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R®sum® 

Ce m®moire a comme objectif de documenter la r®alit® mat®rielle, la sociabilit® et la 

perception par les acteurs de lô®poque dôun univers culturel de jardin m®connu de la premi¯re 

modernit®, celui de lôAcad®mie des Solitaires du prince-cardinal Maurice de Savoie (1593 ï 1657). 

Il constitue un laboratoire philosophique et scientifique remarquable pour comprendre la 

construction de la fabrique culturelle dôun paysage de la Renaissance dans un £tat europ®en 

excentr® : le Duch® de Savoie. Lôapproche m®thodologique interdisciplinaire combinant les 

m®thodes de lôhistoire de lôart et de lôanthropologie a permis dôidentifier les principaux facteurs 

socio-politiques et culturels ayant contribu® ¨ la cr®ation et ¨ la transformation de cet univers. Cette 

dissertation se compose de quatre parties. Lôintroduction pr®sente le sujet de recherche, le corpus, 

le cadre conceptuel et la m®thodologie. Le premier chapitre identifie des traces mat®rielles de ce 

jardin. De plus, il propose une nouvelle interpr®tation de la toile lôAll®gorie de lôagriculture, de 

lôastronomie et de lôarchitecture (vers 1620 ï 1625) de Dominiquin en lien avec sa s®rie picturale 

et des cr®ations litt®raires associ® ¨ cet univers culturel. Le deuxi¯me chapitre pr®sente une analyse 

comparative de la gravure Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654) de Giovenale Boetto ¨ la 

lumi¯re dôîuvres litt®raires phares de la pens®e conceptiste pi®montaise dôEmanuele Tesauro 

(1654, 1671). La conclusion pr®sente une r®flexion sur les r®sultats et des pistes de recherche pour 

lôavenir. Cette ®tude a permis dôidentifier et de corr®ler des traces de la r®alit® mat®rielle de ce 

jardin avec les îuvres du corpus. De plus, certains m®diateurs cl®s dans la transformation de cet 

univers culturel ont ®t® identifi® comme le cardinal Aldobrandini, le pape Urbain VIII, le 

math®maticien Nic®ron et lô®crivain Tesauro. Lô®tude crois®e de la gravure de Boetto et des textes 

de Tesauro a aussi mis en lumi¯re la sociabilit® de lôunivers culturel de ce jardin h®t®rotopique 

anim® par le dialogue des pens®es de la premi¯re modernit®. En outre, elle a mis en ®vidence son 

r¹le dans la d®finition de lôimage ®pique de ce prince. Lôhypoth¯se de recherche initiale sur 

lôimportance des transferts artistiques et culturels dans la m®tamorphose de cet univers culturel a 

®t® confirm®e. 

Mots-cl®s : Art du jardin, peinture, eau-forte, litt®rature, astronomie, optique, Le Dominiquin, 

Giovenale Boetto, Emanuele Tesauro, Maurice de Savoie, Pietro Aldobrandini, Urbain VIII, 

transferts artistiques et culturels 
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Summary 

The aim of this masterôs thesis is to document the material reality, sociability and perception by the 

actors of the period of an unknown cultural garden universe of early modernity, namely the garden 

of the Acad®mie des Solitaires of Prince-Cardinal Maurice of Savoy (1593 ï 1657). It constitutes 

a remarkable philosophical and scientific laboratory for understanding the construction of the 

cultural fabric of a Renaissance landscape in a peripheral European state: the Duchy of Savoy. An 

interdisciplinary methodological approach combining art-historical and anthropological methods 

of analysis has enabled us to identify the main socio-political and cultural factors that have 

contributed to the creation and transformation of this universe over time. This essay is divided into 

four parts. The introduction presents the research topic, the corpus, the conceptual framework and 

the methodology. The first chapter identifies some material traces of this garden. It also proposes a 

new interpretation of Dominiquin's painting Allegory of Agriculture, Astronomy and Architecture 

(c. 1620 ï 1625) in relation to his pictorial series and literary works. The second chapter presents 

a comparative analysis of Boettoôs engraving The Solitaires Academy Garden (1654) in the light 

of two key literary works of Piedmontsô conceptualist thought by Emanuele Tesauro (1654, 1671). 

The conclusion sets out the results of this study and suggestions for future research. This analysis 

has made it possible to identify and correlate traces of the garden's initial material reality with the 

corpus. It identified certain key mediators in the transformation of this universe, such as Cardinal 

Aldobrandini, Pope Urban VIII, the mathematician Nic®ron and the writer Emanuele Tesauro. The 

cross-study of Boetto's engraving in the light of Tesauro's texts also highlighted the sociability of 

the cultural universe of this heterotopic garden, animated by the dialogue of early modern 

thinkings. It has also confirmed its role in defining the epic image of this prince.  The initial research 

hypothesis on the importance of artistic and cultural transfers in the metamorphosis of this cultural 

universe has been confirmed. 

 

Keywords: Garden art, painting, etching, literature, astronomy, optical science, Le Dominiquin, 

Giovenale Boetto, Emanuele Tesauro, Maurice de Savoie, Pietro Aldobrandini, Urban VIII, artistic 

and cultural transfers 
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Sommario 

L'obiettivo di questa tesi ¯ quello di documentare la realt¨ materiale, la sociabilit¨ e la percezione 

da parte degli attori dell'epoca di un universo culturale di uno giardino poco conosciuto della prima 

modernit¨, ovvero quello dell'Accademia dei Solinghi del principe-cardinale Maurizio di Savoia 

(1593 ï 1657). Esso costituisce uno straordinario laboratorio filosofico e scientifico per 

comprendere la costruzione del tessuto culturale di un paesaggio rinascimentale in un periferico 

Stato europeo: il Ducato di Savoia. Un approccio metodologico interdisciplinare che combina 

metodi di analisi storico-artistici e antropologici ha permesso di individuare i principali fattori 

socio-politici e culturali che hanno contribuito alla creazione e alla trasformazione di questo 

universo nel tempo. Questo saggio ¯ suddiviso in quattro parti. L'introduzione presenta il tema della 

ricerca, il corpus, il quadro concettuale e la metodologia. Il primo capitolo identifica delle tracce 

materiali di questo giardino. Inoltre, propone una nuova interpretazione del dipinto di Domenichino 

Allegoria dell'agricoltura, dell'astronomia e dell'architettura (1620 ï 1625 circa) in relazione alla 

sua serie pittorica e creazioni letterarie. Il secondo capitolo presenta un'analisi comparativa 

dell'incisione di Boetto Il giardino dell'Accademia dei Solinghi (1654) alla luce di due opere 

letterarie chiave del pensiero concettuale piemontese di Emanuele Tesauro (1654, 1671). La 

conclusione espone i risultati della ricerca e propone altre investigazioni legate a questa tematica. 

Questo studio ha permesso di individuare e mettere in relazione delle tracce della realt¨ materiale 

del giardino con le opere del corpus. Ha pure identificato alcuni mediatori importanti nella 

trasformazione di questo universo, come il cardinale Aldobrandini, papa Urbano VIII, il 

matematico Niceron e il letterato Emanuele Tesauro. Lo studio incrociato dell'incisione di Boetto 

alla luce dei testi di Tesauro ha inoltre evidenziato la socievolezza dell'universo culturale di questo 

giardino eterotopico, animato dal dialogo dei pensieri della prima modernit¨. Ha inoltre confermato 

il  ruolo del universo del giardino nella definizione dell'immagine epica di questo principe. L'ipotesi 

di ricerca iniziale sull'importanza dei trasferimenti artistici e culturali nella metamorfosi di questo 

universo culturale ¯ stata confermata. 

Parole chiave : Arte dei giardini, pittura, incisione, letteratura, astronomia, scienza ottica, 

Domenichino, Giovenale Boetto, Emanuele Tesauro, Maurice de Savoie, Pietro Aldobrandini, 

Urbano VIII, trasferimenti artistici e culturali 
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Figure 18 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Jardin, ex¯dre, ancienne fontaine 

dôApollon en arri¯re-plan, actuellement dite du ç Roi sauvage è). Source: ÉAnna Maria Fiore, 

reproduite avec lôautorisation du MiC /çSu concessione del MiC ï Residenze reali sabaude - 

Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 19 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail jardin. Roi et voute des sir¯nes). Source : 

ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze 

reali sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 20 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina, (d®tail. Jardin, cascade de Naµade et Pan, jeu 

dôeau du Mascherone et Belv®d¯re sup®rieur en arri¯re-plan). Source : ÉAnna Maria Fiore, 

reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Residenze reali sabaude - 

Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 21 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail jardin. Buste dôAristote (?), pavillon des 

Solitaires,). Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione 

del MiC ï Residenze reali sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 22 : Villa Belv®d¯re, vue de la fa­ade nord, dans Dominique Barri¯re, Villa Aldobrandina 

Tusculana, Rome 1647, planche 5. Source : reproduite avec lôautorisation Houghton Library et 

Universit® Harvard. 

Figure 23 : Miel Jan et assistants, Portrait du cardinal Maurice de Savoie, (Ritratto del cardinal 

Maurizio di Savoia), ap. 1620 ï av. 1630, huile sur toile, 190 x 115 cm, inv. 823, Galleria Sabauda. 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï 

Musei Reali, Galleria Sabauda è. 
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Figure 24 : Domenico Zampieri dit Domenichino (attribu®e), All®gorie de lôagriculture, de 

lôastronomie et de lôarchitecture, v. 1620 ï 1625, huile sur toile, Francesco Albani (attribu®e) 

All®gorie de lô®l®ment Terre, huile sur toile, diam 180 cm, v. 1625-1628, inv. 479 et All®gorie de 

lô®l®ment Air, huile sur toile, diam 180 cm, 1625, inv. 480. Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite 

avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 25 : Domenico Zampieri dit Domenichino (attribu®e), All®gorie de lôagriculture, de 

lôastronomie et de lôarchitecture (d®tail), v. 1620 ï 1625, huile sur toile. Source : ÉAnna Maria 

Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC/ Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria 

Sabauda è. 

Figure 26 : Domenico Zampieri dit Domenichino (attribu®e), All®gorie de lôagriculture, de 

lôastronomie et de lôarchitecture (d®tail), 1620 ï 1625, huile sur toile. Source : ÉAnna Maria Fiore, 

reproduite avec lôautorisation du MiC/Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 27 : Domenico Zampieri dit Domenichino (attribu®e), All®gorie de lôagriculture, de 

lôastronomie et de lôarchitecture (d®tail), 1620-1625, huile sur toile. Source : ÉAnna Maria Fiore, 

reproduite avec lôautorisation du MiC/ç Su concessione del MiCïMusei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 28 : Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Buste du Prince et 

ses muses), 1654, macrophotographie. Source : reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su 

concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 29 : Fran­ois Duquesnoy (attribu®), Buste du cardinal Maurice de Savoie (Busto del 

cardinal Maurizio di Savoia), 1635, marbre, 86,5 cm, Galleria Sabauda, Turin, inv. sc.22.Source: 

Anna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, 

Galleria Sabauda è. 

