifié leurs superbissime ville sur le territoire de
Tibur : César, Auguste, Trajan et Hadrien ', La comparai-
son insistante dans les descriptions du XVI° siécle entre les
travaux d'Hercule et les gigantesques travaux entrepris
par Hippolyte pour créer les jardins de sa villa de Tivoli
releve de la méme métaphore tout comme peut-étre le
paon, symbole bien connu d’'immortalité, représenté

devant la grande vue de la villa"™.

« Théatres » et théatralité

Nombreuses sont les études qui ont insisté sur la
conception scénographique a I'ceuvre dans certaines vil-
las et jardins italiens de la Renaissance. On doit ainsi a
André Chastel, Marcello Fagiolo ou Maria Luisa
Madonna d’avoir exploré le théme des « villas
théatrales », dans lesquelles certaines fagades comme la
loggia Cornaro a Padoue, le casino de Pie IV au Vatican,
le palais Pitti tourné vers Boboli a Florence, la villa Giulia
ou encore la villa Médicis a Rome, constituent de véri-
tables scanae frontes ™. A Tivoli, la facade de la villa
d’Este assume, selon I'interprétation de Ligorio, un réle
semblable a I'échelle plus vaste du paysage en reprenant
la célébre métaphore plinienne ut prospectus theatrum. La
Romietla, ceuvre unique en son genre, renvoie elle aussi au
theéme du théatre et constitue un témoignage isolé dans la
campagne romaine de la longue tradition théatrale fer-
rarraise : I'un des précédents les plus marquants pour la
représentation de cette Roma septicollis se trouve ainsi
dans les fresques de la salle des mois au palais Schifanoia
de Ferrare ™. Pirro Ligorio, son inventeur, eut une car-
riere importante en tant que scénographe et décorateur a
la cour de Ferrare, pour laquelle il dessina, comme le rap-
pelle Ludovico Zorzi, « macchine, decorazioni e barche da

parata nello stile mirifico del manierismo prebarocco; attivitd
che lo apparenta [...] all'operosita di altri ingegneri teatrali,
quali a Firenze, il Buontalenti e i Parigi »'. 11 est donc
logique de voir ressurgir dans le jardin mais aussi dans la
décoration peinte de la villa d’Este, les problématiques
inhérentes a cet art de la scéne si présent dans la ville
d’origine du cardinal. Girolamo Muziano lui aussi devait
¢tre familier de ce type de décor. Cest lui par exemple
qui fut chargé par Hippolyte de peindre, en plus des pay-
sages décorant la loggia, les perspectives scénogra-
phiques qui devaient servir lors d'une somptueuse féte
donnée a la villa de Montecavallo en 1561, A Tivoli,
Pirro Ligorio et Girolamo Muziano surent adapter, sur les
traces de Baldassare Peruzzi a la Farnesina et de
Girolamo Genga a la villa Imperiale de Pesaro, leurs
connaissances de la scénographie et de I'art de l'antiquité
a la décoration peinte du Salone, une piece fonctionnant a
la fois comme lieu scénique et théatre de la mémoire ™,

LE SALONE ET LES FONTAINES DU JARDIN :
LES TYPOLOGIES THEATRALES

Dans les sources décrivant la villa, on retrouve surtout
le terme de « théatre » appliqué aux fontaines "”. La plus
fameuse, la fontaine de Rome, prend la forme d'une scéne
architecturale influencée par la scanae frons des théatres
antiques et par le théatre médiéval humaniste (fig. 9). La

fontaine de Tivoli, décrite comme « reine » des fontaines, fut

congue « en forme de théatre », tandis que d’autres fon-
taines, la fontaine des Dragons (pulcherrimum piscinae thea-
trum) ou la fontaine du déluge (nobilissimum theatrum),
étaient également considérées comme des théatres aqua-
tiques (fig. 8). L'utilisation de cette typologie dérive de
Iétude des villas antiques dans lesquels les espaces archi-
tecturaux en forme de théatres sont omniprésents, en par-
ticulier les nymphées et dont Pirro Ligorio avait pu
admirer a villa Adriana de nombreux exemples .

L'usage du terme de « théatre » pour les divers lieux
de la villa doit ainsi étre compris dans sa dimension
conceptuelle et typologique, — on appelle teatro tout espace
a plan circulaire, semi-circulaire ou ovale — puisqu’a ce
jour aucun document n‘a permis d’établir de maniere cer-
taine que les fontaines servaient pour de véritables repré-
sentations théatrales. On sait seulement que des repas ou
des banquets y étaient souvent organisés, certainement
agrémentés de spectacles divers dans la pure tradition
antique : la fontaine de Rome devait ainsi, selon le manuscrit
parisien, « servir de salle a manger » .

Le Salone présente en ce sens de grandes similitudes,
dans sa forme, son organisation et sa fonction, avec les
espaces ouverts des jardins que viennent couronner les
fontaines. Nous avions déja noté par exemple I'usage
combiné des colonnes salomoniques dans la fontaine des
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Empereurs et dans le Salone. Au-dela de leur fonction
commune de triclinium, on retrouve aussi dans le Salone
et la fontaine de Rome I'articulation entre une fontaine
d’une part et une perspective scénographique d’autre
part, évoquant ainsi la typologie de nombreuses salles a
manger antiques . Congue comme une véritable piéce,
c'est-a-dire a camera, la fontaine de la Chouette rappelle
encore plus précisément la forme du Salone avec, d'un
cOté, la fontaine rustique surmontée de l'aigle des Este et
de l"autre, une perspective axiale ouvrant sur les jardins :
un lieu que Venturini désigne par le terme de teatro
méme si, comme dans le Salone, la forme circulaire
typique du « thédtre » disparait au profit d'une fontaine a

facciata (fig. 32) ™. Le théme de I'Ornithon de Varron

qu’évoquerait, selon Marcello Fagiolo, ce teatro della
Civetta trouve d’autre part un solide écho dans la décora-
tion du Salone ™. Ligorio, dans son Enciclopedia delle anti-
chita, tenta en effet une reconstruction de la fameuse
voliere de Varron et distinguait trois types principaux,
« l'uno nel genere dilettantione, I'altro ad utile » et le troi-
sieme, qui comprenait des salles a manger comme celle,
célebre, de Lucullus dans sa villa de Tusculo, construite a
cheval sur un cour d’eau. La représentation d’oiseaux
d’espéces diverses, sauvages ou semi apprivoisés dans
une salle a manger comme le Salone, dont le décor se
décline autour du theme de I’Aniene, pourrait trés bien
étre une référence a ces exemples antiques qu’étudiait
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I"architecte de la villa ™.

