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INTRODUCTION

Dialogue avec le portrait

«f...] poi ché in una storia savd un viso di gualche conos-
ciuto et degnio hnomo, bene che ivi sieno altre figure di arte
molto pis che gueste perfetie e grate, pure guel viso conoseiuto
ad sé imprima travei tutti li occhi di chi la stovia raguards :
tanto si vede in sé tiene forza cid che sia ritratto dalla natwra. »

Leon Battista Albert, Della pirtura, 14361

E PORTRAIT s’offre au regard comme une évidence. C’est un por-

trait — pensera-t-on, dira-t-on immédiatement, presque intuitive-
ment. Une marge d’erreur demeure possible, comme dans toute appré-
hension du visible, mais elle est extrémement ténue et résulte en général
d’une ambiguité voulue par I’artiste. Au sein d’une composition rassem-
blant plusieurs personnages, le visage de 'homme «connu», ainsi que
le nomme T.eon Battista Alberti, se détache avec force de la foule des
figures parfaites, selon les régles de I’art, mais inconnues. Cette force qui
émane du portrait, cette «force tout i fait divine», comme le dit encore
le théoricien, est le fait de la peinture, et au sens plus large de la repré-
sentation figurative, ses effets étant «de rendre présents ceux qui sont
absents, mais aussi, aprés plusieurs siecles, presque vivants ceux qui sont
morts »*. Dans ces phrases célébres est condensée toute la complexité de
Iévidence du portrait. Le portrait appelle 1 lui le regard qui lui répond
en le reconnaissant comme tel. Or cette reconnaissance est de l'ordre
de 'identitaire, car ce qui nous est donné infailliblement de connaitre,
et donc de reconnaitre, dans le personnage représenté, est notre sem-
blable, qui partage avec nous ’appartenance i la vie et se distingue ainsi
des formes et des figures qui doivent leur essence 4 1’imagination. Les
termes de cette reconnaissance sont I’identité humaine et Iexistence
historique; fa force du portrait consiste 3 introduire, au-dela de la dis-
tance et de la mort, le sujet figuré dans le lieu et dans le temps présent
de son semblable qui le regarde. Cette rencontre s’instaure autour d’un

1. «Quand dans une historia se trouve le visage de quelque homme connu et digne, méme auprés
d'autres figures d'un art bien plus parfait et agréable, ce visage connu sera le premier & attirer sur soi
tous Jes yeux des spectateurs : tant an voit que tient de force en soi ce qui est tiré d’aprés Ja nature. »

- Alberti 1435 (1975), 1I-25, p. 44-45, 111-56, p, 98-99,
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POUVOIRS DU PORTRAIT

dialogue qui s'ouvre par une indispensable introduction, ou le portrait
clame son évidence et le regard répond par l'acte de reconnaissance, et
qui se poursuit par un développement dont I'articulation est variable. Le
portrait se nommera alors, présentera son identité particuliére, son état,
et pourra raconter une histoire au spectateur qui en retour sera amené
3 identifier son interlocuteur et 3 comprendre son récit. Il pourra 4 son
tour vouloir poursuivre I"échange, interpeller le portrait, mais le fil du
discours se brisera inévitablement, se heurtera sans recours au matériau
inanimé de son support, a moins que 'imagination ou le rite ne viennent
le relayer. Lintensité du désir ou la codification des gestes du spectateur
restitueront en ce cas au portrait la plénitude de sa présence, jusqu’a lui
actribuer la vie, mais par une fiction fondée sur des éléments extérieurs
i sa représentation”.

Ce dialogue traverse les siécles et se répete inlassablement : le por-
trait fera de tout spectateur un nouvel interlocuteur auquel il déclinera
son identité et demandera i 8tre reconnu®. La fonction mémorielle, cette
capacité d’offrir au modele une vie posthume et de transmettre le récit
de son existence par la synthese propre i la représentation est d’ailleurs
I’une des principales raisons d’étre du portrait®. Si le dialogue subsiste,
si ’évidence de son énoncé demeure dans le temps, son message ne par-
vient souvent plus que par bribes. Le regard reconnaftra un visage certes
de Vordre du «connu » mais désormais privé de nom, percevra certaines
propositions du discours sans en cueillir les articulations nécessaires & la
compréhension de sa syntaxe. L'une des tiches de I’historien del’art sera
alors de déceler dans la représentation des clés permettant de recompo-
ser les éléments du dialogue, d’en renouer le fil pour lui rendre sa lisibi-
Jité, ou plutde sa visibilité, en premier lieu par I'identification du person-
nage. Le porirait se préte d’ailleurs fréquemment a ce jeu de décryprage,
en accompagnant la définition de I’identité de son modéle, fondée sur la
description de sa physionomie, par tout un corollaire d’indices — armoi-
ries, devises, attributs, symboles, allégories ou rébus —, 5’1l ne se déclare
directement par le texte des inscriptions. Et par cette multiplication
d’éléments, le récit qu’il tient pourra se préciser au-dela de I’énoncia-
tion du nom, dire la position sociale, relater un événement significatif,
souligner des liens d’amitié ou d’allégeance, faire part de certaines ambi-
tions. Certes, le portrait ne dévoilera pas les secrets de I’dme, comme le
regrettait Martial®, mais il trapsmettra des qualités morales ou sociales,

3. Freedberg 1989 (1998); Bettini 1992; Stolchita 2006 {2008).
4, Bailly 1997.

5. Bolzoni 1995, p. 227-230.

&. Martial, Epigrammes, X-32; voir Shearman 1992, p. 108-112.
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des hauts faits que son modtle avait choisis dans sa geste personnelle
pour son image mémorielle, pour se présenter aux interlocuteurs de son
temps et 4 ceux des sidcles A venir.

Toutetois, dans bien des cas le silence persiste, du fait des obstacles
posés par une représentation trop succincte, ou en dépit méme d’une
accumulation d’indices. Uensemble des portraits peints par Antonello da
Messina, au cadrage trés serré découpant le buste sur fond neutre, extra-
ordinaires par le détail des physionomies et le rendu des expressions,
demeure sans noms. Mais le Cavalier Thyssen que Carpaccio représenta
sur un ample fond de paysage foisonnant de symboles, comportant méme
une devise et un page vétu de couleurs héraldiques, résiste tout autant
4 l'identification (Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza). Certes, les
enjeux de Panalyse historique ne sarrétent pas i la recherche d’un nom,
et ses ressources lui permettent en tout cas de rendre la parole au portrait
dans un discours de plus large envergure, dont les termes concernent son
«genre» et son appartenance 4 un contexte culturel déterminé. Lceuvre
singuliére est alors appréhendée du point de vue de sa structure formelle,
de sa composition, de son cadrage et de ses dimensions, et en fonction
de sa catégorie de représentation. Son degré de conformation au modgle
de portrait le plus récurrent, donc le plus commun i son époque et dans
son milieu de réception, contribue dés lors & déterminer sa position et sa
signification dans I’histoire du genre. Uceuvre devient ainsi un témoi-
gnage constitutif de Ihistoire du portrait qui pourra aborder les condi-
tions d’apparition du genre, I’évolution de ses modalités de représenta-
tion, P’élaboration de sa conception théorique, les fonctions auxquelles il
répondait et la réception 2 laquelle il se prétait. A cette fin les sources se
multiplient, les images interagissent avec les textes pour reconstituer un
dialogue qui cette fois détermine une identité culturelle:

Le nombre important d’études sur le portrait peut donner "impres-
sion que le sujet ait été examiné sous tous ses aspects, des plus géné-
raux aux plus spécifiques, et il est vrai que 'on dispose désormais d’une
grille d’évaluation suffisamment articulée pour permettre une approche
cohérente de chaque ceuvre ou des relations d’ensemble’. Cependant,