Figure 30 : Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Apollon et Calliope), 

1654, macrophotographie. Source : reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del 

MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 31: Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Blason dynastique et 

embl¯mes), 1654, macrophotographie. Source : reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su 

concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 
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Figure 32: Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Les arts lib®raux), 

1654. Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del 

MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 33: Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Les arts pratiques), 

1654. Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del 

MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 34 : Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Agora, parterres de 

broderies et labyrinthes), 1654. Source : É Anna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du 

MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 35 : Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Les groupes 

ing®nieurs, escrimeurs et eccl®siastiques), 1654, macrophotographie. Source : reproduite avec 

lôautorisation du MiC // ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 36: Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Anamorphose, 

impresa, jardiniers et signature topiaire), 1654, macrophotographie. Source : reproduite avec 

lôautorisation du MiC // ç Su concessione del MiC ï Musei Reali,Galleria Sabauda è. 

Figure 37 : Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Conception dôune 

grille anamorphique et Paulus Pasta), 1654, macrophotographie. Source : Reproduite avec 

lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

Figure 38 : Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (d®tail. Boetto, m®canisation 

de la perspective et Dionysos endormi) 1654, macrophotographie. Source : reproduite avec 

lôautorisation du MiC // ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

 

_______________________________________ 

  



13 
 

Liste des sigles et des abr®viations 

 

Sigles italiens et traduction fran­aise  

AST : Archivio di Stato di Torino (Archive dô£tat de Turin) 

ASCT : Archivio storico della Citt¨ di Torino (Archives historiques de la Ville de Turin) 

MiC : Ministero della cultura (minist¯re de la culture italien) 

MRT : Musei reali Torino (Mus®es royaux de Turin) 

DRMNP : Direzione regionale Musei nazionali Piemonte (Direction r®gionale des mus®es 

nationaux du Pi®mont) 

RRS : Residenze reali sabaude (r®sidences royales savoyardes) 

É : Ce symbole indique que le texte, lôîuvre ou lôimage sont prot®g®s en vertu du copyright.  

 

Abr®viations fran­aises et italiennes 
 

av. J.-C. : avant J®sus-Christ 

[Anonyme] : sans mention de lôauteur 

art. : article 

c./ca. : circa 

cf.: voir 

Et al. : et autres auteurs 

Et coll. : et collaborateurs 

etc. : et cetera 

Ed. : editore (maison dô®dition) 

f. : feuillet(s) 

Fasc. : fascicolo (facicule) 

fo. : fogli (feuillet) 

fig. : figure 

ill. : illustration(s) 

inv. : inventaire 

lett.: lettera (lettre) 

no et nos: num®ro et num®ros 

p. : page 

pl. : planche(s) 

[s.d.] : sans date 

[s.l.] : sans lieu 

[s.l.n.d.] : sans lieu ni date 

Tab. : Tableau 

vol. : volume 
v. : vers 
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Aux personnes ing®nieuses qui ont 

donn® vie au jardin et ont construit 

un espace interm®dial de tous les 

possibles 
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Avant-propos 

 

Le jardin participe ¨ la construction de lôhistoire et est un lieu de m®moire dôapr¯s Anne 

B®langer (2007). Son caract¯re de meraviglia ou sa dimension merveilleuse suscite une admiration 

esth®tique qui nous fait sortir de nous-m°me et qui nous plonge dans lôextase, selon lôexpression 

dôYves Hersant (2001). Cet espace demeure impr®gn® dans ma m®moire. Notre jardin ancestral 

®tait modeste. Cach® dans les d®dales dôune petite cit® littorale de la p®ninsule italienne. Il avait 

une aura de myst¯re. Il sô®panouissait ¨ lôabri des regards sur le toit en terrasse dôune haute demeure 

blanchie ¨ la chaux. Nous y acc®dions en nous aventurant dans lôescalier int®rieur ®troit et sombre. 

Au sommet, sôouvrait un univers lumineux et bruissant de vie. La vigne y occupait une place 

fondamentale. Elle formait une tonnelle ombrag®e qui enveloppait la table autour de laquelle nous 

partagions nos repas. Cet espace de socialit® convivial ®tait propice au dialogue. Cô®tait aussi 

parfois un refuge au charme onirique favorisant la r®flexion et la contemplation. La terrasse offrait 

une vue plongeante sur la ville blanche o½ nos yeux ®merveill®s d®couvraient du m°me coup 

lôhorizon et la mer dans un amalgame dansant de bleus aux nuances infinies. Aux quatre coins de 

la terrasse, les citronniers et les orangers c¹toyaient un parterre baroque et color® de rouges 

g®raniums et de jasmins dôune douce blancheur. Un petit potager et une voli¯re enchantaient aussi 

nos jeux. Ce petit jardin suspendu embaumait dôodeurs suaves. Jôai voulu retrouver ce lieu 

aujourdôhui disparu mais toujours vivant dans mon esprit. 

Cette qu°te môa men® au pied des Alpes italiennes, dans le Duch® de Savoie, au jardin 

®nigmatique de lôactuelle Villa della Regina qui ¨ lôorigine ®tait connu comme la Vigna du Prince-

cardinal Maurice de Savoie (1593 ï 1657). Ce jardin a ®veill® ma curiosit® scientifique. Son univers 

culturel a eu des ®chos ¨ Rome et ¨ Paris en raison du rayonnement politique de son m®c¯ne. Il 

constituait donc un laboratoire tr¯s int®ressant et encore m®connu pour lô®tude des transferts 

artistiques et culturels dans lôEurope de la premi¯re modernit®. 
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INTRODUCTION 

 

[...]il Giardino metaforicamente rappresentava il Piemonte,  

chiamato apunto dagli antiqui Storiografi Giardin dellôItalia. 

 Emanuele Tesauro 

Il cannocchiale aristotelico, 1654 : 88-89. 

Pr®sentation g®n®rale du sujet et probl®matique 

Lôunivers culturel du jardin poss®dait une symbolique puissante pour la soci®t® pi®montaise 

du 17e si¯cle. Il ®tait fortement li® ¨ lôidentit® pi®montaise et ¨ lôItalie comme lô®crivait Emanuele 

Tesauro (Tesauro 1654 : 88-89). Le jardin turinois du prince-cardinal Maurice de Savoie (1593 ï 

1657) est connu aussi comme le jardin de lôAcad®mie des Solitaires. Il aurait ®t® un lieu o½ 

lôing®niosit® artistique, scientifique et politique sôest d®ploy®e de fa­on exemplaire et originale 

pendant la Renaissance. En effet, ce m®c¯ne fonda deux acad®mies qui contribu¯rent grandement 

¨ lô®closion et ¨ la diffusion de la nouvelle science. Le lieu de sociabilit® par excellence de cette 

vitalit® acad®mique ®tait ce jardin qui devint un refuge id®al dô®change et dôexp®rimentation 

philosophique et scientifique. Peu ®tudi® dans cette perspective, il pr®sente pourtant une pertinence 

appr®ciable sur le plan scientifique en raison de ses caract®ristiques singuli¯res et ®nigmatiques 

(Ribouillault 2020a, Marr 2021). Situ® entre les grandes capitales de Rome et de Paris, il accueillit 

une nouvelle ®lite europ®enne form®e dôacad®miciens ®rudits. Mon ®tude vise ¨ analyser lôunivers 

culturel de ce jardin qui domine encore aujourdôhui la ville de Turin (Fig.1). Ce lieu pr®sente aussi 

un grand int®r°t puisque côest lôun des premiers jardins de la Renaissance construit dans la r®gion 

du Pi®mont dont certains vestiges subsistent toujours. La litt®rature et les repr®sentations visuelles 

qui y sont associ®es indiqueraient que certaines de ses caract®ristiques le diff®rencient du mod¯le 

de jardin italien de la Renaissance tel que d®fini, notamment, par Claudia Lazzaro (2001). 

Mon corpus comprend deux îuvres qui offrent un ®clairage subsidiaire de la culture 

acad®mique nouvelle ¨ laquelle appartient ce jardin. De plus, elles illustrent deux moments 

diff®rents de lôhistoire du m®c®nat de ce prince. Lôall®gorie de lôagriculture, de lôastronomie et de 

lôarchitecture, (vers1620-1625) toile attribu®e ¨ Domenico Zampieri dit Domenichino ou Le 

Dominiquin (Fig. 2) a ®t® r®alis®e au d®but de lôactivit® culturelle et scientifique princi¯re. Elle est 

expos®e ¨ la Galleria Sabauda des Musei Reali Torino, lôun des mus®es europ®ens les plus 
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prestigieux. Pourtant, jusquô̈  maintenant, cette huile sur toile tr¯s raffin®e a ®t® peu ®tudi®e (Serra 

1909, Voss 1924, Spear 1968 et 1982, Di Macco 1989 et 1995). N®anmoins, selon moi elle poss¯de 

une grande pertinence pour explorer la construction de ce jardin princier. En effet, elle a ®t® r®alis®e 

¨ Rome durant la premi¯re phase de la carri¯re politique et eccl®siastique de ce m®c¯ne pour °tre 

admir®e par la bonne soci®t®.  

ê cette ®poque, Maurice de Savoie venait dôatteindre les hautes sph¯res du pouvoir 

religieux et partageait son temps entre Rome, Turin et Paris. Il rivalisait de magnificence avec les 

nombreux pr®lats de la cour papale. Cô®tait lôun des conseillers les plus en vue du puissant pape 

Urbain VIII. Domenichino, artiste de lô£cole bolonaise,1 aurait r®alis® pour le m®c¯ne cette 

all®gorie li®e ¨ lôunivers culturel du jardin auquel le pr®lat demeurait attach®. Cette îuvre 

singuli¯re diff¯re des repr®sentations du jardin ¨ lôitalienne. Cette toile empreinte de classicisme 

illustre un paradigme paysager bien connu, le locus amoenus. Cependant, dans ce tableau le 

paysage id®al coexiste avec le motif des sombres montagnes des Alpes qui deviennent des 

personnages myst®rieux. Le traitement saisissant de la lumi¯re transforme ce jardin en lieu quasi 

c®leste. Il plonge le spectateur dans lôatmosph¯re si particuli¯re du Pi®mont et met en sc¯ne des 

putti lumineux gigantesques arborant les attributs embl®matiques des int®r°ts acad®miques du 

cardinal, entre autres, une sph¯re armillaire et un miroir. 