A linverse des spectateurs au thétre, ot la limite entre
réalité et fiction est volontiers marquée, les visiteurs de ces
teatri devenaient eux-méme les protagonistes d'un drame
constamment réinventé sur la scena del giardino. Ils jouaient
malgré eux le role du spectateur et de 'acteur, pris au piege
et arrosés par les facétieux scherzi d'acqua et soumis aux
changements de décors qu'impliquait le passage d"une fon-
taine a une autre, tout cela au son de la musique mysté-
ricuse des orgues et du bruit des eaux. Dans le Salone,
congu comme teatro della villa, del giardino e del territorio,
I'hdte a la table du cardinal ou le visiteur de retour des jar-
dins €tait immergé dans un espace virtuel auquel, comme
au théatre, on lui demandait de croire, et au besoin de par-
ticiper "*. Les jeux de miroirs, les portraits déguisés, les
effets de surprise et autres trompe 1'ceil, les effets sonores
aussi, définissaient un éventail d’émotions qui engageaient
les sens et I'imagination en un jeu perpétuellement renou-
velé entre fiction et réalité, entre le temps du mythe et le
temps de la promenade ou de la féte .

LE DECOR DU SALONE ET LA SCENOGRAPHIE VITRUVIENNE
La théatralité du Salone, entendue d’un point de vue

typologique, s’enrichit de la dimension proprement scé-
nographique de sa décoration murale. Le Salone

emprunte ainsi beaucoup au célebre « salon des
Perspectives » de la villa Farnesina, salle de réception
principale de la villa d’Agostino Chigi a Rome que
Baldassare Peruzzi transforma vers 1516 en un pavillon
ouvert sur l'extérieur, adaptant a un décor monumental
ses talents de scénographe-perspectiviste . Le cardinal
de Ferrare, qui connaissait sans aucun doute le décor,
aurait pu en avoir discuté en France avec son architecte,
Sebastiano Serlio, ce dernier ayant décrit la salle avec
admiration dans le livre IV de son traité d’architecture ™.
C'est le caractere scénographique et en particulier le rap-
port a la scene vitruvienne qui provoqua l'enthousiasme
de Serlio pour le décor de Peruzzi. D’autres décors
renaissants inspirés du traité de Vitruve se caractérisent
par une forte dimension scénographique : la Salle des
demi-bustes a la villa Imperiale de Pesaro, congue par
Girolamo Genga vers 1530 ou encore la villa Barbaro a
Maser, ceuvre de Palladio décorée par Paolo Veronese.

A ce propos, notons que des contacts étroits s'étaient
établis entre le cardinal d’Este et Daniele Barbaro, proprié-
taire de la villa Maser et proche de Pirro Ligorio. Le vénitien
visita par deux fois la villa d’Este et dédia justement a
Hippolyte son édition commentée des fameux Dieci libri
dell'architettura de Vitruve . Sans nul doute, les ressem-
blances frappantes que l'on peut observer entre la décora-
tion de la villa Barbaro et le Salone de la villa d'Este dérivent
de ce méme intérét pour la scénographie vitruvienne et son
adaptation dans la peinture contemporaine "*'.

Qu'il dérive de Peruzzi, de Serlio, ou peut-étre plus
simplement de Ligorio lui-méme, dont la scientificité
dans I"étude de la scanae frons antique est également
attestée, le caractere théatral des peintures du Salone est
bien de matrice vitruvienne '*. Discutant des sujets
convenant aux décorations a fresque dans les palais et
villas, I'architecte romain note que dans leurs pieces
ouvertes sur l'extérieur, les anciens « ont dessiné des
frontispices de scénes, de genre tragique, comique ou
satirique ; dans les promenoirs ils peignaient des pay-
sages représentant différents sites » ', Les paysages du

32. Giovanni Battista Venturini, Ve de la fontaine de la Chouette
(« teatro della Civetta »), 1691.




Salone et plus particuliérement la vue générale de la villa
correspondent en ce sens, ou du moins réinterpretent le
type de la scéene satyrique décrit plus loin dans le texte :
« la scéne satyrique est ornée de bocages, de cavernes, de
montagnes et de tout ce qu'on voit représenté dans les
paysages des tapisseries » ™. 1l ajoute plus loin qu’elles
pouvaient prendre la forme de véritables jardins .

Mais il était bien rare, a la Renaissance, de retrouver
dans les décors l'application stricte des types décrits par
Vitruve et codifiés, a sa suite, par Serlio. Dans la pratique,
la distinction entre scénes tragiques, comiques et saty-
riques était abandonnée au profit de types mixtes.
Chaque type correspondait par ailleurs a I'expression
d’une classe sociale et du lieu auquel elle était le plus
communément associée : la tragédie dans des palais prin-
ciers, la comédie devant des facades de maisons particu-
lieres et le drame satyrique devant des paysages. A la
villa d"Este, la fontaine de Rome reprend le type de la scéne
tragique et la fontaine de Tiveli celui de la scene
satyrique ™. La grande vue de la villa dans le Salone, avec
son paysage et ses jardins, illustre a la fois le palais prin-
cier de la scene tragique et le paysage de la scene saty-
rique, mais résume par la méme l'idéologie propre a
I'idée de villegiatura ™. Cette réinterprétation des pré-
ceptes vitruviens dans la décoration des villas sur la base
d'une expression de classe existait déja dans la peinture
antique. Comme le note Pierre Grimal, quel que fat le
type de la scéne vitruvienne représentée, le motif du jar-
din apparaissait constamment dans les décors romains,
parce qu'il était associé a la demeure des princes et done
au style tragique tout autant qu’au style satyrique ',