7. Sans voulair donner une bibliographie exhaustive, il convient de citer parmi les principaux ouvrages
abordant le theme d'un point de vue général : Warburg 1902 (1999), Burckhardt 1930 (1994), Grassi
1961, Ca.stt.elnuovo 1973 (1993), Boehm 1985, Warnke 1985 (1989), Lecercle 1987, Pope Hénnessy
1989, Br||||a|?t 1991, Campbell 1990, Fossi 1996, Pommier 1998, Preimesberger/Baader/Suthor
1999, Scl_me!de_r 1999, Berger 2000, Cransten 2000, Beyer 2002 (2003), Dubus 2006, Bolzoni
2008. Voir aussi parmi les actes de colloque : Gentili/Cieri Via/Morel 1989-1993, Woodall 1997,
Kostler!Seld_eI ?998, Mann/Syson 1998, Zorzi 2002, Bonfait/Marin 2003, Galli/Piccinini!Rossg
i;)O?,bParav_:g?;/?;\}?ieserf/Wirtjh 2007, Ghermani 2009, Olariu 200%; fes catalogues d'exposition :

ambour, , Nantes / Toulouse 1997, Madri ] : enfi i i
Hambo e%en B o 2000, adrid 2005a, Madrid 2008 ; enfin le dossier « Le portrait
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la majorité de ces travaux abordent la question a partir de données en
quelque sorte périphériques, aussi nombreuses et aussi significatives
soient-elles, sans interroger directement |’élément central et constitutif
du portrait : le visage. Certes, cette lacune flagrante n'est pas un grief de
histoire de P’art, car si I’on excepte une approche exclusivement forma-
liste, le visage demeure un objet éminemment fuyant pour les méthodes
propres i cette discipline. Contrairement aux autres genres artistiques
voulant convaincre d’une représentation fidele du monde visible, telles
la nature morte ou la peinture de paysage, le portrait a comme réfé-
rent un modéle unique et transitoire qui ne peut en aucun cas appar-
tenir 4 l'expérience visuelle de ’historien. La représentation s’impose
par conséquent comme l'unique terme d’évaluation, une condition qui
complique remarquablement la compréhension de son élaboration figu-
rative et qui rend en outre ’historien trés vulnérable face aux stratégies
de conviction mises en ceuvre par ’artiste.

Certaines études historiques se sont néanmoins confrontées sans
détours & la question du visage, ce visage «miroir de 'ime», qui ne
pourra en dévoiler tous les secrets mais qui en révélera du moins
quelques-uns, par les «fenétres » des yeux, par les indices des expressions
et des traits caractéristiques de la physionomie. Pour résoudre I’énigme
du visage, I’époque moderne disposait d’ailleurs d’une discipline qui se
voulait une science, la physiognomonie, prétendant interpréter chaque
trait singulier, et d’autant plus sil présentait des correspondances avec
le monde animal, comme le symptdme d’une vertu ou d’un vice. Les
travaux historiques sur la physiognomonie se distinguent donc par leur
concentration sur le visage®, mais il s’agit essentiellement d’un visage
construit de toutes pigces, d’un visage fictif, qui enseigne davantage sur
I’histoire des idées que sur I’histoire du portrait. Si la physiognomonie
eut une influence indéniable sur la conception morale de la beauté et de
la laideur, son énonciation demeure essentiellement de ordre de I’abs-
traction. Elle détermina certes, mais de facon inégale et trés générale, la
formulation des descriptions textuelles des physionomies des contem-
porains, et apporta méme parfois certains détails a leurs représentions
figuratives, tels le front froncé léonin ou le nez aquilin dénotant I'au-
dace guerriére ou la majesté de ’4me souveraine®, mais son application
concréte et systématique i I’interprétation des portraits demeure large-
ment impraticable. Cette construction topique mise a part, I'expression
du visage de «’homme connu» pourra &tre appréhendée en fonction
de la doctrine des tempéraments, qui codifiait 3 époque I'intériorité

8. Baltrusaitis 1983 ; Courtine/Haroche 1988 (1994); Pontrermoli 2003.
9. Meller 1963.
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des personnages '°. En dehors de ce cadre théorique, I'interprétation de
étar d’ame rendu par le portrait, qui a parfois contribué 2 donner un
titre distinctif 4 ’ceuvre, tel le soi-disant Condottiere a ’air déterminé
d’Antonello da Messine (Paris, musée du Louvre), devient toutefois sub-
jective et reléve davantage de I’histoire de la réception que de Ianalyse
scientifique du tableau. Elle est encore plus tendancieuse lorsque I’iden-
tité du personnage ne fait aucun doute, car la connaissance de certains
traits de son caractére ou des circonstances de son rapport avec I’artiste
risque de projeter sur I’interprétation du portrait des données qui lui
sont extérieures. Dire que Titien a mis au jour par son pinceau l'ava-
rice de Paul II ou la cupidité de Jacopo Strada est ainsi une démarche
périlleuse, qui exige de considérer si, en I’absence des documents témoi-
gnant des réserves du peintre sur ces commanditaires, ceuvre trans-
mettrait ce message uniquement par son langage figuratif.

Au-deld des mouvements de ’dme qui traversent une physionomie,
le visage en appelle encore et toujours i son référent et clame sa res-
semblance au modgle, ressemblance qui est le fondement méme de ef-
ficacité du portrait. La ressemblance a certes été approfondie du point
de vue théorique, A partir des sources qui I'appuient et des notions qui
Iétablissent *. Mais son évaluation par rapport i la pratique artistique
demeure extrémement complexe 3 appréhender. Le nceud dix probleme
pourrait étre résumé en deux questions : de quelle fagon le portrait est-il
ressemblant et 3 qui ressemble-t-il ? Les études qui se sont engagées dans
cette voie, si ardue par Pimpossible connaissance du référent, ont dii

. choisir inévitablement un autre point d’appui concret. Celui-ci a pu étre

apporté par la technique. Le moulage, par son empreinte mécanique si
fidele au modgle, fixée dans le plitre ou la cire, 2 nourri ainsi le champ
d’analyse sur la vraisemblance troublante obtenue par ces matériaux,
sur leur nature de double et sur leur statut par rapport i Pceuvre d’art
congue de fagon «intellectuelle» 2, L'analyse a également pu étre problé-
matisée 4 partir d’un modele figuratif déterminé. Les portraits élaborés
d’aprés un masque mortuaire ou méme d’aprés un visage anonyme élus
comme «vera effigies », véritable image du référent, nous ont appris que
la ressemblance ne reléve pas uniquement de son rapport au prototype
Physique, a ses traits historiques, mais aussi d’une construction®. Le

10. Arasse 1997, p. 386-412.

11. Pour I'analyse théorique des sources, voir Pommier 1998; Preimesberger/Baader/Suthor 1999,
Pourla question de la ressemblance, voir Croce 1907; Simmel 1901-1918 (1985); Martin 1961-
1962 ; Brilliant 1987; H. Zerner, «Leffet de ressemblance», dans Gentili/Cieri Via/Morel 1989-
1993, p. 111-121; Nancy 2000,

12, Schlosser 1910; Freedberg 1989 {1998), p. 292-367.

13. Arasse 1982 ; Arasse 1992; Didi-Huberman 1924 ; Ghermani 2009, p. 36-44,
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POUYOIRS DU PORTRAIT

dernier portrait, fixé sur les traits transformés par la mort, ou méme un
portrait complétement étranger 4 la physionomie du personnage pour-
ront servir A lui restituer un visage vraisemblable qui, par sa diffusion
et son association avec son nom, se substituera a I’apparence véritable
qu'avait le sujet de son vivant, deviendra son visage ressemblant, & savoir
;mmédiatement reconnaissable par 'imaginaire collectif .

1l s'agit d’un point fondamental pour I'appréhension de la ressem-
blance d’un portrait : un exemple assez simple peut illustrer les fonde-
ments de ce procédé et les ressorts de son efficacité. Pour la plupart des
Ttaliens d’aujourd’hui, la figure de Marco Polo a une téte de vieillard 2
[Possature puissante et & I'expression pensive, une chevelure fluide et une
barbe carrée, car c’est sous cette forme que son image a circulé dans les
mains de tout un chacun sur le vieux billet de mille lires édité dans les
années 1980 en ’honneur du grand voyageur national. Or le modele de
ce visage désormais célebre dans la Péninsule est Je portraitd’un homme
du xvrsiecle, dont I'identité a été depuis longtemps oubliée, tradition-
nellement attribué 3 Jacopo Bassano et conservé dans la galerie Doria
Pamphilj 2 Rome. Au visiteur déconcerté, le gardien de la collection se
faisait un plaisir de raconter I'expédition des fonctionnaires de la Banque
d’Italie qui, dans leur quéte d’un visage a donner 3 Marco Polo, dont on
avait bien séir perdu la connaissance des traits, arrétérent leur choix sur
ce tableau vénitien. Il n’en demeure pas moins que, par la diffusion mas-
sive de I’image et par son association avec le nom de I'illustre voyageur,
la téte de cet homme «connu» mais anonyme est devenue le «véritable
visage» de Marco Polo.