La seconde îuvre de mon corpus analys®e dans cette ®tude serait aussi reli®e ¨ lôunivers de 

ce jardin turinois. Côest une gravure rare et remarquable intitul®e Le jardin de lôAcad®mie des 

Solitaires (1654) de Giovenale Boetto (Fig. 3). Elle documente la derni¯re phase de la carri¯re du 

m®c¯ne. Elle est radicalement diff®rente de lôall®gorie de Domenichino, par sa forme plus modeste, 

sa th®matique, son usage et son r®alisme. Elle fait office de frontispice pour la th¯se de philosophie 

du comte de Dusini Paulus Pasta, ®minent acad®micien et disciple du m®c¯ne. Elle ®voque un temps 

fort de la vie de lôAcad®mie des Solitaires. Sa valeur documentaire est remarquable et d®voile un 

aspect plus secret de ce jardin acad®mique. Son cadre naturel mieux d®fini illustre une diversit® 

v®g®tale accrue o½ dialogue des esp¯ces m®diterran®ennes et nordiques. De plus, son architecture 

structur®e comporte des traits culturels italiens et fran­ais. Son embl®matique ®tonnante allie le 

verbe et lôimage avec brio en d®ployant un raffinement intellectuel sibyllin avec une profusion de 

                                                           
1 Ce peintre fut le prot®g® de lô®minent et ®rudit pr®lat th®oricien de lôart et passionn® dôastronomie Giovanni Battista 
Agucchi (1570-1632). 
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d®tails et plusieurs inscriptions et embl¯mes permettant de comprendre lôunivers intellectuel du 

jardin de ce m®c¯ne. Lôillustration met aussi en sc¯ne plusieurs instruments technologiques plus 

modernes notamment le monumental miroir conique, invention originaire de lôOrient et popularis®e 

¨ Paris (Baltruġaitis 1984). Lôestampe comprend deux composantes principales : 1- un ®difice 

inspir® de lôarchitecture gr®co-romaine sc®nographiant les diverses disciplines du savoir de 

lô®poque, et une agora v®g®tale labyrinthique o½ ®voluent les acad®miciens. Dans cette image, 

lôunivers mythique des muses c¹toie une foule anim®e dôacteurs de diff®rents ©ges et m®tiers 

sôaffairant dans une diversit® dôactivit®s savantes. Cette ultime repr®sentation de lôunivers culturel 

de ce jardin poss¯derait aussi une esth®tique distincte du mod¯le de jardin romano-toscan de la 

Renaissance. 

Jô®tudierai ®galement les traces du jardin des Solitaires pr®sentes dans celui de lôactuelle 

Villa della Regina. En effet, la topographie, lôarchitecture et la d®coration du jardin et de la villa du 

m®c¯ne aurait inspir® les images de mon corpus. Ce jardin con­u initialement par lôing®nieur 

Ascanio Vitozzi di Orvieto (1539 ï 1615) avait une architecture qui se basait sur des r¯gles 

math®matiques pr®cises influenc®es par les trait®s de lô®poque notamment ceux de Palladio et de 

Scamozzi (Mossetti et al. 2007). Le jardin en h®micycle ®tait lov® au sommet de la colline ¨ 

proximit® de Turin. Il offrait une vue imprenable sur les Alpes et la ville de Turin notamment sur 

lôactuel Palais royal, ancien si¯ge du pouvoir pi®montais (Fig. 4). Lôun des ®l®ments unitaires 

organisant ce complexe est lôeau qui trace une ligne de composition centrale articul®e ¨ un syst¯me 

de bassins, de cascades et de fontaines formant le Th®©tre dôeau. Lô®l®ment aquatique ponctue les 

parcours reliant les paliers, les parterres et les terrasses de ce vaste jardin en amphith®©tre. Sa 

premi¯re illustration graphique r®alis®e vers 1618 est incluse dans une planim®trie illustrant le 

processus dôexpansion de la ville de Turin et de ses fortifications, attribu®e ¨ Ercole Negro di 

Sanfront (1541 ï 1622).2 

En premi¯re analyse, la sp®cificit® de ce jardin pourrait °tre attribu®e au r¹le politique de 

ce m®c¯ne dont la carri¯re ®tonnante sôest d®roul®e dans des contextes g®opolitiques europ®ens 

multiples. En effet, ce prince polyglotte, avide de connaissances nouvelles et fin strat¯ge militaire 

et politique - aurait donn® une impulsion plus moderne ¨ lôart des jardins qui est perceptible dans 

                                                           
2 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.museotorino.it/view/s/5d6dc9052e444479805b5f56b84f2dc1. Consulté le 

01 novembre 2024. 

https://www.museotorino.it/view/s/5d6dc9052e444479805b5f56b84f2dc1
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le corpus ¨ lô®tude. De puissants appuis politiques ¨ Rome, et, ailleurs en Europe favoris¯rent son 

ascension sociale, la diffusion de ses id®es et la r®alisation de ses projets architecturaux (Oberli 

1999, Mºrshel 2001, Merolla 2008, Cozzo 2008, 2018 et 2023, Onori 2022, Tabarrini 2014 et 2023, 

Morales 2016, Morales 2023a). Ce prince fut tour ¨ tour le prot®g® du pape Paul V, de Louis XIII 

et du pape Urbain VIII. Sa carri¯re complexe se d®roula sur plusieurs fronts et alliait les fonctions 

de gouverneur, dôambassadeur, de cardinal et de prince (Tab. 1). 

¢ŀōƭŜŀǳ м Υ {ȅƴǘƘŝǎŜ ōƛƻƎǊŀǇƘƛǉǳŜ π aŀǳǊƛŎŜ ŘŜ {ŀǾƻƛŜ όмрфоπмсртύ 

DATE £L£MENTS BIOGRAPHIQUES PRINCIPAUX 

1593 Turin - Naissance/ 4e fils de Charles Emmanuel Ier de Savoie et de Catherine - Michelle 

dôAutriche 

 

1607  A ®t® cr®® cardinal par le Pape Paul V 

1615 Lieutenant g®n®ral du Pi®mont et Gouverneur dôAsti  

D®but de la construction de la villa et du jardin des Solitaires  

1618  Paris ï N®gociation du mariage de son fr¯re Victor-Am®d®e Ier avec Christine de France, 

fille du roi Henri IV  

1620 Nomm® cardinal protecteur de France par Louis XIII 

1621-1622 Rome - S®jours fr®quents & 1¯resactivit®s de lôAcad®mie des Solitaires ¨ Turin  

1623 Rome - Soutien ̈ lô®lection du Pape Urbain VIII  

1625 Rome - Pr®sent ̈ lôhommage fun®raire de Giambattista Marino, po¯te condamn® par 

lô£glise 

1626 Rome - Fondation de lôAcad®mie des Desiosi dont les activit®s sont interrompues en fin 

dôann®e avec le d®part soudain du prince-cardinal 

1636  Maurice renonce ¨ la fonction de cardinal protecteur de France pour devenir cardinal 

protecteur du Saint Empire 

1637 Mort de son fr¯re Victor-Am®d®e Ier  

Christine de France devient r®gente et vote un d®cret exilant Maurice et son fr¯re Thomas 

du territoire pi®montais 

1638 Mort du fils a´n® de son fr¯re Victor Am®d®e Ier et d®part de Maurice de Rome 

1639-1642 Savoie - Participation ̈ la guerre civile pi®montaise pour revendiquer son droit ¨ la 

R®gence du Duch® aux c¹t® de son fr¯re Thomas de Savoie - Carignan 

1642 Nice et Oneille - Renonce au cardinalat et ®pouse sa ni¯ce Louise-Christine de Savoie 

pour sceller sa r®conciliation avec la R®gente / Nomm® Prince dôOneille et Lieutenant-

g®n®ral de Nice 

 

1652  Turin - Retour de Maurice et reprise des activit®s de lôAcad®mie des Solitaires 

Exerce de nouveau son m®c®nat orient® vers les activit®s acad®miques litt®raires et 

scientifiques notamment aux projets architecturaux locaux 

1657 Turin - D®c¯de dans sa villa turinoise 

LôAcad®mie des Solitaires met fin ¨ ses travaux 

Des interventions majeures de transformation du jardin de lôAcad®mie des Solitaires sont 

commandit®es par sa veuve  
Source : [En ligne], https://treccani.it/enciclopedia/maurizio-di-savoia. Dizionario Biografico degli Italiani,vol. 91 

Paolo Cozzo (2018). Consult® le 8 avril 2024; Mossetti (2007 : 5,10-12) et Gianazzo di Pamparato (1891 : 92). 
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ê lô®poque dôUrbain VIII, Maurice sôillustra aussi comme un grand m®c¯ne dont la 

magnificence et le volume des commandes pouvait °tre compar® ¨ ceux des familles Borghese, 

Sacchetti et Barberini (Gianazzo di Pamparato 1891, Randi 1901, Di Macco 1995, G·mez L·pez 

2016). Durant les premi¯res ann®es de son m®c®nat vers 1620, il se d®pla­ait constamment avec sa 

brillante cour entre les m®tropoles de Paris, de Turin et de Rome. Ce nomadisme a favoris® la 

circulation des id®es, des îuvres dôart et des embl¯mes et a contribu® ¨ la transformation de 

lôespace architectural et culturel de son jardin. Toutefois, au mitan de sa carri¯re eccl®siastique, des 

®v®nements politiques majeurs affect¯rent radicalement son parcours. Il quitta Rome subitement 

pour sôengager dans la guerre civile pi®montaise en 1639 qui lôopposa ¨ la R®gente Christine de 

France (1606 ï 1663). Un d®cret politique le contraint ¨ lôexil pendant une vingtaine dôann®es. 

N®anmoins, lors de son retour ¨ Turin vers 1652, il r®ussit ¨ donner une nouvelle orientation ¨ la 

vie acad®mique et ¨ lôarchitecture du jardin des Solitaires (Oberli 1999, Tabarrini 2014 et 2023). 

Ainsi, malgr® les al®as politiques, ce prince conserva une influence culturelle notable jusquô̈  la fin 

de ses jours en 1657. Cependant, lôAcad®mie des Solitaires ne lui survit pas. 

Toutefois, cette figure dynastique nôest pas le seul ®l®ment ¨ prendre en compte pour 

comprendre lôhistoire de ce jardin. La transformation de cet espace au cours du temps est bien 

®videmment inscrite dans un mouvement soci®tal plus global qui entraina - ̈  la fin de la 

Renaissance et ¨ lôor®e du Baroque - une m®tamorphose des arts et de lôarchitecture qui se traduisit 

notamment par une attention nouvelle port®e ¨ la nature, aux arts et aux sciences. Ce mouvement 

fut aussi propice ¨ lôessor sans pr®c®dent du m®c®nat qui devint lôapanage des puissances politiques 

et eccl®siastiques de ce monde en transition (Haskell et al. 1991). Dôapr¯s lôhistorien Pierre Milza 

(2016), cette transformation culturelle se manifesta dans un contexte post-tridentin o½ des acteurs 

®conomiques perdaient de lôinfluence notamment lôEspagne alors que de nouvelles forces vives 

comme la France entraient en jeu. En effet, un changement des rapports de pouvoir en raison, entre 

autres, des pertes d®mographiques imputables ¨ lô®pid®mie de peste ®branle les hi®rarchies 

anciennes. Cette transformation soci®tale est aussi acc®l®r®e par les guerres de religions, les conflits 

territoriaux, une d®stabilisation et une r®organisation de la g®opolitique europ®enne et lôexploration 

coloniale de territoires m®connus. Côest donc une p®riode caract®ris®e par une plus grande mobilit® 

des personnes, des id®es et des artefacts et un d®veloppement scientifique important notamment 

dans les domaines des arts, de lôoptique, de lôastronomie, de la g®od®sie, de lôarchitecture et de 

lôing®nierie militaire. Cette ®poque de transition, dite de la premi¯re modernit® marque, selon 
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Michel Foucault (1966), une transformation du champ ®pist®mologique, ou ®pist®m¯. Selon lui, si 

jusquô̈  la fin du 16e si¯cle, la ressemblance avait jou® un r¹le majeur dans lô®laboration de la 

culture occidentale, le d®veloppement des connaissances amplifie, au sens propre et au sens figur®, 

la port®e du regard humain et le lib¯re au 17e si¯cle. Elle d®construit, en quelque sorte, la 

perspective pour ouvrir la pens®e ¨ de nouveaux possibles. 