En conclusion, le Salone, comme tous les autres espaces
architecturaux ou topiaires de la villa d’Este, se présente
comme une synthese savante des connaissances sur 'art
antique. Outre les typologies théatrales appliquées par Pirro
Ligorio & nombre de ses fontaines, on v retrouve condensés
tous les themes qui, d’apres les textes anciens ou les
recherches menées par les archéologues modernes, caracté-
risent les triclinia de villas antiques ouverts sur des jardins :
situation élevée et privilégiée par rapport au paysage, aux
jardins et au plan général de la villa ; ouverture totale de la
piece sur l'extérieur, au moyen de la peinture lorsqu’on ne
peut « réellement » ouvrir les parois sur le paysage et les jar-
dins ¥ ; représentation de villas, de jardins, de guirlandes
veégetales et d’oiseaux ; utilisation de perspectives scéniques
influencées de la scanae frons antique ; présence d'une fon-
taine ou d'un cour d'eau . Plus précisément, le décor du
Salone de villa d’Este, comme ceux mentionnés de la villa
Farnesina, de la villa Impériale de Pesaro ou de la villa
Barbaro a Maser recouvrent les caractéristiques essentielles
du « deuxiéme style » ou « style architectonique » de la
peinture décorative romaine, qui domina de la fin du II"
siccle av. [.-C. a 20 av. J.-C. environ ; la villa des Mysteéres a

Pompéi, celle de Fannius Synistor a Boscoreale et la villa
d'Oplontis en conservent les réalisations les plus remar-
quables en Campanie ; il est illustré a Rome par les décors
de la maison d’Auguste (vers 30 av. ].-C.). La paroi semble
reculer, puis s'ouvrir sur des architectures et des paysages
sacrés représentés comme des décors de théatre. Toutes les
ressources de la peinture scénique sont mises en ceuvre
dans ces décors illusionnistes : convergence des lignes vers
un axe, sinon vers un point de fuite unique, clair-obscur,
atténuation de la couleur par la distance .

LE SALONE COMME ESPACE THEATRAL

Il est tout a fait probable que le Salone ait pu servir a
proprement parler de petit théatre. Il constituait un lieu
parfaitement adapté a la récitation de textes et de poé-
sies, mais aussi aux récitals, pantomimes et autres spec-
tacles de commedia dell’arte organisés a la villa du temps
du cardinal, dont parlent les documents d’archives ', Et
l'on a vu combien fondamental était ce passe-temps a la
villa d’Este, digne de 'otiun et du convivium classique
des anciens. Plutarque dans sa vie d'Hadrien, Stace, et
surtout Pline le Jeune, insistent sur I'importance des
représentations théatrales, acrobatiques ou musicales
données pendant et apreés le repas dans les triclinia, « si
bien que plaisir et érudition peuvent étre goutés en
méme temps » '*, On peut donc parfaitement imaginer
Marc-Antoine Muret déclamer aprés un repas les vers
d’Horace vantant les délices de Tivoli, les passages de la
vie de l'empereur Auguste tirés des Vies de Plutarque
qu’affectionnait Hippolyte, ou les tragédies qu'il avait
lui-méme écrites pour le divertissement du prince avec,
en toile de fond, le panorama grandiose de sa villa'™,

L'absence d"une véritable scéne-édifice all’antica telle
que la codifierent Peruzzi et Serlio ne constituait nulle-
ment, comme 'ont montré David Rosand ou Ludovico
Zorzi, une entrave a la pratique de la récitation de tragé-
dies, comédies ou autre poésie déclamée, exercices qui au
demeurant n'impliquaient 'usage que de trés peu ou
souvent méme, d’aucun accessoire . Dans les faits, " uti-
lisation d'un fond de scéne déja existant pour les récita-
tions, souvent un portique a arcades, était pratique
courante dans les villas de la Renaissance : a la villa
Farnesina, la loggia de Psyché avait joué un tel réle tout
comme la loggia de Falconetto pour Alvise Cornaro a
Padoue en 1524 ™. Dans les illustrations de la fameuse
édition des Comadiae de Plaute publiée & Venise en 1518,
on voit ainsi les acteurs déclamer devant une loggia
ouverte sur un vaste paysage (fig. 33) .

Le fait d’utiliser une vue a proprement parler topo-
graphique comme décor théatral n’était pas non plus
chose rare a la Renaissance et revétait bien souvent, dans
le contexte des fétes, des connotations célébratives.
Particulierement intéressantes a ce propos sont les expé-
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riences ferraraises du début du XVI° siécle pour lesquelles
la présence d'une simple peinture en perspective comme
fond de scéne était admise, comme lorsqu’on représenta
a Ferrare en 1508 la Cassaria, piece célebre de I’Arioste,
avec en toile de fond la « prospettiva d'un paese » ou 'an-
née suivante les Suppositi du méme auteur, avec une vue
stylisée de la ville de Ferrare . Domenico Becafumi réa-
lisa quant a lui une remarquable vue de Pise, projet de
décor pour I’Amor Costante d’Alessandro Piccolomini qui
devait étre joué a Sienne a l'occasion de la visite de
Charles Quint en 1536 . Citons également le décor réa-
lisé par Federico Zuccari, I'un des peintres actifs dans le
Salone, pour une représentation de la Cofanaria de
Francesco d’Ambra donnée en 1565 dans le salone dei
Cinquecento du Palazzo Vecchio de Florence a "occasion
du mariage de Frangois I et Jeanne d’Autriche (fig. 34) """
Le décor qui aurait occupé tout le mur du fond, repré-
sente une somptueuse chasse au cerf, située dans un
vaste paysage. La résonance aristocratique de la peinture
¢était renforcée par une vue en profil de la ville de
Florence occupant tout l'arriere-plan, a comprendre
comme fief des Médicis. Dans le contexte des spectacles
florentins de 1589, le premier décor de La Pellegrina de
Girolamo Bargagli figurait une veduta de Rome avec ses
monuments les plus imposants, anciens et modernes ',
Cette utilisation de la topographie urbaine mais aussi
des vues de jardins dans la scénographie théatrale est
¢galement bien documentée pour le théatre maniériste
plus tardif dans lequel elles apparaissent trés nom-
breuses, mode qui culminera, un siécle plus tard, a
Versailles. Citons en particulier les expériences de
Bernardo Buontalenti pour le Teatro Mediceo des Offices a
Florence, inauguré en 1586 (fig. 35). Selon une disposition
remarquablement similaire a 'organisation de la décora-
tion du Salone a villa d’Este, la salle se présentait comme
un « vago ed amenissinio giardino » : les parois semblaient
ouvertes sur l'extérieur grice a des colonnes feintes entre
lesquelles pendaient des guirlandes de fruits et de fleurs
tandis que divers types d’oiseaux étaient représentés