A Pinstar du portrait rétrospectif, le portrait peint sur le vif peut se
substituer 4 posteriori au visage physique de son modele, définir une
image qui s'imposera comme terme d’évaluation de la ressemblance.
Celle-ci demeure néanmoins indissociablement liée 3 'appréciation faite
au moment méme de la réalisation de I’ceuvre, en étroite relation a son
véférent en chair et en os. Le degré de fidélité du portrait, exactitude
de sa correspondance avec la physionomie du sujet et sa capacité a étre
reconnu comme ressemblant par le modele lui-méme ou par ceux qui le
connaissaient, échappe pour une large part & notre entendement. Certes,
Peeuvre pourra donner une impression de réalisme, par le soin apporté
3 la description des détails et des petites irrégularités distinctives, ou au
contraire une impression d’idéalisation, par un rendu moins minutieux
ou une tendance 3 une régularisation des traits et des volumes. Mis 4
part que le recours a ces catégories dans I’analyse historique n’est pas

14. Sur le réle de Vimprimerie dans cette stratégie figurative, voir Haskell 1993 (1995), p. 45-112;
Perkinson 2002 ; Casini 2004.
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1. Guglielmo Savini (dessin) et Trento Cionini (gravure),
Marco Polo, 1982, billet de 100G lires, 11,2 x 6, cm.

sans poser des problemes méthodologiques, il s’agit d’une impression
difficilement vérifiable et souvent trompeuse. La précision des détails
témoigne davantage du langage figuratif de ’artiste qu'elle ne garantit la
fidélité de la représentation, car rien ne prouve que les traits ainsi définis
cqrrespondent point par point i ceux du modele et n'ont pas été sou-
mis 3 une transformation®. Loin d’étre une simple reproduction d*une
Physionomie particuli¢re, le portrait sur le vif est bien siir le fruit d*une
interprétation de Partiste, la solution figurative qu’il a donnée a plu-
sieurs problémes de représentation. Deux peintres peignant le méme
personnage n'obtiendront jamais la m&me image, comme ’avait bien
remarqué Leonello d’Este face & ses portraits par Pisanello et Jacopo
Bellini®, et le degré de ressemblance de chacune de leurs ceuvres sera
dét-.erminé non seulement par leur qualité picturale, mais aussi par leur
aptitude 4 répondre aux exigences du public. Or ce rapport subtil entre
1a_construction figurative de 'ccuvre et sa réception par ses destina-
taires peut aujourd’hui encore étre appréhendé dans le cas de portraits
de personnages dont subsiste un nombre important de représentations.

Sans restituer la connaissance de la véritable physionomie du modéle,

les multiples visages que lui prétent des portraits de mains différentes

‘permettent d’identifier des constantes et des divergences susceptibles de

Jever en partie le voile sur le travail de Partiste ct sur les réponses appor-
tées & la question de la ressemblance.

15, Campbell 1990, p. 1-39,
16. Baxandall 1963,
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Dans les pages 2 venir, le portrait sera abordé a partir de son élé-
ment central et constitutif, le visage, pour essayer de suivre le pinceau
du peintre et le ciseau du sculpteur dans son élaboration, et le regard
du destinataire dans la reconnaissance de sa ressemblance. La rencontre
entre la proposition de l'artiste et les exigences du spectateur, qui s'opére
sur la surface picturale, touche le ceeur de la représentation, a savoir
I’institution de cette force «tout a fait divine» qui annule la distance et
la mort pour rendre aux absents leur présence auprés des vivants, mais
aussi la réalisation de ses effets, la mise en acte des pouvoirs du por-
trait. Comment les ceuvres, par leur langage figuratif et la lecture qui en
était faite, peuvent-clles contribuer 2 une compréhension plus concréte
‘de la nature, de 1'étendue et de 'application de ces pouvoirs, évoqués
par la plume d’Alberti et développés par nombre d’autres auteurs, qui
constituent I'un des topoi fondamentaux du discours sur le portraic?
Autrement dit, les expédients rhétoriques et la fiction théorique énon-
cés dans les textes correspondaient-ils 3 des modalités de réception et
4 des pratiques de I'image rendues possibles par la structure figurative
des ceuvres et par la culture visuelle de leurs destinataires ? A partir du
face-a-face entre le visage peint et son interlocuteur en chair et en os, il
s'agira donc de rétablir le fil du dialogue instauré par le portrait, d’ap-
préhender les termes de son ou de ses possibles messages ainsi que leur
efficacité. Bien évidemment, une telle analyse ne peut étre menée que
sur des portraits répondant 3 certaines conditions : I'identité du modele
ne doit faire aucun doute; les traits de celui-ci doivent &tre connus par
des représentations, tant figuratives que textuelles, aussi nombreuses et
diverses que possible; enfin le ou les portraits examinés doivent étre des
ceuvres au succes indéniable, qui répondirent parfaitement aux attentes
de leurs commanditaires. Il est clair qu’il ne peut sagir que de portraits
de personnages célebres réalisés par des mains de talent, et en ce sens les
portraits des souverains se prétent tout particuliérement a 'examen, du
fait de l'exigence de représentation propre a 'exercice du pouvoir et des
moyens dont disposaient les princes pour engager des artistes de renom.
Notre exemple fondateur sera par conséquent ’image du souverain le
plus puissant de son époque, forgée par le portraitiste le plus loué de son
temps : les portraits de Charles Quint peints par Titien, dont le succés
fut scellé par un décret impérial écablissant une relation privilégiée entre
le souverain et artiste sur exemplum d’Alexandre le Grand et d’Apelle.

Il s’agira donc d’interroger la représentation du pouvoir et les pou-
voirs de la représentation, pour citer le chiasme cher 3 Lows Marin.
Grice 4 la réflexion de cet auteur, nombre de notions fondamentales sur
la question sont désormais acquises, tels les pouvoirs de substitution,

16
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d’intensification et de légitimation de la présence propres au portrait
royal en tant que «re-présentation» . Lorsque le modele de la représen-
tation est Lowis X1V, représentant fui-méme du pouvoir absolu, les effets
de ces pouvoirs du portrait atteignent leur comble : la présence du corps
monarchique devient réelle, sur le modele du corps eucharistique selon
la comparaison établie par les théories politiques. Par son image, le roi
est alors partout et toujours présent. Mais encore, le portrait participe
pleinement 2 la constitution de "image du monarque et de ses pouvoirs,
car en lui le roi se reconnait, reconnait ’absolu de son pouvoir dans le
substitut imaginaire de son accomplissement. Marin souligne que les
pouvoirs du portrait résident aussi bien dans lessence ontologique de
’image que dans les effets de sa manifestation, indissociablement liés aux
possibilités de son apparition et déterminés par la prédisposition de son
contexte historique et culturel. De ces deux pdles constitutifs des pou-
voirs de I’image, la formulation du premier reléve de la fiction théorique
qui ne pourra se fonder que sur 'appréhension du second, sur les effets
tels qu’ils sont rapportés par le discours, par les textes. A ce titre, le maté-
riau sur lequel Marin construit sa réflexion est justement le texte, [’écri-
ture mais dans son sens le plus noble, P'instrument par lequel les hommes
de lettres de la France du xvirsigcle nous ont transmis leur pensée.