Ces r®flexions sur le contexte historique et soci®tal entourant la m®tamorphose du jardin 

môam¯nent ¨ formuler des questionnements de recherche g®n®raux dôabord sur le plan 

anthropologique : Dans quelle mesure lôart des jardins de la fin de la Renaissance et du d®but du 

Baroque refl¯te-il des mutations sociales et politiques en cours ? Cet art devient-il une composante 

majeure de la strat®gie politique dôune ®lite en ®mergence ? Dôautre part, sur le plan 

®pist®mologique, je môinterroge aussi sur la red®finition du rapport entre la nature et la culture dans 

le jardin de ce prince. Comment cette m®tamorphose socio-politique et culturelle se refl¯te-t-elle 

dans cet espace ? Ce jardin a-t-il des caract®ristiques formelles et une fonction diff®rente par rapport 

¨ ceux de la zone romano-toscane ? Serait-il en voie de devenir un lieu plus ouvert et exp®rimental 

gr©ce ¨ lôactivit® acad®mique ?  

Dôapr¯s Riccardo Merolla (Merolla et al. 2008), Maurice de Savoie forgea un style in®dit 

de vie acad®mique ¨ la fois plus directif et structur® mais n®anmoins ouvert ¨ la discussion et ¨ 

lôinnovation. Cette opinion est partag®e par un illustre acad®micien contemporain du m®c¯ne, 

Emanuele Tesauro, figure culturelle europ®enne incontournable de lô®poque. Selon Tesauro 

lôimpact politique, scientifique et artistique de lôAcad®mie des Solitaires aurait ®t® plus 

remarquable que celui dôautres acad®mies de lô®poque ou de lôantiquit® (Tesauro 1671b: 192), nous 

le verrons plus bas. Ainsi, ce jardin aurait ®t® un lieu de pr®dilection pour les discussions 

philosophiques, scientifiques et politiques ainsi que pour les exp®rimentations technologiques et 

lôentraiment militaire syst®matique. Dans cet espace parall¯le aux lieux de pouvoirs officiels mais 

n®anmoins r®serv® ¨ une ®lite tri®e sur le volet, il ®tait possible gr©ce lôing®niosit® (ingegno) des 

concepts de Tesauro (concetti) dôimiter le faux pour enseigner le vrai notamment en utilisant 

habilement la m®taphore (Hersant et Tesauro 2001 : 178-179). Les artistes, les scientifiques et les 

®lites eccl®siastiques et militaires auraient n®anmoins îuvr® de concert pour renforcer le prestige 

de son ©me dirigeante, promue m®taphoriquement en raison de ses vertus et de son savoir, au rang 

de Christ apollinien (Vagnoni 2008 : 146-150).Ces premiers constats sur le cadre chronologique et 
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g®opolitique de ce jardin me permettent de formuler lôhypoth¯se de recherche suivante : Le jardin 

turinois de Maurice de Savoie et ses repr®sentations visuelles et textuelles pr®senteraient des 

caract®ristiques atypiques relativement au mod¯le italien romano-toscan (Lazzaro 2001). Les 

transferts culturels et artistiques des foyers sources de Rome et de Paris vers la capitale pi®montaise 

de Turin, foyer dôaccueil, pourraient expliquer ces diff®rences (Espagne et Werner 1987, Bayard 

2010a) (Tab. 2).3 

Mes questionnements sp®cifiques de recherche sont : 1. Quels sont les caract®ristiques 

formelles, herm®neutiques et dôusage du jardin de lôAcad®mie des Solitaires ? 2. Parmi celles-ci, 

lesquelles ont pu °tre transf®r®es des grandes capitales culturelles de Rome et de Paris ? Ces traits 

ç transf®r®s è ont-ils ®t® r®appropri®s ? Si oui, comment ? 3. Quels facteurs socio-®conomiques, 

politiques et artistiques, auraient pu influer sur la m®tamorphose de ce jardin ? 4. Quel r¹le a jou® 

ce jardin dans la construction dôune image politique de ce Prince dans lôEurope de la premi¯re 

modernit® ? 

 

Revue de litt®rature 

Cette ®tude est centr®e sur des artefacts associ®s ¨ un jardin de Turin - une capitale moins 

connue de lôItalie - comparativement ¨ Rome, Florence ou Venise mais dont le rayonnement culturel 

fut n®anmoins notable d¯s la Renaissance. Mes questionnements de recherche sur cet univers culturel 

sôinscrivent dans un filon de lôhistoire de lôart qui adopte une perspective analytique plurielle, ¨ la 

fois anthropologique, g®opolitique et historique. Elle sôint®resse aux trois niveaux de d®finition de 

ce type de paysage : sa r®alit® mat®rielle, sa socialit® (le jardins v®cu) et enfin sa perception (jardin 

per­u) par les acteurs de lô®poque (Antoine 2002). Ainsi, cette recherche se propose dô®tudier ces 

artefacts non pas uniquement comme des illustrations dôun lieu architectural et esth®tique mais aussi 

comme des traces ou des t®moignages dôune sociabilit®. Dans une perspective interdisciplinaire, 

cette ®tude consid¯re ainsi le jardin comme une r®alit® qui ne se r®duit pas ¨ une forme architecturale 

ou artistique mais constitue aussi un ph®nom¯ne politique et social (Brunon 2001, Ribouillault 

2015). De plus, dans une approche socio-anthropologique constructiviste qui appr®cie le fait social 

                                                           
3 Voir Espagne et Werner 1987 pour les notions de transferts culturels artistiques. Voir également les actes du colloque 

Rome-Paris, 1640. Transferts culturels et renaissance dôun centre artistique (Bayard 2010 et al.). Ces textes sont 

discutés dans les pages qui suivent. 
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comme une construction, soit un processus continu qui se transforme gr©ce ¨ lôaction des individus 

et ¨ la dynamique des ®changes, elle se propose dôexplorer les traces de lôunivers culturel de ce 

jardin, notamment visuelles et litt®raires (Akrich, Callon et Latour 2006).4 

Selon Denis Ribouillault (2020b), cette approche demeure moins courante en histoire de lôart 

pour lôanalyse des jardins. En effet, en d®pit du fait que les publications sur les jardins de la 

Renaissance europ®enne soient nombreuses, elles se penchent plut¹t sur leur aspect esth®tique, leur 

architecture et leur iconographie (Coffin 1960 et 1999, MacDougall 1972, Lazzaro-Bruno 1977, 

Lazzaro 1990, Enge Torsten et Schrºer 1990, Ackerman et al. 1997, Mosser et Teyssot 2002, Gothein 

Schroeter 2014). De plus, dôapr¯s Ribouillault (idem), sur le plan de lôherm®neutique, lôapproche de 

lôiconologie panovskienne reste encore dominante. Or, bien que cette derni¯re ait produit des 

interpr®tations valables, celles-ci ne sont pas d®finitives (B®langer 2007). Elles pr°tent aussi flanc ¨ 

la critique et aux interpr®tations alternatives. De plus, elles ne consid¯rent pas toujours la pluralit® 

des facteurs en îuvre dans la construction et lôusage des jardins et mettent au second plan des aspects 

tr¯s int®ressants de ces espaces. En outre, les ®tudes sur les jardins concernent surtout les r®gions 

centrales de lôItalie ou de la France. Pour la p®ninsule italienne, les analyses se concentrent sur la 

Toscane, le Latium ou la V®n®tie. En revanche, la r®gion du Pi®mont compte peu dô®tudes sur le 

jardin de la p®riode de la Renaissance. En effet, les recherches existantes sur cette r®gion portent 

majoritairement sur le 18e si¯cle. Or, les ®tudes int®ressantes de Loach (2004) sur les jardins de 

Racconigi et de MacDougall (2001) sur la Venaria Reale pr¯s de Turin illustrent ̈  quel point ils 

®taient riches et novateurs au point de vue de la conception et de lôembl®matique. Notamment, 

lôint®r°t du jardin de lôAcad®mie des Solitaires a ®t® signal® par certains chercheurs (Ribouillault 

2020a et b, Marr 2021). Or, les ®tudes sur cet espace se sont plut¹t centr®es sur lôarchitecture de la 

Villa della Regina attenante au jardin et sur les questions de sa restauration. (Roggero Bardelli, 

Vinardi et Defabiani 1990, Mossetti 1997, Mossetti et al. 2007, Mossetti et al. 2014, Cornaglia 2013 

et 2018, Cornaglia et Ferrari 2019). Côest pourquoi ma recherche se propose de pallier un manque 

important en ®tudiant lôunivers culturel du jardin de lôAcad®mie des Solitaires. 

                                                           
4Le courant sociologique constructiviste a un riche historique. Les travaux r®cents en sociologie de lôacteur-réseau 

(SAR) présentent un intérêt plus spécifique en histoire de lôart puisquôils portent notamment sur lôanthropologie des 

sciences et des techniques. Selon ce courant, la société est le résultat toujours provisoire des actions en cours. Cette 

approche accorde un rôle actif aux entités produites par les sciences et les techniques notamment à la circulation des 

inscriptions et des traces qui en sont issues. Voir Akrich, Callon et Latour Sociologie de la traduction, 2006. 
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De plus, il môapparait important dôanalyser la dimension anthropologique et g®opolitique 

de ce jardin princier remarquable. Brunon (2006a) propose, ¨ lôinstar de Chenet et al. (2005), de 

rendre compte de cette perspective de recherche plus holistique avec le concept de ç fabrique 

culturelle du paysage ¨ la Renaissance è. Dôapr¯s Brunon (idem), cette perspective a ®t® utilis®e en 

histoire de lôart et dans dôautres disciplines de fa­on fructueuse et diversifi®e ¨ partir des ann®es 

cinquante (Clark 1949, Gombrich 1953, Cosgrove 1984 et 1993, Shama et Kamoun 1999, Mitchell 

1994 et 2002b, Antoine 2002, Assunto et Brunon 2003, Walter 2004, B®langer 2007). Ces ®tudes 

complexes et int®ressantes ne seront pas discut®es ici.5 Leurs deux principales orientations 

th®oriques sont : 1) symbolique, id®aliste et eurocentriste 2) historico-mat®rialiste, internationaliste 

et g®opolitique. Dôapr¯s Mitchell (1994), les tenants de la premi¯re passent sous silence des traits 

fondamentaux. Pour cet auteur, le paysage de la Renaissance nôest pas un genre en art mais plut¹t 

un m®dium : ç Landscape is a medium of exchange between the human and the natural, the self 

and the other è (Mitchell 1994 : 5). Le paysage est, selon lui, un instrument dô®change dôune grande 

valeur li® au d®veloppement soci®tal imp®rialiste. Ainsi, le paysage est un instrument avec un 

pouvoir culturel tr¯s subtil engendrant une gamme dô®motions et de significations difficiles ¨ 

sp®cifier et contribuant ¨ forger une identit® sociale ou nationale (Mitchell 2002a). Cet auteur 

questionne donc les lieux communs et ouvre de nouvelles voies dôanalyse constructives. 