33. Plaute, Comadiae, Venise, 1518.
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« alcuni de’ quali con ali spiegate vedeansi nell’aria quasi
volando » ', Comme fond de scéne, on avait figuré la ville
de Florence avec le Duomo, le campanile, le Palazzo
Vecchio et les Offices.

LE SALONE COMME THEATRE DE LA MEMOIRE

L'application du terme de « théatre » a l'espace du
Salone, au-dela de sa dimension typologique et la réfé-
rence aux décors scéniques, doit enfin étre comprise dans
son acception didactique : le « théatre » comme dispositif
d’organisation et somme d’informations. Au XVI° siecle,
les termes feafro et giardino apparaissaient presque indif-
féremment dans les titres d’ouvrages qui appliquaient
tous leurs efforts pour regrouper, organiser, et condenser
le savoir ", Le jardin de la villa d’Este et le Salone, organi-
sés selon une véritable grille d’associations et de par-
cours symboliques, a la fois images du territoire et
« refuges des dieux », sont tout a fait caractéristiques de
cette recherche typique de 1'époque du « modele réduit
d’un univers a multiples correspondances internes ».
Comme le note André Chastel, le jardin maniériste,
« devenu une sorte de microcosme avec son déploiement
de statues allégoriques, ses grottes, ses “fabriques”
pleines de références antiques ou mythologiques, (...)
comporte, comme une sorte d'ars memoriae, une suite de
reperes concrets pour l'imagination » .

Dans le contexte des images topographiques, cette
volonté de condenser la connaissance d'un sujet en un
lieu ou un objet unique, héritiére de la tradition des spe-
cifa ou « miroirs » de la tradition médiévale scolastique,
s'exprimait a travers la diffusion d’atlas ou « théatres »,
ouvrages réunissant un ensemble important de docu-
ments topographiques tels que cartes, vues de villes,
vues de monuments, elc., et qui jouissaient au XVI' siecle
d'une extréme popularité'“. On trouve le terme appliqué
au célebre atlas d’Abraham Ortelius, le Theatrum Orbis
Terrarum et a celui du non moins fameux Civitates Orbis
Terrarum, que Braun dans sa préface appelle en effet
« nostro Theatro » . Dans sa préface, Ortelius consideérait
que pour disposer une série de cartes géographiques,
dont les dimensions avant le XVI* siécle correspondaient
généralement a la paroi d'une salle, il fallait disposer
d'un Regio quodant Theatro, un trés large espace d’exposi-
tion. Dans 'espace restreint de la bibliothéque, son livre
jouait justement ce role d'une véritable galerie des cartes,
un théatre de la mémoire et de la vision : un role qu’as-
sume précisement le Salone, a I'égard du jardin et du ter-
ritoire de Tivoli, dont il expose les monuments les plus
remarquables .

Dans le vocabulaire classique, les paysages topogra-
phiques qui décorent les parois du Salone correspondent
au terme de descriptio et partant, sont indissociables de la
tradition rhétorique appelée ekphrasis. Cette technique de



34. Federico
Zuccari, dessin
d’un fond de
scene pour la
Cofanaria,
Florence, 1565.

description littéraire, utilisée originellement par le poete
grec Homere pour décrire le bouclier d”Achille (II., 18,
418-608), fut rendue célebre a la Renaissance par la redé-
couverte des lettres de Pline le Jeune décrivant ses magni-
fiques villas ', Ces deux genres descriptifs étaient a leur
tour considérés comme des sous-catégories de 'epideisis,
ou rhétorique épidictique, c’est-a-dire le discours de la
louange, de I'éloge mais aussi du blame. De la passion
pour l'architecture de I'antiquité et en particulier pour la
villa all’antica, dériva a la Renaissance un regain d’intérét
pour ce genre littéraire, qui joua par exemple un role pri-
mordial dans I'élaboration de la villa Madama a Rome ',
Plusieurs descriptions de la villa d’Este se rapportent a
cette tradition : la lettre de Foglietta de 1569 adressée a
son ancien protecteur, le cardinal Flavio Orsini, ainsi
qu’une description anonyme des jardins conservée a Paris
et a Vienne'™. De tels textes étaient généralement accom-
pagnés d’un dessin qui permettait de visualiser les diffé-
rents sites décrits par I'auteur. Les manuscrits de Paris et
de Vienne avaient ¢t¢ ainsi envoyés respectivement a

35. Reconstitution du Teatro Mediceo degli Uffizi a Florence pour
le spectacle inaugural de 1586 congu par Bernardo Buontalenti
(selon Rosselli (et ali), 1978).