I ne pourrait &tre en aucun cas question d’appliquer strictement 3
Charles Quint la grille d’interprétation de 'image de Louis XIV pro-
posée par Louis Marin, ne serait-ce que parce que la conception poli-
tique de I'empire des Habsbourg, si hétérogéne dans les couronnes et
les cultures qu’il rassemblait sans véritable vocation centralisatrice,
demeure fort éloignée de I’institution monarchique du Roi Soleil. Par
ailleurs, I’analyse se servira inévitablement des textes, mais sous leurs
formes les plus disparates, comprenant les traités artistiques, les écrits
littéraires ou poétiques, mais aussi les documents d’archives, les descrip-
tions de fétes, les récits de voyage, les ouvrages politiques, enfin toute
source qui apporte des éléments sur le rapport a I'image et sur ses pra-
tiques dans ’époque considérée. Car le sujet central de cette réflexion

est le portrait du souverain, dans le sens strictement figuratif du terme,

a savoir I’image visuelle susceptible de remplacer la présence corporelle
et individuelle du monarque. Le portrait sera pris en considération dans
sa signification circonscrite de représentation d’une physionomie indi-
viduelle, sous ses formes et ses matériaux les plus divers, et non pas dans
son acception exhaustive de représentation de la dignité royale par les
symboles monarchiques, les insignes, ’héraldique, les devises, les décors

17. Marin 1981; 1993 et 2005.
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allégoriques, les palais ou les écrits encomiastiques’™™. Les sources tex-
tuelles, qui permettent d’appréhender les effets de I'image, ne formeront
pas alors I'unique constituante de la recomposition du discours; elles
seront mises i I’épreuve de la structure intrinséque de la représentation,
avec son langage figuratif encore appréciable aujourd’hui et apte a étre
interprété dans les termes qui sont propres i sa nature visuelle. Plutot
que d’envisager une définition d’un modele idéal et absolu de portrait du
roi, dont le principal interlocuteur est le roi lui-méme, on proposera une
approche d’un modele soumis 4 de multiples variantes, tant dans son
glaboration que dans sa réception, qui instaure un dialogue immuable
dans ses termes fondamentaux tout en étant sans cesse changeant dans
certains détails signifiants, Et de ces nombreuses mutations dépendront
I’intensité et 'efficacité des pouvoirs de présence du portrait.

A ce propos, la pertinence de I'exemple des portraits de Charles
Quint par Titien se fonde certes sur ’éminence du statut du souverain
et de Vartiste, sur la qualité des ceuvres et sur leur remarquable suc-
cés. Elle repose également sur une particularité de taille, qui concerne
au plus prés le visage de empereur : le souverain peint par Titien était
assurément le plus puissant mais également le plus laid de son époque.
Or la morphologie de la célebre malformation faciale de Charles Quint,
de ce menton incroyablement proéminent qui empéchait la fermeture
de la bouche, varie sensiblement 3 I'intérieur du vaste corpus iconogra-
phique de Pempereur, et le défaut physique offre a I’historien un élément
extrémement précieux pour aborder la question de la ressemblance. 11
ne s'agira pas pour autant de reconstituer le véritable visage de Charles
Quint afin d’évaluer ses portraits en fonction d’une échelle de fidélité au
modgle, mais plutét de comprendre dans quelle mesure ce trait carac-
téristique et ingrat, qui épousait si mal I'idée de grandeur et de majesté
impériale, soulevait un probleme de représentation, et quelles solutions
figuratives pouvaient &tre envisagées dans le cadre du portrait, inévita-
blement conditionné par I'impératif de la ressemblance. Le succes exem-
plaire des portraits de Titien suggére que le peintre parvint & apporter
une réponse définitive A cette contradiction flagrante, d’autant plus que
ses ceuvres s’imposérent A partir de 1533 comme modeles de référence
incontournables pour les autres artistes. Il sagira dés lors de tenter de
percer le mystére du «miracle de la peinture» accompli par le pinceau
du Vecellio — selon I’expression chére 3 'Arétin -, en I'examinant tant du
point de vue de la particularité de son langage figuratif que de sa capa-
cité 3 satisfaire les attentes de son public et en premier lieu de empereur.

18. Lecoq 1986.
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L’immense fortune des portraits de Charles Quint par Titien sou-
Iéve cependant un autre aspect de la ressemblance : grice a 'institution
de ces ceuvres comme modele et i leur remarquable diffusion, le visage
peint par lartiste se substitua progressivement au visage en chair et en os
deempereur dans ’'imaginaire collectif. Il est dés lors possible d’appro-
fondir la question de la construction de la ressemblance par le portrait,
de son effective contribution 2 la constitution de Pimage impériale, et du
tdle qu’il put jouer dans la transformation de la perception de la physio-
nomie ingrate du souverain. Les pouvoirs du pinceau de Titien allaient
en effet durablement déterminer non seulement I'image de Charles
Quint mais aussi les modalités de représentation de ses successeurs, et
cela de fagon plus particulierement sensible dans la branche espagnole
des Habsbourg, dont I"empereur était le fondateur et qui hérita d’un
nombre trés considérable d’ceuvres du Vecellio. A la cour de Madrid, la
relation privilégiée entre Charles Quint et le peintre vénitien devint la
référence explicite des rapports entre les rois d’Espagne et leurs portrai-
tistes attitrés, tandis que les portraits impériaux s'imposérent comme
exemplum tant dans le traitement du menton héréditaire que dans les
typologies de représentation, le succes de Titien n’étant certes pas uni-
quement fondé sur le rendu du visage, mais aussi sur la composition de
ses ceuvres. Par le choix de larges formats encadrant le corps impérial 4
I’échelle naturelle, dans les trois-quarts de sa hauteur ou en entier, assis,
en pied ou encore 4 cheval, il avait établi un dispositif particuliérement
adapté a traduire 'importance du personnage et a offrir une image sus-
ceptible de se superposer 2 sa véritable figure et done de se substituer &
elle. Si Titien n’inventa pas ces typologies, il leur apporta une élabora-
tion d’une telle efficacité que ses modeles allaient véritablement fonder
les formes de représentation modernes des souverains européens pour
les sigcles suivants, correspondant aux définitions actuelles de «portrait
d’Etat» ou de «portrait de représentation officielle» ',

Derriére cette différence terminologique, se situe un débat sur lori-
gine, la constitution et la signification de ces typologies, 4 savoir si elles
traduisent une identification entre le prince et ’Etat et apparaissent
donc dans les périodes connaissant une conception absolutiste du pou-
voir, principalement I’Empire romain et les monarchies européennes 3
partir du xvi¢sigcle, ou si au contraire elles attestent existence d’une
notion identitaire et dynastique de la classe aristocratique et sont en ce
sens présentes de fagon latente mais ininterrompue depuis I’Antiquité

19. St_.:zte_ portrait ou Reprisentationsbildnis ; voir Jenkins 1947 ; Kusche 1991 ; M. Kusche, « Sofonisha
e il ritratto di rappresentanza ufficiale nella corte spagnola », dans Crémone/Vienne 1994, p. 117-
152. Pour Phistoire du portrait en pied, vair aussi Keutner 7956.
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jusqu’a époque moderne. Du point de vue formel, dans le premier
cas le «portrait d’Etat» se développerait 4 partir du portrait peint en
buste, dans le second le «portrait de représentation officielle » puiserait
ses sources plus récentes dans les sujets profanes de 1’art courtois des
x1v¢ et Xv° siecles, figurés dans les peintures murales, les tapisseries et les
vitraux. [’aboutissement demeure fondamentalement le méme, le nou-
vel élan de cette forme de représentation se situant entre ’Allemagne et
I'Italie dans le contexte historique et politique du début du xvr® sidcle.
Sans entrer dans le vif du sujet, qui ne concerne pas véritablement notre
propos, il convient de souligner que ces typologies de portraits, que 'on
pourrait nommer plus prudemment «portraits d’apparat», particuligre-
ment appropriées 3 la représentation des souverains, ne leur étaient pas
strictement réservées et ne déterminaient donc pas en soi leur dignité.
Leur application 4 partir de la seconde moitié du xvr° siacle i des per-
sonnages de la cour ou i de riches notables put tre le fruit d’une volonté
d’émulation du modéle royal, une démonstration de noblesse ou de pou-
voir économique, mais avant méme leur formulation par Titien, Moretto
da Brescia datait en 1526 un portrait en pied d’un gentithomme qui ne
revétait aucune autorité princicre (Londres, National Gallery). Les
prérogatives exclusives et distinctives de la représentation du pouvoir
régnant demeuraient en fait des attributs, les insignes royaux, tandis que
les typologies du portrait d’apparat se limitaient 3 donner de I’éclat au
modgle, & suggérer une dignité sociale éminente qui n’était pas nécessai-
rement souveraine, le message véhiculé pouvant s’enrichir et se préciser
par 'apport d’éléments extérieurs, de symboles particuliers.