Ces d®veloppements th®oriques eurent un impact int®ressant sur la recherche. Dôailleurs 

Bentmann et M¿ller (1975) dans Villa, architecture de domination avaient auparavant montr® ̈ quel 

point la villegiatura v®nitienne constitue un monument architectural et v®g®tal complexe tributaire 

du jeu des forces esth®tiques, ®conomiques, politiques et philosophiques. Plus r®cemment, Beneġ et 

Harris (2001) dans Villas and Gardens in Early Modern Italy and France ont publi® des ®tudes sur 

des jardins de la premi¯re modernit® en France et en Italie qui mettent aussi en relief des approches 

m®thodologiques interdisciplinaires. Ces derni¯res ont mis en ®vidence comment lôarticulation des 

enjeux socio-®conomiques a contribu® ¨ la transformation des jardins. Par exemple, le cas de la 

transformation des exploitations agricoles passant du fermage au pastoralisme dans les villas 

Borghese et Pamphilj avec lôascension dôune nouvelle ®lite de cardinaux romains ¨ travers lôîil du 

peintre fran­ais Claude Lorrain.6Leur ouvrage fait aussi dôint®ressantes relations entre les 

                                                           
5 Voir pour une analyse critique lôarticle exhaustif dôHerv® Brunon (2006) : « Lôessor artistique et la fabrique culturelle 
du paysage à la Renaissance. Réflexions à propos de recherches récentes. » Studiolo. Revue d'histoire de l'art de 

l'Académie de France à Rome, n° 4, 2006, p. 261-290. 
6 Voir aussi Beneġ 1997 et 2005. 
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d®veloppements de lôart du jardin en France et en Italie. Par exemple, lôappropriation dô®l®ments 

fran­ais comme le th®©tre dans le design de jardins ¨ Turin ¨ la Venaria Reale a ®t® ®tudi® 

(MacDougall 2001). Sur le plan politique, lôid®e du lien entre lô£tat et sa repr®sentation au sein du 

jardin est ®galement d®velopp®e. Le jardin est, par exemple, ®tudi® en tant que microcosme dôidentit® 

nationale notamment dans le chapitre de Claudia Lazzaro Italy is a Garden : The Idea of Italy and 

the Italian Garden Tradition (2001). Le sujet foisonnant de la consolidation du pouvoir dôune 

nouvelle ®lite cardinalice (famiglie di papi) au 16e si¯cle a ®galement enrichi la r®flexion sur la 

relation entre le jardin et le pouvoir. Ehrlich (2002) a montr® dans une ®tude sur les propri®t®s de la 

famille Borghese comment le paysage fut un outil dôaffirmation dynastique pour cette nouvelle 

aristocratie eccl®siastique. Ribouillault (2013), quant ¨ lui, a ®tudi® de fa­on approfondie les rapports 

entre la repr®sentation du paysage et lôambition ou lôexercice du pouvoir ¨ travers les d®cors 

topographiques des villas et des palais romains, corpus peu ®tudi® ant®rieurement. Cet auteur con­oit 

le jardin comme une construction politique et id®ologique en vue dôexercer ou de renforcer une 

domination territoriale. Son approche interdisciplinaire prend en compte les images peintes de ces 

jardins et les transferts entre les arts ainsi que lôhistoire de la ville, des jardins et de lôarchitecture. 

Ces recherches mettent en ®vidence que lôenjeu de la territorialisation du pouvoir gr©ce au paysage 

est crucial dans le cas de Rome, Caput Mundi ̈  la fois capitale m®morielle et religieuse. Selon moi, 

elles mettent en lumi¯re un processus de prolif®ration de textes et dôimages de jardins par les 

m®diums de la peinture et de la gravure qui contribu¯rent ¨ faire du jardin romain un mod¯le id®al. 

Les paysages de cette cit® mythique devinrent des ic¹nes, notamment pour les cardinaux issus de 

milieux plus modestes et de r®gions plus ®loign®es et moins prestigieuses, entre autres, du Nord de 

lôItalie comme le prince-cardinal Maurice de Savoie. 

 

Cadre conceptuel 

Le cadre conceptuel de ma recherche combine des notions qui me permettront de mieux 

expliquer comment sôarticule la transformation du jardin du Prince-cardinal relativement aux 

facteurs sociaux et politiques et ¨ lô®volution artistique et scientifique de cette époque. À cet effet, 

mon analyse mobilisera des concepts issus de divers domaines dô®tudes comme lôhistoire, lôhistoire 

de lôart, la philosophie, la politique et la rh®torique. Nous avons vu plus haut que le jardin de 

lôAcad®mie des Solitaires présente des caractéristiques atypiques relativement aux jardins romano-

toscans. Dôembl®e, les deux grands facteurs explicatifs de cette diff®renciation sont sa localisation 
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excentrée dans le Duché de Savoie, à bonne distance de Rome et de Florence, et, sa forte connexion 

géopolitique et culturelle avec la France et sa capitale Paris. En effet, ce Duché occupe une situation 

géographique stratégique.7 Côest une zone de contact qui fut, au cours des si¯cles, le th®©tre de 

conflits importants mais aussi un carrefour dô®changes culturels remarquables entre lôItalie et la 

France. Lôhistorien Alessandro Barbero (2002) qualifie m°me le duch® dô£tat franco-italien. Les 

relations quôil entretenait avec la France ont vari® au cours des si¯cles avec des phases tr¯s 

conflictuelles ou de collaboration (Ferretti 2014, Ieva 2020, 2023). Il nôen demeure pas moins que 

cet État princier intermédiaire a réussi à sauvegarder une autonomie et une identité italienne. Cette 

derni¯re sôest, notamment, exprim®e avec magnificence dans le jardin de lôAcad®mie des Solitaires 

(Roggero Bardelli 1994, Cornaglia 2013). Vers 1615, au d®but de lôam®nagement de ce jardin, les 

relations du Duch® avec la France ®taient dôailleurs tr¯s bonnes. En effet, ces deux £tats unissaient 

leurs forces contre lôh®g®monie espagnole en Europe. La circulation des id®es, des personnes et des 

îuvres ®tait intense entre les deux alli®s. Le Prince-cardinal a ®t® un m®diateur essentiel de ce 

mouvement car, comme je lôai mentionn® plus haut, il se d®pla­ait souvent avec sa cour constitu®e 

dôartistes, de philosophes et de scientifiques brillants entre les capitales de Turin, Paris et Rome. 

Les notions de transferts culturel et artistique 

Pour mieux expliquer comment ce mouvement de personnes et dôartefacts amena une 

transformation du jardin du Prince-cardinal, il môapparait particuli¯rement pertinent dôutiliser les 

notions de transferts culturels et artistiques (Espagne et Werner 1987, Bayard 2010). Celles-ci sont 

tr¯s utiles pour identifier quels sont les mod¯les, les artefacts, les acteurs et les usages du jardin qui 

proviennent dôautres aires culturelles et pour chercher ¨ comprendre le modus operandis de leur 

circulation. Herv® Brunon et Denis Ribouillault (2016) ont dôailleurs soulign® la valeur heuristique 

de ces notions pour lô®tude des jardins. Ces outils th®oriques ouvrent une piste de recherche 

int®ressante permettant dôexplorer ç la fabrique du jardin ¨ la Renaissance è dans une perspective 

dynamique dô®changes dôid®es, dôartefacts, de mod¯les et de personnes entre des espaces 

g®opolitiques diff®rents. De fa­on g®n®rale, ils pr®sentent lôint®r°t de ne pas sôinscrire dans une 

perception statique des cultures. Celles-ci ne sont plus consid®r®es comme des ensembles 

homog¯nes au d®veloppement autonome et lin®aire. Au contraire, ils permettent une analyse plus 

large et dynamique. Les cultures y sont consid®r®es comme des entit®s constitu®es de sous-syst¯mes 

                                                           
7 Pour plus dôinformation voir ¨ lôadresse suivante : https://patrimoines.savoie.fr/web/psp_23013/temps-modernes. 

Consulté le 1er novembre 2024. 

https://patrimoines.savoie.fr/web/psp_23013/temps-modernes
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(religieux, sociaux et politiques) en interactions constantes se transformant de mani¯re h®t®rog¯ne. 

Ces notions am¯nent aussi ¨ porter une plus grande attention ¨ la micro-histoire et ¨ la sp®cificit® du 

local. Elles favorisent donc, par exemple, une d®construction du mythe dôune histoire nationale 

autarcique se d®veloppant en vase clos, et lôexploration de la richesse des relations entre les cultures. 

De plus, elles impliquent une prise en compte des mouvements ®conomiques et sociaux, sans le 

pr®suppos® dôune hi®rarchie des cultures. Elles induisent donc une approche plus anthropologique 

qui int¯gre une th®orie de la culture et une r®flexion sur les ph®nom¯nes dôacculturation. La th®orie 

des transferts culturels a aussi favoris® le d®veloppement dôune histoire davantage globale et 

connect®e puisquôelle prend en consid®ration les ®changes culturels existants entre les personnes de 

diverses nationalit®s (Douki et Minard 2007). Cette notion a par la suite ®t® utilis®e dans une grande 

diversit® de domaines, entre autres, en histoire de lôart o½ elle a ®t® adapt®e de fa­on plus sp®cifique 

(Joyeux-Prunel 2003). Voyons dôabord le concept de transfert culturel pr®sent® par Espagne et 

Werner (1987).8 Celui-ci implique le d®placement mat®riel dôun objet dans lôespace (îuvre dôart, 

instrument, livre, etc.). Ce transfert est op®r® par lôinterm®diaire de mouvements individuels ou de 

groupe. Lô®l®ment moteur de ce d®placement est lôindividu et les r®seaux qui agissent comme 

m®diateurs. Ce d®placement sous-entend aussi une transformation en profondeur de la culture qui 

sôeffectue selon des param¯tres variables li®s ¨ sa structure dôaccueil. Ainsi, lôobjet pourra avoir une 

fonction radicalement diff®rente de celle quôil avait dans son lieu dôorigine. Il peut °tre, en quelque 

sorte, r®appropri® ou r®interpr®t® par son nouveau milieu. Le concept de transfert culturel conduit 

ainsi ¨ relativiser la notion de centre (Espagne 2013a). Pour Espagne (2023b) : 

Observer un transfert culturel, côest donc se livrer simultan®ment ¨ une analyse 

herm®neutique touchant aux variations de sens et ¨ une analyse de sociologie historique 

centr®e sur les vecteurs sociaux ou institutionnels qui caract®risent le passage dôun contexte 

¨ lôautre. 

Toutefois, dôapr¯s Bayard (2010) lô®tude de ces transferts a surtout ®t® d®velopp®e dans lô®tude des 

®changes intellectuels et litt®raires. Lôhistoire de lôart doit, pour sa part, d®velopper une nouvelle 

®pist®mologie et des outils m®thodologiques adapt®s. Selon lui, sur le plan m®thodologique, il 

convient en premier lieu dôidentifier un ou des foyers de transfert sources qui constituent le point 

de d®part de lô®change entre deux ou plusieurs centres. Il est ensuite n®cessaire dô®tudier le 

d®placement dôun mod¯le artistique, dôune forme, dôun concept, dôartefacts par exemple et son 

                                                           
8 Michel Espagne et Michaël Werner, 1987. La construction dôune r®f®rence culturelle allemande en France : genèse 

et histoire (1750-1914). 

http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/hermeneutique/
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/sociologie-historique/
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appropriation dans un foyer dôaccueil. Il est aussi possible dôanalyser les raisons g®opolitiques 

(alliance matrimoniale, politique, etc.) ou culturelles (religieuse, litt®raire, philosophique, 

scientifique, etc.) ayant caus® le transfert. Il est ®galement souhaitable dôexplorer les modalit®s qui 

le favorisent (acteurs, interm®diaires, champs sociologiques et r®seaux, etc.). 