Catherine de Médicis et a Maximilien II pour expliquer le
dessin représentant les jardins, sans doute la fameuse vue
que Dupérac publiera en 1573 ", Dans une lettre décri-
vant la villa Giulia & Rome, Bartolomeo Ammanati
montre bien que les deux genres étaient indissociables :
dans son introduction, il compare description littéraire et
représentation topographique en avouant le primat de la
seconde sur la premiére : « E perché Vostra Eccellenza la veg-
gia prima con I'imaginativa che co’l senso, cercaro a parte per
parte farglila vedere, ma non cosi bene e per ordine con Ia
penna, come farei co’l disegno. Bench'io spero fra pochi giorni
mandarle ancho questo » ',

Ce primat de la perception visuelle, que I'on considé-
rait en effet plus apte a fixer dans la mémoire certaines
images que l'imagination stimulée par la description lit-
téraire, est également trés clairement exprimé par
Foglietta dans sa description de la villa d’Este : « Tale ¢
infatti sia l'aspetto dell’opera nel suo complesso che lo splen-
dore delle singole parti, da superare di gran lunga non solo
ogni facolta dello scrittore, ma anche la forza dell'immagina-
zione, A stento un’occhiata fa intendenve perfettamente quale
sin la villa, e né cio [la sua comprensione] avviene d'un tratto,
perché la continua osservazione delle singole parti accresce a
poco a poce 'ammirazione. (...) infatti la prima vista colpi
Panimo e gli occhi di immediato stupore, e per poco non persi i
sensi. Quindi, come mi ripresi e, portando gli occhi alle singole
parti, continciai un po’ pint approfonditamente a contemplarle,
allora invero mi confermai nell’tdea che quello era un luogo che
non avrebbe mai finito di stupire » ',

Le Salone de la villa d’Este avec ses vues topogra-
phiques apparait dans ce contexte comme le véritable et
indispensable support visuel du texte de Foglietta, et il
est d'ailleurs possible que descriptio et ekphrasis, aient été
congus en méme temps et pour se compléter . En ce
sens, les fresques du Salone revétent une fonction didac-
tique et mnémotechnique. La maniére dont les peintures
du Salone sont percues aujourd’hui par les visiteurs, et la
nature des réflexions contenues dans le texte de Foglietta,
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sont a ce propos étroitement paralléles. En premier lieu,
la vue générale de la villa surprend le visiteur, 'impres-
sionne, suscitant ce « plaisir de la reconnaissance » dont
parle Aristote. Elle lui permet, dans un second temps, de
se figurer, comme le permettrait une véritable carte, le
plan général du site, le relief, le rapport au paysage. Mais
c’est seulement en découvrant les vues isolées des fon-
taines, représentées sur d’autres parois ou en scrutant
plus en détail I'espace topographique, que le visiteur
peut atteindre une compréhension totale de la villa. Le
Salone, tel un campanile dominant la cité, permettait ainsi
aux visiteurs de reproduire la technique qu’adoptaient
les voyageurs pour fixer dans la mémoire le caractére et
Iaspect des lieux visités : « Quand j’arrive dans une ville,
je vais toujours sur le plus haut clocher ou la plus haute
tour, pour voir le tout ensemble avant de voir les parties ;
et, en la quittant, je fais de méme pour fixer mes idées »,
écrivait par exemple Montesquieu lors d’une visite a
Rome, a la villa Médicis .

Le Salone est donc le lieu d'acces a une connaissance
supérieure, un point de vue sur I'ensemble de la villa, ses
jardins, ses fontaines et son territoire, sa syntheése visuelle
et symbolique, son outil mnémotechnique, son modele
réduit. A ce titre, les propos de Marcello Fagiolo interpré-
tant le jardin maniériste comme « théatre de la mémoire »
sont particulierement suggestifs : « In quanto “teatro della
memoria’, il giardino ¢ il bosco si presentano di volta in volta
come qvventura travagliata ovvero come visione rivelata. La
verita ¢ raggiungibile soltanto da un punto di vista privilegiato,
che puo essere al principio (il Signore della Villa riesce spesso a
dominare con lo squardo il disegno generale dall'alto del suo
palazzo) ovvero alla fine del viaggio iniziatico (chi riesce a

seguire l'itinerario giusto perviene nel cuore segreto della Villa,
insieme interno e esterno, raggiungendo la meta finale) » ™.

Le Salone de la villa d'Este, cuore segreto della villa,
insieme interno et esterno, principio et fine d'une aventure
imaginaire, d'une promenade, d'un paysage et d'un jar-
din, constitue au sein de l'art de la villa et des jardins ita-
liens au XVI* siecle, un espace d’une admirable cohérence
et d'un intérét considérable pour notre compréhension des
rapports entre jardins, paysage, et décoration peinte.
L'identification inédite de certaines vues du Salone avec les
villas de I'antique Tibur étudiées par Pirro Ligorio dans
son Libro delle antichita et I'analyse de leur orientation géo-
graphique précise par rapport au jardin et au territoire
démontre, contrairement a I'opinion couramment regue, le
degré de complexité que la peinture de paysage pouvait
recouvrir dans les cycles picturaux de la Renaissance. La
confrontation entre les villas antiques et les splendides vil-
las du cardinal permet en outre de mieux comprendre le
programme de la villa, toute entiére construite sur le
modele des villas antiques surplombant I’Aniene et le pay-
sage de la plaine tiburtine. L'activité archéologique de
Pirro Ligorio sur le territoire de Tivoli, a la villa de Manlio
Vopisco, d"Horace ou d’Auguste plus encore qu'a la villa
d’Hadrien généralement citée comme source d'inspiration
principale, est donc a l'origine de I'élaboration du pro-
gramme général de la villa. La subtilité du programme du
Salone, clef de lecture de 'ensemble, congu sur le modele
du friclinium antique et fonctionnant comme un véritable
« théatre de la mémoire », refléte le raffinement de la
société qui en fut a lorigine : « Un'accademia, un cenacolo,
un teatro del mondo...»'”.



Notes

1. Sur Hippolyte d'Este, voir Pacirici, 1920
(1984), Lutz, 1966, DEsNOYERS, 2002, p. 299-300,
n° 11, et HOLLINGSWORTH, 2004.

2, CorrIN, 1960 et Lame, 1966. On notera aussi le
compte rendu intéressant de l'ouvrage de
Coffin par Schwager, (SCHWAGER, 1962).