La définition d’une catégorie de portrait «officiel », désormais large-
ment acquise au-deld du débat qu'elle a suscité, a impliqué par epposi-
tion I’idée que d’autres portraits, dénués de ces critéres, puissent offrir
une image non officielle, plus intime du souverain. A vrai dire la distine-
tion entre public et privé est devenue un poncif de la description des por-
traits, qui ne mériterait pas grande attention s’il ne touchait un élément
capital de la représentation royale. En effet, 3 quoi correspondrait donc
ce portrait «privé» du prince, et quels éléments permettent d’établir
une appréciation semblable ? 'importance du format, qui constitue la
distinction déterminante du portrait d’apparat, pourrait en ce sens sug-
gérer en retour que les portraits de dimensions plus modestes, a savoir
les portraits en buste, qui laissent moins de place 4 la définition sociale
du personnage pour se concentrer sur la description de ses traits, sont
susceptibles d’offrir une image plus intime et privée. La question est
cependant complexe. En ce qui concerne les portraits peints sur le vif,
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le format en buste correspond souvent 3 des modeles d’atelier qui ser-
valent aux artistes pour réaliser ensuite des ceuvres plus ambitieuses : les
portraits de Philippe IV peints par Veldzquez au début des années 1650
suffiront comme exemples® (Londres, National Gallery). En revanche,
le choix d’une petite toile pour la reproduction de I'image royale était
fréquemment dicté par des raisons d’ordre économique. Lidentification
d’une dimension privée du portrait ne peut done étre uniquement fon-
dée sur son format, mais exige de s’interroger sur ses destinataires, qui
ne peuvent appartenir qu'aux cercles de personnes ayant accés a in-
timité du prince, a savoir sa famille et ses proches. Or, 'examen des
ceuvres échangées entre les branches espagnole et autrichienne des
Habsbourg montre qu'aucune typologie particulidre n’avait été congue
pour un cadre familier, qui ne pouvait d’ailleurs se concevoir hors d’une
structure de représentation dynastique, une constatation valable aussi,
en large mesure, pour les portraits d’enfants et d’autant plus si ceux-ci
étaient les héritiers du trdne. Il s’agissait donc de portraits en pied ou de
trois-quarts, qui ne différaient en rien des tableaux représentant officiel-
lement le souverain dans les appartements d’apparat de ses palais et dans
les si¢ges de son gouvernement. Par ailleurs, dans bien des circonstances
officielles, telles les réceptions données par les ambassades ou les fétes
politiques, un portrait en buste du souverain pouvait parfaitement suf-
fire & représenter son autorité régnante.

Poursuivant alors la recherche 4 une échelle encore plus réduite,
inférieure au naturel, parmi ces petits portraits qui ne pouvaient &tre
accrochés aux murs mais qui étaient conservés dans des cabinets, renfer-
més dans des coffrets, parmi ces miniatures et ces médailles enchissées
dans des bijoux et souvent protégées par des couvercles, 'ambivalence
demeure. Ces tmages, faciles a dissimuler ou i transporter, se prétaient
certes tout particulirement & une contemplation personnelle, mais elles
pouvaient aussi, lorsqu’elles étaient montées en pendentif, &tre exhibées
sur le corps méme de leur propriétaire. Une telle proximité, voire une
promiscuité, soulignait des liens étroits entre le personnage représenté
sur le portrait et son destinataire, des liens qui étaient souvent de nature
familiale : les épouses, les sceurs et les filles de Philippe II en firent un

large usage et choisirent de se montrer dans leurs portraits d’apparat

indissociablement attachées 2 I’image portative de leur parent royal?.
Ces précieux portraits «de poche» étaient d’ailleurs ’un des plus com-
muns cadeaux de fiangailles ou de noces royales. Toutefois, ils étaient
aussi une forme courante de don de la part d’un souverain envers tous

20. Brown 1988 (2008).
21. Portds 2000a; Jordan 2002 ; Mulcahy 2004.
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ceux dont il voulait récompenser ou s’attacher les services, courtisans,
artistes, princes feudataires ou cardinaux®. La richesse du matériau
pouvait varier en fonction de la dignité du destinataire, et si le portrait
témoignait encore d’un lien personnel avec le souverain, il avait surtout
une valeur d’allégeance politique. Lexhibition d’une médaille a effigie
royale attestait alors de la faveur du monarque et de I’élévation sociale de
son détenteur. Federico Zuccaro y fit amplement recours dans sa matu-
rité pour donner A ses traits I'image la plus officielle possible, en se fai-
sant représenter par sa jeune consceur lombarde Fede Galizia, ceint des
colliers d’or recus de ses plus éminents commanditaires, identifiés par
Jes médailles aux effigies de Philippe I1, du cardinal Alessandro Farnese
et par le pendentif en forme du lion de la Sérénissime République de
Venise? (Florence, Galleria degli Uffizi, 1604). Les petites dimensions
du portrait, qui sugg&rent 3 premitre vue une contemplation personnelle
et rapprochée, ne garantissent donc pas nécessairement le caractére privé
de Ia représentation, car si les ceuvres de cette taille peuvent appartenir
3 une sphere familiale, qui sera néanmoins inévitablement dynastique,
elles peuvent également faire référence a la largesse du souverain et aux
relations tissées dans le cadre de son pouvoir politique.

Les dimensions du portrait et le cadrage du sujet, resserré sur le visage
ou élargi a 'ensemble de son corps, ne constituant pas en soi un facteur
déterminant du caractere officiel ou privé de 'tmage, reste la composi-
tion. L'interprétation doit alors prendre en compte la disposition de la
figure dans l'espace, son association a certains éléments singuliers, la
présence ou I'absence d’attributs significatifs pour essayer de discerner
si la représentation est susceptible de donner 4 voir le souverain tel qu'il
pouvait apparaitre dans une sphere plus intime, loin de lexercice du
pouvoir et du cérémonial de la cour. Quelques trés rares images ont pu
en effet suggérer, par leur iconographie insolite, une dimension privée.
Ainsi, un petit tableau anonyme figurant inhabituellement Philippe Il en
compagnie de ses enfants Isabelle-Claire-Eugénie, Catalina Micaela et
Philippe, a évoqué aux historiens non pas la figure distante et hiératique
décrite par les sources officielles, mais cette autre image d’un souverain
affectueux et familier apparue dans sa correspondance avec ses filles, et
qui a largement contribué 3 réévaluer en ces derniéres années Je mythe
austére du Rey prudente. Voici que resurgit cependant le danger de lire
les images comme des illustrations des connaissances historiques préa-
lablement acquises par les textes, en ignorant le langage figuratif qui leur

22. Colomer 2002.
23, Florence 2009, p. 84-85 n"1.1 (E. Capretti).
24. Bouza 1998a, p. 58-59.
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2, Anonyme_espagnol, Philippe I, le futur Philippe NI et les infantes
Isabe{fe-C.’arre-Eugén."e ef Catalina Micaela, vers 1580, panneau transposé
sur toile, 50 x 80 cm. New York, The Hispanic Society of America.