Les transferts culturels et artistiques ont ®t® dôabord utilis®s pour ®tudier les ®changes 

litt®raires, et intellectuels entre la France et lôAllemagne. Ensuite les recherches ont port® sur dôautres 

zones g®ographiques comme lôAm®rique du Nord, le monde hispanique, les pays de lôEst et la 

M®diterran®e. En histoire de lôart, la majorit® des ®tudes traitent de lôart m®di®val, du 18e et du 19e 

si¯cle, entre autres, et des transferts impliquant la France, lôItalie et lôAngleterre (Chaudonneret 

2007, Panzanelli et Preti 2007, van Eck 2007, Nerlich et Vaisse 2010, Banner 2014). Selon Bayard 

(2010), les ®changes culturels et artistiques entre lôItalie et la France ont ®t® tr¯s riches de la fin de 

la p®riode m®di®vale au 20e si¯cle notamment gr©ce ¨ la circulation des artisans et des artistes, des 

collectionneurs, des marchands, des nobles et des religieux (Dubost 1997, Beaupaire et Pourchasse 

2010, Bonfait et Rousseau-Chambon 2011). Ces ®changes ont ®t® particuli¯rement fructueux de 1640 

¨ 1700 (Bonfait 2002). Pour ce qui a trait au 17e si¯cle, les interventions des grands m®c¯nes en 

position hautement strat®giques ¨ Rome ou ¨ Paris comme les Barberini, Richelieu ou Mazarin ont 

®t® analys®es (Coniout 2006 et Goldfarb 2002). 

Cependant, ils ne sont pas les seuls vecteurs de circulation et dô®changes culturels pendant 

cette p®riode. Les actes du colloque Rome-Paris, 1640. Transferts culturels et renaissance dôun 

centre artistique (Bayard et al. 2010) ont attir® lôattention sur toute une gamme dôautres acteurs 

g®n®ralement moins pris en compte. Ceux-ci ont ®t® favoris®s sur le plan technique par la diffusion 

dôinnovations comme lôimprim®, la peinture sur toile, la gravure et les embl¯mes (Duccini 2008). 

En revanche, les transferts culturels de Paris et de Rome vers Turin ¨ cette ®poque sont encore peu 

®tudi®s. Or, selon moi, ces transferts auraient ®t® aussi int®ressants et particuli¯rement signifiants 

pour renforcer, entre autres, lôaxe des transferts culturels et artistiques entre Rome et Paris. Ces 

transferts auraient ®t® favoris®s par des facteurs politiques comme les alliances matrimoniales 

crois®es entre les membres de la haute noblesse du Duch® de Savoie et ceux de la haute noblesse 

fran­aise. Les guerres end®miques qui ont affect® cette r®gion ont aussi ®t® des vecteurs de transfert 

culturel notable. Enfin, la cr®ation du premier cardinal turinois le Prince Maurice de Savoie a 

certainement jou® un r¹le-cl® dans lôintensification des ®changes culturels entre Rome, Paris et Turin, 
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nous le verrons plus loin. Ma recherche se propose donc de combler une lacune importante en mettant 

en lumi¯re le r¹le dôune capitale r®gionale interm®diaire comme Turin dans la dynamique des 

transferts culturels et artistiques europ®ens ainsi que les processus de r®appropriations culturelles qui 

ont suivi. ê cet effet, la notion de transfert artistique constitue lôimportation du concept de transfert 

culturel ¨ lôhistoire de lôart (Guillou±t 2009). Il sera donc utilis® notamment pour identifier la 

circulation dôartistes, dôîuvres et de mod¯les dans leur relation dynamique et dialectique et 

dô®valuer la fa­on dont ces d®placements participent ¨ la reconfiguration des milieux artistiques qui 

les accueillent ou dont ils proviennent (Guillou±t 2009, Bayard 2010). Par exemple, dôapr¯s Bayard 

(2010), au cours du 17e si¯cle, les transferts entre Rome et Paris ont suscit® une v®ritable renaissance 

culturelle de la cit® fran­aise.  

Similairement, je formule lôhypoth¯se que plusieurs mod¯les, techniques îuvres et ®l®ments 

iconographiques relatifs ¨ lôunivers culturel du jardin ont ®t® transf®r®s vers Turin ¨ partir de deux 

capitales culturelles importantes, Rome et de Paris, dans le contexte du m®c®nat de Maurice de 

Savoie. Pendant, la premi¯re p®riode de lôactivit® de ce m®c¯ne, soit dôenviron 1615 ¨ 1625, le foyer 

de transfert source aurait ®t® Rome (Tab. 2). En effet, ¨ cette ®poque le m®c¯ne s®journait 

fr®quemment dans cette ville ̈ titre de cardinal (Tab.1). Par la suite, le r¹le de Paris comme foyer de 

transfert source sôaffirme graduellement de 1626 ¨ 1654 avec les changements de statut du Prince 

Maurice (Tab.1) (Tab.2).  

Jô®tudierai les transferts artistiques concernant le jardin de lôAcad®mie des Solitaires 

notamment autour des îuvres suivantes : le jardin, lôAll®gorie de Domenichino et la gravure de 

Boetto. Jôidentifierai les îuvres, les m®diateurs, les techniques et les ®l®ments iconographiques 

associ®s ¨ chacun des foyers source des transferts artistiques. Le premier chapitre sera d®di® aux 

transferts artistiques originaires de Rome alors que le second chapitre portera sur ceux associ®s ¨ la 

ville de Paris. Dans chacun de ces chapitres, je mettrai en ®vidence les facteurs socio-culturels et 

politiques qui expliqueraient ces processus de transfert.  
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Source : Anna Maria Fiore, 2024.  

En outre, un autre ®l®ment important que jôanalyserai est le r¹le de lôunivers du jardin dans 

la construction de la repr®sentation politique du Prince. En effet, cette derni¯re organise lôillustration 

du jardin qui devient une grande sc¯ne magnifiant ses vertus morales, intellectuelles et militaires 

(Fig. 2 et 3). Pour ®tudier ce processus, la contribution th®orique de lôhistorien dôart Thomas 

Kirchner (2008) sôav¯re tr¯s ®clairante. Dans Le h®ros ®pique, il pose les bases dôune r®flexion 

renouvel®e sur lôinterface entre lôart et la politique au 17e si¯cle en France. Il met en ®vidence ¨ quel 

point le mod¯le de repr®sentation italien des autorit®s monarchiques et eccl®siastiques a ®t® transf®r® 

en France. Il montre comment le d®bat th®orico-esth®tique sôest enflamm® autour de cette question 

et a chang® au cours de lôhistoire. Les rois et les cardinaux fran­ais ®taient illustr®s ¨ travers le 

VILLE /PHASE  ROME v. 1615 ¨ 1625 PARIS v. 1626 ¨ 1654 

íuvre   -Trait® du jardin de la Villa du 

Belv®d¯re (Agucchi) 

- Jardin de lôAcad®mie des 

Solitaires initial (th®©tre dôeau, 

grotte et fontaine dôApollon) 

-S®rie de toiles des putti du cardinal 

-Po®sies 

-Discours acad®miques  

-Essais 

-Dessin de Simon Vouet  

-Estampe de Hans Troschel  

-Estampe de Giovenale Boetto  

-£crits dôEmanuele Tesauro  

-Frontispice du trait® dôoptique 

catoptrique de Nic®ron  

-R®am®nagements du jardin de 

lôAcad®mie des Solitaires 

M®diateur - Autorit®s eccl®siastiques : Pape 

Urbain VIII, duc Charles-Emanuel 

1er, Prince-cardinal Maurice de 

Savoie, cardinal Pietro 

Aldobrandini, Giovanni B. Agucchi  

-Architecte : Ascanio Vitozzi di 

Orvieto 

-Historien dôart : Carlo Cesare 

Malvasia  

-Peintres : Domenichino, Giovan G. 

Sementi, Francesco G. Gessi,  

Alessandro Turchi, Guido Reni 

-£crivains : Giambattista Marino, 

Agostino Mascardi, Marcello 

Giovanetti  

-Autorit®s politiques : duc Charles 

Emmanuel II, Prince Maurice de 

Savoie 

-Architecte et ing®nieur pi®montais 

Amedeo di Castellamonte 

- Professeur de droit canonique : 

Paolo Pasta (comte de Dusino) 

- Math®maticien : Jean-Fran­ois 

Nic®ron 

-Nobles acad®miciens 

(eccl®siastiques, math®maticiens, 

ing®nieurs, astronomes-g®od®siens, 

militaires, concertistes, botanistes, 

m®decins, etc.) 

- Artistes dessinateurs et graveurs : 

Simon Vouet, Hans Troshel, 

Giovenale Boetto 

 

Technique et  

£l®ment dôiconographie 

Peinture all®gorique, Huile sur toile, 

clair-obscur, triade de putti, jardin ̈  

lôitalienne, b©ton de commandement, 

serpe, vestiges architecturaux 

antiques, c®drat (rameaux et fruit), 

aur®ole, sph¯re armillaire, sablier, 

miroir, cape, tissus luxueux 

Sc®nographie r®aliste, frontispice, 

gravure (eau forte et burin), 

architecture et costume modernes, 

jardin structur® en parterres de 

broderie, lys, buis, miroir conique, 

cylindrique et paraboliques, 

anamorphose, trait®s dôoptique 

catoptrique, grille anamorphique  
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langage all®gorique ç ̈ lôantique è. Cependant, leurs repr®sentations devinrent plus r®alistes et 

modernes avec le temps.  

Pour rendre op®ratoire son analyse de la transformation de ces repr®sentations ®piques dans 

lôart, lôauteur d®veloppe le concept de politique artistique (Kunstpolitik) : ç un art utilis® ¨ des fins 

politiques, tout ¨ la fois instrument et objet de la politique è (Kirchner 2008 : 4). Ce dernier sera 

utilis® pour analyser le cas de Maurice de Savoie. Oberli (1999) met dôailleurs lôaccent sur le r¹le de 

la politique culturelle de ce m®c¯ne dans la construction de son image et sur les obstacles quôil 

rencontra car il ne pouvait pas rivaliser sur le plan de la magnificence avec dôautres cardinaux afin 

dôacqu®rir les îuvres les plus prestigieuses. Plus r®cemment, Laura Alemanno (2008) fait ressortir, 

quant ¨ elle, le r¹le de la cour du pape Urbain VIII dans une red®finition du r¹le du prince lettr® et 

dans lôarticulation de sa politique culturelle par lôinterm®diaire de lôAcad®mie des Desiosi. Pour 

lôautrice, cette politique paradigmatique, normative et autoritaire bas®e sur le savoir, lôintelligence, 

la moralit® et la foi conciliait en un mod¯le complet et id®al les armes et les lettres (idem 2008 : 117). 