3. TosiNg 1999. Son étude, qui s‘attache a des
questions de style et a I'autographic des fres-
ques, corrige certaines des attributions propo-
sées par Leif Monssen dans deux articles de
1989 : une étude iconographique du Salone et
une analyse de la peinture de paysage all‘antica a
Rome au XV siecle (MonssEN, 1989 et 1989b),
4. Paciric, 1929-1930. Signalons également 1'ou-
vrage récent de Gérard Desnoyers, qui offre
une lecture néo-platonicienne du décor du
Salone (DesNovERs, 2002, p. 31-66, 125-127) et
surtout la derniére et excellente publication sur
la villa d’Este : BARIsI, FAGIOLO, MADONNA, 2003,
dans laquelle Dora Catalano offre une synthese
assez compléte sur la décoration intéricure de
la villa, méme si limitée dans ses objectifs :
CATALANO, 2003,

5. FOGLIETTA, 1569 (2003), p. 7. A propos de
I'identification des espaces de la villa, Coffin
commet une erreur en identifiant constamment
le salotto mentionné dans les documents avec le
Salone avjourd’hui appelé sala della fontana et la
sala grande avec le salon d’Hercule. Au contrai-
re, la sala grande ou Salone est la picce la plus
large, cest-a-dire la sala della fonfana, tandis que
la piece de dimension plus modeste qui lui est
attenante, le salon d’Hercule doit étre identifiée
avec le salotto. Voir Tosing, 1999, p. 191,

6. Sur les salles & manger antiques, voir l'article
essentiel de DUNBABIN, 1996, et RossiTeg, 1991.

7. Ce rapport entre intérieur et extérieur dans les
salles a manger antiques a fait I'objet d’études
récentes : KUTTNER, 1999, ELSNER, 1999 et
Rossimer, 1991, p. 203-204. Ces articles analvsent
des décors d'époque romaine possédant des
caractéristiques identiques dans leurs structures
formelles et implications idéologiques a celles
du Salone de la villa d’Este. Sur le méme sujet,
voir Iétude incontournable de GrimaL, 1984, en
particulier chap. VII, p. 206-246.

8. Vitruve, De Arcl, 6, 3.

9. Sidoine Apollinaire décrit dans son poeme
sur le chateau de Leontius, une cascade et un
cours d’eau traversant le iriclinium (Carm., 22,
206-10). Pline le Jeune parle d"une cenatinncy-
la dans laquelle jaillit une source merveilleuse
(Ep., 4,30, 2). A Pompéi, la villa de Diomede
offrait le méme agrément d’une fontaine dans
la salle & manger. Dans la villa antique de
Minori, prés de Sorrente, il s'agissait d’une
cascade. Voir Dunsasin, 1996, p. 66, 70-72. 11
existe de tres nombreux autres exemples
attestant de I'importance de I'eau dans les tri-
clinia antiques en particulier a Sperlonga et a

la villa Adriana de Tivoli. Voir Satza Prina
Ricorm, 1987.

10. Sur le caractere théitral des salles a manger
antiques et les différents types de divertisse-
ments proposés dans I'antiquité durant et apreés
le diner, voir JoNgs, 1991,

11. Un paon est représenté devant le parapet
d'une loggia fictive sur le mur sud-ouest. Il se
trouve donc compris dans l'espace du specta-
teur, « & I'intérieur » de la salle. On trouve une
représentation similaire d'un paon a coté d'un
masque de theéatre, dans une salle de la villa
romaine de Poppea & Oplontis. Voir Coarri,
2002, p. 363 ; ainsi que dans le triclinium de la
Domus Pacci Alexae a Pompéi. Voir GRIMAL,
1984, p. 245.

12. Pline I’Ancien et Vitruve en particulier par-
lent d'orgues hydrauliques. Sur ce sujet dans
I'antiquité et a la villa d"Este, voir Paciici, 1920
(1984), p. 172174,

13. Voir D’Amico, WeiLL Garris, 1980, p. 83.

14. Avserii, 1485 (1966), livre V, chap. 11, vol. 1,
p- 342; Vitruve, De Arcl., 6, 3.

15. Voir FroMMEL, 1973, vol. 1, p. 66-70. Cette
double fonction de salle a manger et de salle de
réception dérive bien entendu de l'antiquité.
Sur cette question, voir ROSSITER, 1991, p. 202 et
pour une analyse plus poussée Bek, 1983,

16. FocLirTs, 1369 (2003), p. 7. Le rapport avec
lantique se fait plus précis encore, si 'on consi-
dere que les dimensions de la salle correspon-
dent aux recommandations que donne Vitruve
dans son De Archifectura, a savoir que la lon-
gueur d'un fricliniion doit étre équivalente a
deux fois sa largeur (De Arch., 6, 5).

17. Pour une plus ample analyse de cette
fresque, voir MONssEN, 1989, p. 203-204,

18. Voir ByarT, 1988.

19. Sur les fétes et spectacles, et sur 'importan-
ce des banquets a la villa, voir la récente contri-
bution de Bawist, 2003, p. 136-137.

20. Sur liconographie des jardins et l'axe
d'Hercule en particulier, voir Corm, 1960, p-78-
85 et Barisi, FAGIOLO, MADONNA, 2003, p. 86-90.

21. Coffin avait déja noté ce méme rapport dans
le salon d'Hercule entre les différents registres
de la décoration : la scéne d’Hercule regu au
conseil de I'Olympe est une véritable apothéose
d'Hercule, conséquence directe de ses travaux,
représentés en-dessous dans les fresques de la
volite. Voir COFFIN, 1960, p. 56, idée reprise par
CATALANO, 2003, p. 51.