est propre. Or ce panneau, en dépit de sa singularité, représente le roi
siégeant de fagon trés officielle sous un dais, tandis que ses trois enfants
demeurent debout devant lui, 3 une respectable distance. Les infantes,
vétues de robes somptueuses et parées de bijoux héraldiques, accom-
pagnent leur tout jeune frére, héritier de la couronne, qui les précede
aupres du monarque. Plus qu'une tranche de vie familiale, la composi-
tion semble bien répondre 3 la logique de la représentation dynastique.
D’autres ceuvres, encore plus surprenantes, ont feint d’ouvrir au
spectateur les appartements privés de leurs modeles. Clest le cas notam-
ment de deux tableaux qui, tout en ayant le format et le dispositif cano-
nique du portrait d’apparat, représentent d’éminents personnages en
robe de chambre. Il est indispensable de souligner qu’il ne s’agit pas de
rois mais de cardinaux, ces princes de I’église dont la dignité, qui n’exi-
ge‘ait pas les sacrements religieux, était fréquemment conférée pour des
raisons politiques et ne seyait pas toujours aux ambitions temporelles
de leurs bénéficiaires. D'un d’entre eux est une variante, d’atelier si ce
est autographe, du portrait d’apparat de Richelien que Philippe de
Champaigne avait congu sur la base de la typologie séculitre en pied et
non pas sur 'iconographie assise réservée communément aux dignités
ecclésiastiques (Paris, musée du Louvre; Londres, National Gallery).
Tenture, fauteuil et fond d’architecture, la mise en scéne de ’apparition
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du cardinal coincide 2 un détail prés : au-dessus de sa pourpre, Richelieu
porte une «simarre de couleur tout couvert de broderie », une riche robe
d’intérieur doublée de fourrure® (Paris, ministére des Affaires étran-
geres, vers 1635). L'insolite détail du costume, qui évoque la dimension
des appartements privés, est d’autant plus étonnant qu’il contredit les
autres éléments de la composition, figurant le ministre de Louis XIIT
dans lexercice de ses fonctions, debout face i une table et tenant un
mémoire 2 la main. La définition de portrait «1intime » se préte donc dif-
ficilement i cette ceuvre, et il serait peut-étre plus juste de supposer que
le tableau était destiné 2 I'un des plus proches collaborateurs du cardinal
et qu’il attestait, par cette iconographie insolite, le privilege de I'acces a
son conseil politique.

Le portrait du cardinal Flavic Chigi en robe de chambre, peint par
Jacob Ferdinand Voet vers 167C (collection particuliére), est en revanche
plus troublant?. A cette ceuvre, il est également possible de superposer
un autre portrait de la main du méme artiste, de datation, de format et
de composition identiques, figurant de fagon tout 3 fait canonique le
neveu du pape Alexandre VII vétu de sa pourpre cardinalice, assis sur
un fauteuil frappé des armoiries Chigi, le visage encadré d’une chevelure
bouclée et le regard tourné au loin, sur un fond mouvementé par une
riche tenture rouge sombre aux franges d’or (Ariccia, Palazzo Chigi).
Toutefois, la version en robe de chambre ne se limite pas 4 ajouter un
vétement d’intérieur 4 I’habit de cardinal : le prince de I'Eglise, assis
sur le méme sidge héraldique, sur un fond rehaussé d’un drapé fort sem-
blable, ne porte que sa somptueuse tunique de soie orientale, doublée
d’hermine, et se présente de surcroit sans perruque, montrant ses che-
veux courts et sa tache de naissance sur le front! Tout élément évoquant
la dignité ecclésiastique est exclu pour montrer Populent prince Flavio
Chigi, alangui sur son fauteuil, interpellant de son regard le spectateur.
Ce portrait est tellement exceptionnel, I'impression d’accéder a la face
cachée du cardinal si suggestive, que I’hypothése romantique d’une des-
tination de I’ceuvre 4 la maitresse du prélat a vite vu le jour. Rien de plus
incertain, mais il est indéniable que par cette représentation provoca-
trice, le neveu du pape voulut laisser une image de sa noblesse tempo-
relle, érangdre 4 la pourpre cardinalice et aux veeux de renonciation
qu'elle supposait. Il s’agit & vrai dire d’un trés rare cas connu pour cette
époque de portrait susceptible d’offrir une image «privée » d’un person-
nage éminent, le montrant sous un jour habituellement inaccessible et
ne rendant aucunement compte de sa dignité publique. Cet autre visage

25. Cologne /Montréal 2002, p. 78-79 n°5.
26. Ariccia 1998, p. 136-140 n°35-36.
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de Flavio Chigi, qui semble en dire long sur sa conviction religieuse
d’homme d’église, demeure cependant extrémement ambigu, d’autant
plus qu’il ne manque pas de témoigner de 1’éminence sociale du modéle.
Un siecle plus w6, Ippolito de’ Medici, tout aussi peu satisfait du cha-
peau de cardinal que lui avait imposé son oncle Clément VII, chargea
Titien de le représenter en armure {ceuvre perdue) et vétu «all’Unghe-
resca» (Florence, Palazzo Pitti), pour évoquer ses gloires militaires dans
la guerre contre les Turcs et nier par deux fois son rdle de prince de
’Eglise?.

La dignité cardinalice, par sa dimension ecclésiastique appliquée 3
des personnages séculiers, demeure un cas de figure trés particulier. 11
serait vain de chercher 4 la méme époque un portrait d’un monarque
«en robe de chambre », un portrait qui montrerait son visage privé indé-
pendamment de sa fonction officielle. Certes, la théorie bien connue des
deux corps du roi établit une dichotomie dans la personne du monarque
entre son corps physique, individuel et mortel, et son corps politique,
qu’il partage avec ses prédécesseurs et ses successeurs et qui ne meurt
jamais®*. Au-deld de la fiction juridique qui nourrit ce discours poli-
tique et qui n'est d’ailleurs strictement applicable que dans certaines
monarchies, principalement ’Angleterre et la France et i des périodes
bien déterminées?, I’idée que le souverain avait une personne publique
et une personne privée était extrémement répandue dans ’Europe des
XVI®et XvII*siecles, y compris en Italie et en Espagne®. Or cette double
nature du prince, constituée d’un aspect qu’il partageait avec ses sem-
blables et d’un autre qui relevait de sa dignité et le distinguait du com-
mun des mortels, ne supposait pas ’existence de deux visages juxtaposés
se donnant 4 voir en fonction de circonstances officielles ou privées. Les
deux natures du prince étaient indissociables jusqu’a sa mort, et I’idée
d’un visage «intime» et «plus humain» du souverain, distinct de son
apparence «officielle», était inconcevable. Par conséquent, le portrait
privé du souverain ne pouvait exister. Toutes ses représentations, indé-
pendamment de leur format, de leur composition et de leur qualité,
comportaient inévitablement sa nature publique, chacun de ses portraits
donnait i voir sa dignité souveraine, bien que certaines ceuvres aient
pu véhiculer le message de fagon plus efficace et Penrichir d’une icono-
graphie particuligre et significative. Si la distinction entre un portrait

27. Wethey 1969-1975, I}, p. 119 n°66.

28. Kantorowicz 1957 (1989).

29. Boureau 2000,

30. Pour F'ltalie, voir par exemple Paleotti 1582 (1960-1962), p. 317-332; pour I'Espagne, Bouza 1994,
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officiel et un portrait intime du monarque est non seulement vaine mais
trompeuse, il est en revanche légitime et bien plus approprié de parler
d’un usage public ou privé qui pouvait étre fait de ses images.

Un méme tableau était en effet susceptible de se préter 4 des destina-
tions différentes : le portrait de Philippe IV, peint par Velizquez dans le
camp militaire de Fraga & proximité du si¢ge de Lérida, d’abord envoyé
4 la reine Isabelle de Bourbon 2 Madrid, fut plus tard exposé en public
le jour de la victoire royale. Dans un premier temps 'ceuvre s’adressait
donc 2 la reine, lui attestait les faits d’armes de son époux, tout en lui
apportant une consolation pour son absence. Objet d’une contempla-
tion familiére et intime pour celle qui devait mourir quelques semaines
plus tard sans revoir le roi, ce méme portrait s’imposa en revanche, lors
des célébrations officielles, comme [’image du souverain régnant et vic-
torieux, offerte au regard et A la reconnaissance de ses sujets. La qua-
lité de I’ceuvre, le rendu de la ressemblance, ne déterminaient pas seuls
les pouvoirs du portrait comme substitut d*une présence; des éléments
extérieurs au texte figuratif, tels les conditions de visibilité, les rituels de
monstration, pouvaient également y contribuer et modifier la nature du
dialogue qui s’instaurait entre la représentation et le spectateur. Aprés
avoir interrogé les pouvoirs conférés au portrait par le «miracle de la
peinture», par la perfection de la représentation artistique, ces autres
pouvoirs, de nature essentiellement politique s’agissant de I'image du
souverain, seront appréhendés. Pour rendre le discours plus explicite, le
champ d’analyse se concentrera sur des territoires marqués par 'absence
corporelle du monarque, oll celui-ci n’était présent qu’en image, ot son
visage n’était connu que par ses portraits, en privilégiant les domaines
italiens de la couronne d’Espagne, a savoir les royaumes de Naples et
de Sicile et le duché de Milan. ’étude des licux de conservation des
portraits royaux, des dispositifs d’exposition, des cérémonials réglant
leur apparition et des réactions qu’ils pouvaient susciter, permettra de
questionner les différentes valeurs qui étaient attribuées a cette présence
clamée par le portrait, et la nature des effets qu'elle était susceptible
d’engendrer.