Elle ®tait aussi centr®e sur la valorisation emphatique du pouvoir princier par tous les acad®miciens 

soumis aux contraintes du decorum ostentatoire et de la magnificence dôune cour (idem 2008 : 120). 

Le concept de politique artistique sera ainsi utile pour analyser la construction de lôimage ®pique de 

ce Prince en relation avec son jardin.  

Les th®ories du conceptisme 

Nous avons vu que lôun des fondements de lôimage politique du Prince-cardinal ®tait le 

savoir. En effet, les recherches de Riccardo Merolla (Merolla et al.2008) sur le journal de lôAcad®mie 

des Desiosi sugg¯rent que le jardin de ce prince a ®t® d®velopp® et anim® en ®troite relation, entre 

autres, avec les productions philosophiques, rh®toriques et litt®raires. Notamment, le conceptisme 

(de lôespagnol conceptismo) est un genre litt®raire d®velopp® en Espagne qui aurait ®t® transf®r® dans 

le Duch® de Savoie. Il y a jou® un r¹le central dans la transformation des arts et des jardins. Ce style 

herm®tique, ®l®gant et satyrique d®tourne le langage au moyen de diverses figures de style 

(m®taphore, ®quivoque, etc.) et ®tablit des relations surprenantes entre les objets pour mettre en 

lumi¯re un raisonnement rigoureux et ing®nieux. Il a ®t® initialement th®oris® par lô®crivain j®suite 

espagnol Baltasar Graci§n dans le trait® Aguteza y arte de ingenio9 publi® en 1647. Dans cet ouvrage, 

il innove en r®alisant une analyse ç de lôacuit®, du concept, forme verbale de cette mati¯re quôest 

                                                           
9 La traduction française de Benito Pelegrìn (1983) est Art et figures de lôesprit. 
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lôesprit è (Graci¨n et Pelegr³n 1983 : 15). Il cherche ¨ d®cortiquer le m®canisme de cette part n®glig®e 

de la rh®torique. Selon Peligr³n (idem : 21) lôart occupe dans cette d®marche analytique une place 

centrale. Les figures m®taphoriques de lôesprit seraient des ®clats, un ®blouissement fulgurant de la 

beaut®. Lôeffet de surprise ainsi cr®® joue un r¹le-cl® dans la communication. Par exemple, lôacuit® 

pourrait souvent se pr®senter comme une m®taphore obscure qui ®tonne lôinterlocuteur pour °tre 

ensuite explicit®e ou encore comme une ®nigme dont le sens pourra °tre r®v®l®. En somme, lô®criture 

ing®nieuse fait partie int®grante de lôargumentation, elle lui insuffle une ©me qui d®cuple son pouvoir 

de persuasion (idem : 44). Graci§n va m°me plus loin avec une approche ludique de cette stylistique 

argumentaire. Dôapr¯s Peligr³n (idem : 62) le fondement de lôacuit® consiste ¨ mettre en ®vidence 

une figure, pour ensuite la d®truire par un ®clairage in®dit. Ce jeu dôombre et de lumi¯re, trompe 

lôattente pour se dissoudre dans une jouissance r®v®latrice. Ainsi, cette d®marche apparemment 

l®g¯re comporte une dimension p®dagogique tr¯s moderne o½ le plaisir sôaffirme dans lôespace de la 

socialit® ®rudite. 

Le conceptisme a ®t® adapt® et r®appropri® de fa­on in®dite et audacieuse dans le Duch® de 

Savoie par Emanuele Tesauro, notamment, dans une v®ritable somme litt®raire et philosophique Il 

Cannochiale aristotelico (1654)10 qui constitue un autre bel exemple de transfert et dôappropriation 

culturelle. Il est ¨ noter que cet ouvrage a aussi un lien notable avec le jardin de Maurice de Savoie. 

En effet, le frontispice de la premi¯re ®dition de ce trait® illustre sa villa turinoise et son jardin.11 Il 

associe aussi fortement le jardin ¨ lôactivit® acad®mique de ce prince puisquôon y voit Aristote 

pointant la lunette dôapproche tenue par la muse de la litt®rature vers ce jardin. En outre, le miroir 

conique et sa devise sont repr®sent®s dans le centre de ce frontispice comme dans lôestampe de 

Boetto. Cette ®dition est dôailleurs d®di®e ¨ Maurice de Savoie et reconnait son apport tr¯s glorieux 

en tant que m®c¯ne des g®nies pi®montais. Il est ¨ noter ®galement que cette gravure partage dôautres 

®l®ments iconographiques avec celle de Boetto (Fig. 3). Fid¯le ¨ la perspective conceptiste qui allie 

lôimage au texte, il apparait int®ressant de noter que le texte de ce trait® mentionne ¨ plusieurs reprises 

le jardin turinois en lôassociant au r¹le politique et historique notable du Prince, nous le verrons plus 

loin. 

                                                           
10 En français : La lunette dôAristote  
11Voir Frontispice de la premi¯re ®dition de la Lunette dôAristote de E. Tesauro, graveur anonyme dôapr¯s un dessin 

dôIsidore Bianchi (?) (1654) ¨ lôadresse suivante : https://ebookcentral.proquest.com/lib/umontreal-

ebooks/reader.action?docID=2198221&ppg=79 
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De fa­on g®n®rale, Il Cannochiale aristotelico (1654) est aussi consid®r® comme le plus 

important trait® rh®torique de lô®poque baroque. Dôapr¯s Snyder (2017 : 200), côest un livre 

multiforme et ouvert. Il innove en incorporant lô®l®ment visuel, surtout embl®matique, dans 

lôapproche conceptiste. Tesauro sôinscrit donc dans une d®marche plus interdisciplinaire et 

interm®diale que Graci§n. Cet amalgame tr¯s fort entre les dimensions litt®raire, scientifique, 

philosophique et visuelle constitue dôailleurs aussi un ®l®ment original du jardin du Prince. Cette 

interm®dialit® sôexprime avec brio dans ce jardin qui serait un v®ritable laboratoire o½ la philosophie 

conceptiste sôincarne tant sur le plan architectural, visuel, embl®matique que th®©tral, nous le 

verrons. Dôapr¯s Maicol Cutr³ (2020), Il Cannochiale aristotelico avait ®t® r®alis® afin de r®pondre 

¨ la demande de Maurice de Savoie qui d®sirait un trait® de style compr®hensible pour la cour sur 

lô®locution spirituelle et ing®nieuse et sur les arts oratoires, symbolique et lapidaire. Il comprend 

notamment une section philosophique et rh®torique importante qui explicite la th®orie 

aristot®licienne de la m®taphore. Cependant, ce texte est aussi tr¯s moderne et bien plus complexe 

quôil nôy parait. Il met, entre autres, ¨ contribution de mani¯re explicite et implicite une vari®t® 

dôauteurs antiques et modernes comme Cic®ron, S®n¯que, P®trarque, Giovanni Villani, Francesco 

Colonna, Giuliano Gosellini, les po¯tes Arioste et Marino ainsi que le flamand Jan Gruter.  

Pour Yves Hersant et Tesauro (2001), le projet philosophique de lôouvrage serait double. Ce 

trait® se propose dôaffiner la th®orie de lôargutezza et dôautre part, de construire une th¯se sur la 

m®taphore qui prend ici un sens ®largi relativement ¨ celui que lui donne Aristote. Selon moi, ce 

texte complexe int¯gre ®galement un projet politique visant ¨ affirmer lôimage ®pique de Maurice de 

Savoie, nous le verrons plus loin. Dans cette optique, la m®taphore acquiert une fonction plus riche. 

Cette derni¯re nôest plus simplement une figure de style fond®e sur lôanalogie mais devient un 

instrument de cr®ation et de pens®e au-dessus des sens et des ®motions, port®e par lôingegno qui rend 

lô°tre humain semblable ¨ Dieu (idem 2001 : 24). Tesauro distingue huit types de m®taphores simples 

quôil explique dôailleurs de mani¯re tr¯s p®dagogique dans le Cannocchiale avec lôexemple iconique 

de la ville de Rome (Tesauro 1654 : 373-374) (Tab. 3).  
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Figures 

m®taphoriques  

FORMULES M£TAPHORIQUES  

1. Similitude URIUM SOL : Car elle resplendit parmi les cit®s comme le soleil parmi les ®toiles 

2. Attribution CAPITOLIUM : Le Capitole soit la partie pour le tout  

3. £quivoque VALENTIA : Valeureuse 

4. Hypotypose POPULARUM TRIUMPHATRIX : Qui nous met sous les yeux lôaction la plus 

glorieuse que le monde ait vu le triomphe 

5. Hyperbole  ALTER ORBIS : Avec la grandeur de ses murs et la multitude de ses habitants semble 

un monde confin® dans une Cit® 

6. Laconisme R : Au lieu du nom complet 

7. Opposition ANTICARTHAGO : Qui provoqua la ruine de lôEmpire africain 

8. D®ception ROMULA : Similaire au magnifique nom de Rome mais se r®f®rant ¨ la vilenie de son 

fondateur 
Source: Il cannocchiale aristotelico, Tesauro, 1654 : 373-374. (Ma traduction)  

Cette explication est int®ressante car elle illustre aussi la perception paradoxale de la cit® 

®ternelle par lô®lite turinoise qui est ¨ la fois id®alis®e mais aussi critiqu®e, nous y reviendrons plus 

loin. De plus, dans lôunivers s®mantique de Tesauro, les m®taphores simples se complexifient pour 

devenir des all®gories qui se subdivisent aussi en huit cat®gories. (Tesauro 1654). Ces m®taphores 

superlatives se manifestent en signes sensibles dans les arts les plus vari®s : peinture, sculpture, 

musique, th®©tres, jeux ®questres et jardins. Tesauro, courtisan aguerri, brise les cadres rh®toriques 

anciens et trop rigides, avec son inventivit®, son go¾t ostentatoire et son decorum. Chez lui, la 

po®tique et la sophistique prennent le dessus sur la rh®torique rigide. Il sôapproprie aussi des termes 

anciens quôil rev°t dôun sens nouveau. Notamment, le terme embl¯me qui est une ç m®taphore 

symbolique è montrant une chose pour en signifier une autre. Lôembl¯me se compose de mots et/ou 

dôune image dont le propos nôest pas h®roµque mais plut¹t didactique et moral. Son d®chiffrement 

nôest pas donn® ¨ tous mais requiert une ing®niosit® particuli¯re. Autre m®taphore plus accomplie, 

lôimpresa est une sorte dôembl¯me alliant images et mots qui ne livre pas un message particulier 

mais repr®sente m®taphoriquement une personne. Côest en quelque sorte le portrait intellectuel ou 

moral dôune personnalit® (Hersant et Tesauro 2001). Je reviendrai plus loin sur ces deux notions 

importantes pour la compr®hension des îuvres de mon corpus.  