22. CorriN, 1960, p. 83. Sur le theme du vice et
de la vertu dans le jardin de la villa, voir égale-
ment FaGloLo, 1979, p. 181-183. Sur lacces
public des jardins de la Renaissance et les prin-
cipes de circulation dans les jardins de la villa
d’Este, voir CorFiN, 1982, et Lazzaro, 1999, Sur
I'importance des perspectives axiales dans les
villas de Rome et du Latium au XVT siécle, voir
FaGIOL0, 1991,

23. 1l s"agit en particulier des colonnes ornant la
fontaine de Proserpine ou fontaine des empe-
reurs, congue par Ligorio en 1568-1569. Voir
Lawms, 1966, p. 65. Sur les colonnes du Salone,
voir MONSSEN, 1989, p. 142-149.

24. Voir Corriv, 1960, p. 78-92 et le schéma dans
Faciowo, 1979, fig. 85. Pour une interprétation
de la villa d’Este comme castrum antique, avec
la batisse en hauteur analogue au practorium
romain, souvent associ¢ aux palais des aristo-
crates et empereurs, voir FAGIOLO, 1997a, p, 18-
19 et FacioLo, 1979, p. 186, fig. 92-95.

25. Une autre fontaine, contemporaine de la
réalisation des fresques du Salone et située dans
la cour d'entrée de la villa, contient également
un paysage évoquant la topographie locale. Il
s‘agit de la fontaine de Vénus ou de la Nymphe
endormie d'ou débouche l'eau dite Rivellese,
portée jusqu’a la villa par un aqueduc qui ali-
mente les fontaines du jardin. Dans la niche, on
peut voir idéalement dessinés les lindaments
du cours d'eau depuis les hauteurs du mont
Sant’Angelo a travers la campagne de Tivoli. La
fontaine est d'ailleurs orientée en direction du
mont Sant’Angelo.

26. La description de la vue vers Rome par
Antonio Del Re insiste particulierement sur les
lincaments de I"Aniene, qu'il est aujourd’hui
beaucoup plus difficile de percevoir dans le
paysage : « Donde si vede Roma, ¢ fino al mar medi-
ferraneo nel tramomtar del sole (...) e il fiume
Aniene, che fra mezzo serpendo a guisa di biscia fra
loro [i prati] se ne descende verso il Tevere, » : DEL
RE, 1611, p. 13-14. Foglietta aussi décrit la vue
(FOGLIETTA, 1569 (2003), p. 8).

27. Sur les barques omant I'allée des cent fon-
taines, voir COFFIN, 1960, p. 28-29.

28, 1l existe deux représentations de la fontaine
de I'orgue dans les fresques. Celle qui se trouve
sur la paroi jardin, a gauche de la porte centra-
le, date cependant d’une époque ultérieure, du
temps du cardinal Rinaldo 1%, avec le tempictto
au centre et la grande cascade. La fontaine dans
la fresque mentionnée est en revanche contem-
poraine du reste de la décoration et donc cor-
rectement orientée. Voir COFFIN, 1960, p. 53-54.

29. Voir COFFIN, 1960, p. 60-64,

30. Voir PaciFci, 1929-1930. Malgré son grand
intérét, I'article est tres bref et non documenté.
L'auteur commet par conséquent de nom-
breuses erreurs d'identification. Les fresques
subirent une compléte restauration en 1949.
Voir COFFIN, 1960, p. 15, n° 3, p. 52, n° 37 et
p-123.

31. Le dessin est publié dans Gregorio XVI, 1935,
pl. IV, 2. Il ne m'a pas été possible de repérer le
lieu de conservation actuel du dessin.

32. Le peintre a représenté une arche a lextré-
mité gauche du pont pres du mausolée.
Plusieurs dessins et gravures du site, aux XVIr
et XVII* siecles, indiquent qu'une telle arche
existait, mais sur la rive opposée. Voir par
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exemple Israél Sylvestre, Ve du Pont Lamentano
a lapproche de Tivoli, dans DE Rossi, 1969,
fig. 388. Il est probable que I'arche dessinée par
Muziano ait existé réellement au XVI° siecle,
d’autant plus que le ponte Lucano constituait
un point stratégique de la région, nécessitant un
systeme de défense efficace. Autre hypothese : le
peintre, qui reconstruit 1aspect originel du
mausolée, aurait pu s'inspirer, pour sa dépic-
tion du ponte Lucano, de la typologie des ponts
antiques qui étaient trés souvent terminés par
une arche a I'une ou chacune de leurs extrémi-
tés. Cette technique de reconstitution des
monuments antiques se rapprocherait de celle
adoptée par Pirro Ligorio pour son fameux
plan de la Rome antique de 1561, et a celle uti-
lisée pour les plans de Lucio Fauno (1548) ou de
Mario Cartaro (1579). Dans ces cartes, on peut
voir les ponts sur le Tibre associés a de telles
arches selon un dessin tres proche de celui que
I'on observe dans la vue du Salone. Voir Frutaz,
1962, vol. II, plan XI1L pl. 22, plan XVII, pl. 26-
32 et plan XXIII, pl. 51-55. Sur le pont, voir
AsHBY, 1906, p. 126-128 et pl. VI, fig. 12 pour la
photographie. Voir la gravure du ponte Lucano
par E. M. Giuntotardi et A. Testa (1825), dans
Maosi, 1968, p. 80. Dautres vues du pont se
trouvent dans SALERNO, 1964, cat. n" 71, p. 84,
fig. 3 et RossiNg 1826 (1973), pl. L. A propos de
cette vue, Monssen suggere que le batiment cir-
culaire doit étre lu comme un topos évoquant le
Panthéon et partant, « I'idée de Rome ». Cette
supposition semble peu fondée. Ni la forme du
batiment, dépourvu du fronton qui le rend
reconnaissable méme dans les représentations
les plus schématiques, ni la proximité immédia-
te d'un fleuve et d'un pont ne rendent cette
identification satisfaisante. Voir MONSSEN,
1989a, p. 158,

33. Comparer la vue avec le plan donné dans
BULGARINI, 1848 et p. 130-131 et voir surtout la
description donnée dans Asusy, 1906, p. 123-
126. Sur les anciennes carriéres romaines, voir
LANCIANI, 1985, p. 46-48.