De ces pouvoirs, tout portrait du roi était en principe susceptible
d’étre investi, indépendamment de la technique, des matériaux, des
dimensions et méme de la qualité artistique. S1 leur manifestation était
déterminée par des éléments extérieurs i I'image, par les circonstances et
les modalités de sa présentation, et si leur efficacité dépendait de la pré-
disposition du public 4 se préter a leur jeu, leurs fondements étaient liés
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. defagon intrins2que au caractére iconique de la représentation royale?.

[’image du roi, signe de I’existence et de la présence du souverain, por-
tait en soi I’aura sacrée de sa dignité, et imposait le méme respect que sa
personne corporelle. I’étude de ces pouvoirs reléve ainsi entre autres de
la sémiologie, de ’histoire politique, de 'anthropologie historique, mais
également de I’histoire de lart, ne serait-ce que parce que le portrait
réalisé par un artiste de talent en était inévitablement porteur au méme
titre que les autres images du souverain. Or cette donnée prend toute
son ampleur lorsque 'on aborde les pouvoirs de mimésis de la représen-
tation artistique, dont la connaissance ne nous est en large partie acces-
sible que par ses effets sur les spectateurs, et plus précisément par les
sources textuelles qui en rendent compte. Comment discerner dans les
appréciations énoncées par les contemporains sur ces portraits royaux
considérés aujourd’hui comme des ceuvres d’art, ce qui reléve 2 propre-
ment patler de ’efficacité artistique et non pas des pouvoirs de I'image
royale au sens plus large? Cette question, plus importante quelle ne
parait, peut entre autres permettre de considérer sous un nouveau jour
certains topoi récurrents du discours sur les arts, qui tout en évoquant
Vexemplum de PAntiquité, sont souvent fondés aussi sur des pratiques
de I'image courantes 4 leur époque. Les traités artistiques n’ont-ils pas
recours, pour établir la perfection du pouvoir d’illusion d’un portrait,
4 certaines réactions du public, comme se découvrir le chef ou s'age-
nouiller, qui correspondent aux gestes rituels accomplis pendant la
présentation cérémonielle de I’image royale, indépendamment de toute
évaluation qualitative de Pocuvre mise en scéne? La perception du dia-
logue entre Je portrait et le spectateur, entre le roi et ses sujets, était sans
doute plus largement tributaire de cette culture figurative forgée par le
rapport fréquent i I’image royale et 3 ses rites d’apparition, qu’il ne 1’
été souligné jusqu’ici.

Limportante diffusion des représentations du souverain, i tous les
niveaux de la société, sous les formes les plus variées allant du profil
frappé sur les monnaies au monument public, était bien stir 'une des
conditions essentielles de I'efficacité politique des portraits. Chacune de
ces images, dans la diversité de ses fonctions, de ses significations et de
ses enjeux, participait a la construction du visage du monarque, au sens
propre comme au sens figuré, offrait un support a la définition de son
autorité et a sa reconnaissance par ses sujets. Or, cette élaboration de
I'image royale, résultant de la circulation des portraits et du message
de souveraineté qui leur était indissociable, n’est pas sans évoquer les

31. Grabar 1979 (1997, p. 111-120; Belting 1990 (1998), p. 137-153.
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stratégies d’information politique qui répondent a la notion contempo-
raine de propagande, Le terme de propagande est d’ailleurs désormais
communément associé 4 I’étude de ’image royale, non sans avoir sou-
levé un débat sur la justification de son usage pour ’Ancien Régime,
époque ot la définition d’une opinion publique demeure probléma-
tique®. D’autres questions se posent cependant. L'étymologie du mot
suggere la propagation d’une idéologie, a l’origine religieuse puisque le
terme apparait dans le cadre des ambitions missionnaires de la congré-
gation romaine De Propaganda Fide, et implique donc une ceuvre de
conversion, de conviction par le discours pour rattacher le plus grand
nombre A une juste cause. La dimension politique prise par ce terme 2
partir de la Révolution {rangaise, et surtout son application aux straté-
gies de pouvoir des dictatures du xx¢ sidcle, lui ont toutefois donné une
connotation extrémement négative qui fait référence 3 une manipulation
de lopinion publique si ce n’est des consciences. Le principal danger
que présente I'emploi du mot propagande pour la représentation monar-
chique de I’Ancien Régime est donc de plaquer rétrospectivement des
mécanismes et des finalités étrangers a la culture de I’époque, risquant
ainsi de brouiller la compréhension méme de l'objet d’étude.

Pour donner une efficacité sémantique au terme de propagande dans
le cadre des monarchies de droit divin, il faudrait I’épurer des implica-
tions contemporaines traduisant une conception tout autre du pouvoir
politique, et & cette fin un retour a I’étymologie s’impose. Propaganda,
adjectif verbal du latin propagare, signifie littéralement ce qui doit
&tre propagé, et suggére aussi bien la propagation d’une idée qui nest
pas encore acquise que l’ccuvre de persuasion qui l'accompagne pour
la faire accepter. Celle-ci releve donc d’une stratégie de communica-
tion qui sappuie sur les formes du discours, sur le texte comme sur les
images. La propagande se préte alors parfaitement 4 I’analyse de certains
contextes historiques, oli I'apparition d’une nouvelle idée remettait en
question l’'ordre établi et ot ses partisans aspiraient 4 s’imposer sur la
scéne sociale et politique. C’est le casbien sfir des guerres de religion, qui
firent des pamphlets et des images un véritable instrument de conquéte,
mais aussi des renversements dynastiques, ou 1l s’agissait de convaincre
les sujets de la légitimité du nouveau monarque, comme la longue guerre
de succession d’Espagne en offre un exemple flagrant. Limitant la ques-
tion & l'usage du portrait, 'emploi du terme de propagande devient

32. Sabatier 1991a; Burke 1992 (1995}; Ellenius 2001; Duprat 2002. Pour les posmons critiques plus
récentes, voir Hochner 2006; A. Fernindez de Cordova, « “Reyes Catdlicos” ; mutaciones y per-
manencias de un paradigma politico en fa Roma del Renacimientc», dans Hernando 2007, |,
p- 133154,
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véritablement problématique lorsqu’il concerne la représentation du
monarque dans son lieu de légitimité, 3 intérieur de ses territoires
héréditaires, 1a oti le fondement de son autorité ne faisait aucun doute.

La diffusion de I"image du souverain dans son royaume ne relevait
que trés rarement d’une stratégie systématique congue et contrdlée par
le pouvoir central, et en ce sens le régne de Louis XIV, avec I’instaura-
tion par Louvois d’un organisme chargé de Pélaboration et de la circula-
tion de I’image royale, demeure un cas exceptionnel et isolé. Par ailleurs
le déploiement 2 large échelle du portrait du roi répondait aux exigences
méme de Pexercice du pouvoir, surtout dans les royaumes de vaste éten-
due géographique, car il permettait d’entretenir et de souder le rapport
entre le monarque absent, ses organes de gouvernement et ses sujets. La
représentation du roi déterminait envergure de sa domination, affirmait
le caractére effectif de son pouvoir en son absence, garantissait la valeur
juridique des décisions prises en son nom par ses ministres, et s'offrait
enfin 2 la reconnaissance des sujets, recevant en retour le signe de leur
allégeance. L'exposition publique du portrait du roi, par les monnaies
frappées 4 son effigie, le tableau placé sous un dais ou encore I’érection
d’une statue, ne constituait donc pas en soi un acte de propagande, mais
participait profondément 4 la cohésion des différentes composantes poli-
tiques et sociales du royaume. Si 'image contribuait 4 légitimer exer-
cice du pouvoir du souverain, elle ne devait aucunement convaincre des
fondements de sa souveraineté : autorité du «roi naturel» demeurait
indiscutable, et la société ne savait d’ailleurs pas se concevoir en dehors
de cet ordre monarchique. L'usage du portrait relevait en fait du droit 2
Pimage du souverain, au méme titre que les insignes royaux, les palais
somptueux et le faste de [a cour étaient indispensables 3 la définition de
sa majesté, aux vertus publiques de sa dignité royale.

Le portrait du roi ne constitue donc pas en soi un instrument de pro-
pagande. En revanche, le recours  cette notion pour I’interprétation du
message spécifique que véhicule la représentation par son iconographie
peut semblera premlere vue plus approprle Lessymboles etles allégories
qui construisent I"image d’un roi victorieux sur ses ennemis, défenseur
de la foi, parfaitement maitre du bon gouvernement, peuvent en effet
doaner I'impression que ces structures figuratives voulaient persuader
le public que le monarque possédait ces qualités, alors que la réalité his-
torique €tait souvent tout autre. C'est ignorer cependant que la figure
triomphale et vertueuse, vers laquelle tendent I’ensemble de ces repré-
sentations, correspondait 3 I'image méme de la dignité royale, dignité
que la personne publique du monarque se devait d’incarner indépen-
damment des qualités de sa personne privée, pour étre reconnu en tant
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que souverain. Il ne s’agit donc pas en principe de propagande, mais de
représentation d’un imaginaire constitutif de la monarchie. Or, ce cadre
de représentation nécessaire peut certes dissimuler des stratégies par-
ticulieres de persuasion politique, mais il ne les comporte pas a priori;
par conséquent un examen au cas par cas en fonction des circonstances
historiques s’impose. En ce qui concerne les Habsbourg d’Espagne, le
réle de défenseur de la foi qu’ils s'attribuaient et qui fut amplement tra-
duit et diffusé par les images, depuis les grands portraits de Titien, de
Rubens et de Velizquez jusqu’aux gravures de vulgarisation, est parfois
cité comme ’'une des clés de vofite de leur propagande politique®. La
question est toutefois fort complexe car il ne s’agissait pas simplement
d’une noble fagade permettant de revendiquer la prépondérance de la
position de I’Espagne au sein des monarchies catholiques et auprés du
Saint-Siége et de cacher des intéréts stratégiques plus temporels. Le réle
de défenseur de la Chrétienté avait été formellement conféré & Charles
Quint par le pape Clément VII lors du couronnement de 1530. Cette
mission, d’ailleurs profondément ressentie par Pempereur tout au long
de son régne et qui détermina nombre de ses choix politiques, fut héritée
par ses successeurs et allait contribuer 4 définir I'identité de la couronne
d’Espagne sous le régne des Habsbourg. Dans ce cas, la notion de pro-
pagande, tout en permettant de mettre en évidence certains aspects du
discours, risque d’obscurcir les fondements de la représentation royale
et les termes de sa réception.

La diffusion de I’image royale et son iconographie triomphale pou-
vaient certes pallier un écart entre Ja définition publique du souverain
et son pouvoir politique effectif. La prolifération de portraits et de
statues héroiques de Charles II, le dernier des Habsbourg d’Espagne
dont I'autorité fut toujours soumise au gouvernement des ministres, au
moment mé&me ol sa couronne avait atteint un déclin sans retour et ot
la succession dynastique était sérieusement compromise, est €n ce sens
un exemple éclatant. Derritre ces images, dont la présence monumen-
tale et I'iconographie glorieuse compensaient un pouvoir exsangue, se
dissimulait sans doute une volonté persuasive, appelant de ses veeux une
continuité dans la grande tradition de la Maison d’Autriche. Certaines
des motivations qui amenérent 4 la réalisation de ces ceuvres corres-
pondent donc  la définition de la propagande, mais il faudra cependant
souligner qu’il ne sagissait pas d’une stratégie unifiée, que chaque por-
trait répondait 3 des exigences locales concrétes et exergait en premier
lieu tous les pouvoirs traditionnels et constitutifs de I'image royale.

33. Voir par exemple Durdn 2003.
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Dailleurs, méme dans le contexte trés particulier de la Rome ponti-
ficale, ot les différentes monarchies concouraient pour démontrer Ia

force et ’étendue de leur pouvoir par la pompe des fétes politiques, qui

incluaient souvent un portrait du souverain, la propagande ne suffic pas
a rendre entierement compte de 'ampleur et de la subtilité des enjeux du
discours politique établi par I'image. Bien siir, les cérémonies fastueuses
mises en scéne dans la ville éternelle en 1’honneur des souverains catho-
liques étaient publiées et diffusées par 'imprimerie, et contribuaient 3
la propagation de 'image et de ’influence d’une monarchie. Toutefois,
leur organisation par les ambassades répondait également aux exigences
indispensables de la représentation de la dignité royale, tout en souli-
gnant la reconnaissance de la légitimité du souverain par le pontife sans
Pautorisation duquel les festivitds ne pouvaient pas se dérouler. De sur-
croft, ces démonstrations éphémeéres n’appliquaient pas nécessairement
des directives venant de la cour royale : elles étaient souvent le fait de
princes ou de congrégations qui voulaient témoigner par ce moyen leur
allégeance au monarque, et obtenir en retour des faveurs significatives*.

Pour I’étude des fonctions et de la diffusion de I’image royale sous
I’Ancien Régime, 'emploi du terme de propagande n’est donc justifié
que dans des cas déterminés et ne permet d’interpréter que partielle-
ment la question. Il en résulte que son utilité est limitée et d’autant plus
dans le cadre du régne des Habsbourg d’Espagne. De fagon plus perti-
nente, l'analyse des enjeux et de I’efficacité du portrait royal peut &tre
abordée i partir des termes du discours employés par les sources, qui
permettront de cerner la logique des modalités de réception et de distin-
guer la spécificité du statut de la représentation du pouvoir a I’époque
moderne par rapport aux périodes plus anciennes ou plus contempo-
raines. Bien siir, P'usage politique de I’image, I’affirmation du pouvoir
par 'exposition des portraits de son représentant et sa dénégation par
leur destruction lors des renversements de régime, constitue une his-
toire qui traverse les siccles depuis Antiquité jusqu’a nos jours. Le
recours massif que fit Saddam Hussein 2 la diffusion de ses portraits
dans sa stratégie de contrdle dictatorial de I'Irak est désormais gravé
dans Jes yeux de tous, et la chute de son colosse de bronze 3 Bagdad le
9 avril 2003 a rappelé l'entité de la force politique des images du pouvoir.
Mais aussi ses limites : si I"écroulement de la statue était censé marquer
symboliquement la fin de la guerre, la victoire effective n'a été acquise

34. Pour le thédire de représentation des équilibres et des conflits internationaux que constituait
Rome a l'épogue moderne, voir Visceglia/Brice 1997; Signorotto/Visceglia 1998; Visceglia
2002; Hernando Sdnchez 2007; pour l'usage des portraits royaux dans ce contexte extra-territo-
rial unique en Europe, voir Bodart 2000a; 2001 ; 2003c et 2004; Erben 2004; Bodart 2007a et b;
Carri6-Invernizzi 2008.
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malaisément que des années plus tard. Le formidable effondrement de
la sculptare du tyran, son dépecage, les gestes infamants qui lui ont éeé
infligés, les pillages déclenchés par I’événement, évoquent inévitable-
ment une foule d’autres épisodes similaires dans les époques les plus
diverses. Cependant, la signification véritable de la chute du monument
de Saddam Hussein 3 Bagdad — acte spontané, violence rituelle, mani-
pulation par les forces d’occupation — ne peut Etre déterminée que dans
le cadre des circonstances précises et historiques de son déroulement.
Les gestes s¢ répétent, mais leurs fondements et leurs enjeux varient
sans cesse. Les constantes qu’il est possible de discerner de fagon dia-
chronique restent alors largement muettes sur la culture figurative d’une
époque et d’un milieu déterming, sur son rapport a I’image et sur les
pouvoirs qu'elle était susceptible de lui attribuer. En revanche, la mise au
jour des différences, par I'examen approfondi du milieu de réception et
du contexte historique, est susceptible d’&tre bien plus révélateur.

PREMIERE PARTIE

Le portrait exemplaire
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