34. Sur le Barco, voir CorpN, 1979, p. 135-140, en
particulier p. 135-136. Voir également Zarri,
1572 (1920), p. 106, BULGARINY, 1848, p. 130 et
Paciricy, 1920 (1984), p. 166-167.

35. Sur l'histoire du pont, voir Gregorio XVI,
1935, Il ponte sulla cascala, p. 246-251, en particu-
lier pl. XVII et XIXb, p. 252-253. Le pont a 'ori-
gine appelé ponte Cornuto fut rebaptisé plus
tard ponte di San Rocco a cause de la présence
dune confraternité de San Rocco qui s'installa
dans la petite église de S. Maria di ponte
Cornuto en 1388 et qui fut détruite au XIX*
siecle.

36. Un dessin d'Albert Christophe Dies
(Hanovre 1755-Vienne 1822), La cascade a Tivoli
avec le Ponte San Rocco, 591 x 480 mm, 1785,
publié dans Views of Rome, 1988, cat. n® 71,
p- 255-257, représente le pont de beaucoup plus
preés et adopte un point de vue similaire a celui
de Muziano dans la fresque du Salone (fig. 17).

Gaspar Van Wittel réalisa plusieurs versions du
ponte San Rocco ainsi que d'autres vedute docu-
mentant avec précision I'état du site avant que
le nouveau pont et la cascade ne soient aména-
gés par Grégoire XVI entre 1825 et 1836. Voir
BRIGANTI, 1996, p. 220-229. Voir également
laquarelle  de  Abraham-Louis-Rodolphe
Ducros, de la fin du XVIII° siécle, conservée au
musée cantonal des Beaux-Arts de Lausanne
dans Facioro, MADONNA, 1990, p. 20-21.
D'autres images du ponte San Rocco sont
publiées dans Gregorio XVI, 1935, pl. VI, 2 et
pl. XVIL

37. Ce mont se situe en effet dans I'axe de la vue
et représente un lieu clef des environs de Tivoli.
Voir QuiLicy, 1967, p. 191, n" 110,

38, Voir BRIGANTI, 1996, cat. n” 242-247, p. 220-
223 sur la gauche de I'image. Pour la gravure de
Giles Sadeler, voir Giles Sadeler, Vestigi della
antichita di Roma, Tivoli, Pozzuolo et altri luochi,
Praga, 1606 ; également publiée dans Gregorio
XVI, 1935, pl. V.

39. Voir Gruriani, 1970, p. 267-287.

40. Sur les sépulcres, voir la carte archéologique
de GiuLiany, 1970 et Casrat, DeL Rg, 1779,
p. 118-119.

41. AsHBY, 1906, p. 151, QuiLici, 1967, p. 201,
n® 220, SeBasTIANI, 1828, p. 108-109. Le pont
¢tait aussi appelé ponte Cellio. Le nom
d’Acquoria ou agua auren dérive d'une source
proche du pont. La photographie du ponte
dell’Acquoria, donnée pl. VIII, fig. 15 dans 1'ou-
vrage d’Ashby avec Tivoli sur la colline a I'ar-
riere-plan, montre combien les dimensions du
pont ont ét¢ exagérées par Muziano dans sa
fresque. Représenter le pont de maniere si dis-
proportionnée et ignorer d’autres monuments
importants, situés dans la plaine, ne semble
pouvoir étre expliqué que par I'importance du
theme des ponts sur I"Aniene dans les fresques
du Salone. Voir aussi BULGARINI, 1848, p. 89-90
(surI"Aniene) et p. 97 (sur le ponte dell’Acquoria)
et la carte des environs de Tivoli dans le méme
ouvrage.

42. Voir MADDALO, 1982, p. 156, cat. n° 15 : Ponte
della Coria, eau-forte, 232 x 323 mm,, 1753-1754.
La vue fait partie de la Raccolta di vedule e com-
posizioni diverse inventate ¢ incise all' acquaforte da
Adriano Manglard réalisée en 1753-1754. Voir
aussi la vue du pont (1826) détruit en partie
juste apres la grande crue de I’Aniene de 1826
dans Rossing, 1826 (1973), pl. XXVIIL

43. Voir SCIARETTA, 2003, p. 8 ; sur les sources
antiques parlant des carrieres de pierres de
Tivoli, voir plus particulierement p. 24-27.
Sebastiani mentionne aussi Procope dans le
livre 111 de son histoire des Goths : Segastian,
1828, p. 23, n. 17,

44. Sur les fouilles entreprises par Hippolvte
d’Este dans les différentes villas romaines autour
de Tivoli, voir Pacikicy, 1920 (1984), p. 120, n" 2 et
p- 132, et Lanciani, 1902, t. 11, p. 17-118.

45. PACIFICI, 1929-1930. L'auteur, qui relie une
hypothétique évocation de la villa de Cassio
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DisNovErs, 2002, p. 298, n® 10. « Les pommes
d’or qu'Hercule ravit au dragon endormi/
Hippolyte [d'Este] les posseéde aujourd’hui
/Pour célébrer la mémoire de ce bienfait/Il
décida de consacrer ce jardin a lauteur de ce
don [Hercule]/Le labeur ne vainquit pas
Hercule/Ni le doux plaisir I'ime du chaste
Hippolyte/Pour I'amour de ces deux vertus
Hippolyte [d'Este] dédie ces jardins a Hercule
et Hippolyte ».

87. Sur le role du sprecher dans la peinture manié-
riste, voir les remarques synthétiques de PiNerL,
1993 (1996), ‘maniera” et théilre, p. 230-236.
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des mains de Jules I en 1550 et Paul 1 wiissant en
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Pinarius Cerealis a3 Pompéi) apparait déja a
Rome dans la salle Pauline du Chateau Saint
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re-plan au moyen de sept édifices modélisés
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de 1567. Dans I'édition de 1556, il mentionnait
son attachement a Pirro Ligorio qu'il avait connu
en 1544 Voir MonsseN, 198%, p. 139,
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