En avance sur son temps, Tesauro a ®galement d®velopp® une approche quasi s®miologique, 

prenant en compte lôimportance cruciale du signe dans le processus de persuasion. Selon Gauna 

(2014), le philosophe a dôailleurs men® une exp®rimentation approfondie pendant plus de cinq 

d®cennies sur les rapports entre mots et images, entre th®orie rh®torique, iconographique et pratique 
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de la repr®sentation qui a eu un impact tr¯s concret sur dôinnombrables projets artistiques et 

architecturaux et jardins en Savoie. ê cet effet, Tesauro cr®a une science nouvelle de lôimage quôil 

d®signa par le n®ologisme iconomantia. Ce terme est corr®l® ¨ lôinscription qui rev°t une 

signification complexe incluant tant le contexte figuratif que la parole ®crite (Doglio 1986). Cette 

prolifique activit® scientifique et litt®raire est dôailleurs document®e par le volumineux recueil 

Inscriptiones qui r®unit lôensemble des programmes iconographiques, ®pigraphes, insignes et 

blasons conceptualis®s par lôacad®micien de 1616 ¨ 1670 et dans lequel on trouve une description 

pr®cise de la gravure de Giovenale Boetto (Tesauro 1671b : 192-197). Pour Gauna, ce recueil illustre 

la th®orie repr®sent®e dans Il Cannochiale aristotelico (1654). Ces deux trait®s seront donc utilis®s 

plus loin pour lôinterpr®tation des îuvres de mon corpus. 

 

Approches m®thodologiques et justification de la recherche 

Les approches m®thodologiques que jôutiliserai afin de r®pondre ¨ mes questionnements 

scientifiques sont multiples. Ma bo´te ¨ outil dôenqu°te comprend des m®thodes propres ¨ lôhistoire 

de lôart comme lôanalyse formelle et comparative des îuvres et lôanalyse textuelle. De plus, 

jôutilise aussi des techniques dôinvestigation communes ¨ lôhistoire et ¨ lôanthropologie comme 

lô®tude des archives ou celle des vestiges du jardin. Comme mentionn® ci-haut, le jardin de lôactuel 

Villa della Regina comprend encore certains ®l®ments du jardin du Prince-cardinal qui me seront 

utiles pour comprendre les correspondances entre le lieu et sa repr®sentation (Fig.1). De plus, deux 

îuvres de la collection du Prince-cardinal qui pr®sentent une image id®alis®e du jardin, peu 

analys®es dans cette perspective :1) LôAll®gorie de lôagriculture, de lôastronomie et de 

lôarchitecture, (vers 1620 ï 1625) attribu®e ¨ Domenichino (Fig. 2) 2) Le jardin de lôAcad®mie des 

Solitaires (1654) de Giovenale Boetto (Fig. 3) constituent mon corpus. Jôai analys® leurs 

caract®ristiques formelles de fa­on d®taill®e dans une optique comparative avec dôautres îuvres 

pertinentes produites pour ce m®c¯ne. Notamment, une s®rie de quatre îuvres cr®®es dans le 

contexte dôun paragone entre artistes de diverses r®gions sur le th¯me de la dissertation du Prince-

cardinal ¨ lôAcad®mie des Desiosi intitul®e : ludus puerorum qui constitueraient la s®rie dite des 

putti du prince-cardinal (Pierguidi 2009, Dossi 2010, Pelliciari 2012, Natale 2016). Les îuvres de 

cette s®rie sont : LôAll®gorie du Cardinal Maurice avec trois angelots (Allegoria del Cardinal 
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Maurizio con tre putti) (vers 1625 ï 1630),12 huile sur toile de Giovan Giacomo Sementi, 

collaborateurs (?) (Natale 2016 : 58-59), lôAll®gorie de lôamour vertueux (Allegoria dellôAmore 

virtuoso), [s.d.], de Francesco Giovanni Gessi (?) (Dossi 2010) 13 et Trois angelots sur une barque 

dans les habits des Vertus Th®ologales (Tre putti in una barca nelle vesti di Virt½ Teologali),vers 

1625, dôAlessandro Turchi dit lôOrbetto  (Natale 2016: 56-57; Pierguidi 2009, Dossi 2010). 14 De 

plus, ces îuvres seront analys®es ¨ la lumi¯re dôune autre îuvre importante: Lutte des amours et 

angelots bacchiques (Lotta di amorini e putti baccanti), vers 1613 ï 1615 (?), huile sur toile de 

Guido Reni 15(Fig. 6) qui pourrait selon une hypoth¯se r®cente faire aussi partie de cette s®rie. Ces 

îuvres seront interpr®t®es ¨ la lumi¯re des ®crits de Malvasia, Marino, Mascardi et du Journal de 

lôAcad®mie des Desiosi publi® en 1626 (Malvasia et al. 2013, Marino 1674, Marino et Tristan 2014, 

Mascardi 1641 et Merolla et al. 2008). 

Pour sa part, le frontispice de Boetto (Fig. 3) sera ®tudi® en comparaison avec le frontispice de la 

premi¯re ®dition du Cannochiale aristotelico16 dôEmanuele Tesauro (Tesauro 1654) car cette îuvre 

contemporaine comporte des ®l®ments visuels et th®matiques communs, comme mentionn® ci-haut. 

De plus, pour raffiner lôinterpr®tation, jôai aussi utilis® dôautres textes dô®poque qui sôy r®f¯rent ou 

encore qui en expliquent le programme de fa­on d®taill®e notamment : La lunette dôAristote (Il 

Cannochiale Aristotelico) (Tesauro 1654), Les ornements de la th¯se de Paulus Pasta (Tesauro 

1671 : 192-197)17 ainsi que le Journal de lôAcad®mie des Desiosi (Merolla et al. 2008).18 Je vais 

®galement consid®rer les donn®es historiques contextuelles notamment celles concernant les 

                                                           
12 Les titres en fran­ais des îuvres cit®es dans ce paragraphe sont le fruit de ma traduction. 
13 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.artnet.com/artists/francesco-giovanni-gessi/allegoria-dell-amore-virtuoso-

wLpRMCVMsGZUS1mKpO11RA2. Consulté le 01 novembre 2024.  
14 https://www.mostrero.it/wordpress/wp-content/uploads/2016/04/LK1530-orbetto.jpg. Consulté le 5 avril 2024. 
15 Il est ¨ noter quôune copie de cette îuvre se trouve ¨ la Galleria Aldobrandini. 
16 Voir Frontispice de la premi¯re ®dition de la Lunette dôAristote de E. Tesauro, graveur anonyme dôapr¯s un dessin 

dôIsidore Bianchi (?) (1654) ¨ lôadresse suivante : https://ebookcentral.proquest.com/lib/umontreal-

ebooks/reader.action?docID=2198221&ppg=79 
17 Son titre complet est : Les ornements des th¯ses publiques que Paulus Pasta, comte de Dusina, chevalier commend., 

acad®micien solitaire, d®di®es au prince Maurizio de Sabauda, ma´tre de lôAcad®mie, et soutenues en lôan 1654, ¨ 

Augusta de Taurines. (Traduction dôAlin Mocanu, Universit® de Montr®al). Ce texte latin a ®t® traduit en fran­ais dans 

son int®gralit® ¨ la demande de Denis Ribouillault. 

18 Ce journal est une ressource documentaire exceptionnelle car très peu de publications de cette qualité ont été 

produites sur les académies de cette époque. Il a été retranscrit et commenté par Riccardo Merolla et son équipe 

(Merolla et al. 2008). 

https://www.artnet.com/artists/francesco-giovanni-gessi/allegoria-dell-amore-virtuoso-wLpRMCVMsGZUS1mKpO11RA2
https://www.artnet.com/artists/francesco-giovanni-gessi/allegoria-dell-amore-virtuoso-wLpRMCVMsGZUS1mKpO11RA2
https://www.mostrero.it/wordpress/wp-content/uploads/2016/04/LK1530-orbetto.jpg
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acteurs (m®c¯ne, artiste, philosophe et ®crivain, etc.) qui ont particip® ¨ lôespace de sociabilit® de 

ce jardin (Ricîur 2016). 

Organisation du m®moire 

Ce m®moire se compose de quatre parties. Lôintroduction pr®sente le sujet de la recherche 

la probl®matique et le corpus avec notamment une br¯ve revue de litt®rature expliquant 

lôorientation interdisciplinaire de lô®tude et le cadre conceptuel choisi (voir ci-haut). Le premier 

chapitre intitul® Le jardin de la Villa du Prince-cardinal ¨ Turin identifie les traces mat®rielles 

initiales du jardin de lôAcad®mie des Solitaires. De plus, il comprend une analyse de la toile 

lôAll®gorie de lôagriculture, de lôastronomie et de lôarchitecture (vers 1620 ï1625) de Domenichino 

et de la s®rie picturale qui lui est associ®e ̈  la lumi¯re de plusieurs ®crits. Il explore ®galement la 

r®ception de cette s®rie par le public italien de lô®poque dans le contexte du Jubil® dôUrbain VIII. 

Le deuxi¯me chapitre qui a pour titre M®tamorphose dôun Prince et de son jardin pr®sente une 

analyse de la gravure Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654) de Giovenale Boetto. Cette 

estampe sera interpr®t®e notamment gr©ce ¨ deux îuvres litt®raires-phares de la pens®e conceptiste 

pi®montaise mentionn®e ci-dessus (Tesauro 1654 et 1671b). Cette estampe est ®galement analys®e 

dans le contexte de la nouvelle r®alit® politique du Duch® de Savoie. La conclusion pr®sente une 

r®flexion sur les principaux r®sultats de lô®tude. 
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CHAPITRE 1 : Le jardin de la Villa du Prince-cardinal ¨ Turin 

 

Vien dalôAlpi a v¹tar lôurna reale ; 

E merc¯ deô suoi Duci il ciglio adorna 

Di splendor glorioso et immortale ; 

Onde quel chô̄  nel Ciel, di lume aggualia,  

E con fronte di Luna il sole abbaglia. 

Giambattista Marino (1623) 

Adone, I, 100 : 27 

Dans un passage du po¯me all®gorique Adonis de Giambattista Marino dit le Cavalier Marin 

publi® ¨ Paris en 1623, Amour visite le royaume de Neptune qui est le nom l®gendaire attribu® au 

Duch® de Savoie. Il est ®tonn® par la beaut® de la nature notamment par le P¹, fleuve superbe et 

triomphal d®sign® par son nom grec lô£ridan. Il sô®merveille aussi devant les Alpes. Dôapr¯s le 

po¯te, le Duch® de Savoie poss¯de des splendeurs rivalisant avec le soleil. 19 Ces vers constituent 

un ®l®ment significatif dôun vaste po¯me, ®crit en France et popularis® en Italie, qui proposait ¨ 

lôinverse de la rh®torique guerri¯re dominante de lô®poque, une topique de paix o½ le jeu des 

correspondances m®taphoriques unissait le microcosme humain au macrocosme de la Nature par 

le biais des arts et du jardin (Fumaroli : 2014). Ce divertimento subtil et ®rudit mettant en sc¯ne 

Amour - putti qui conquit V®nus -trouva un ®cho dans lôunivers culturel du jardin de Maurice de 

Savoie. Cet univers chant® par Marino, grand ami du m®c¯ne, ®tait peupl® par les putti puissants. 

Ces °tres animaient le jardin et les toiles de la s®rie des putti du prince-cardinal qui y sont associ®es. 

 

1.1 ê la recherche des traces du jardin perdu  

 

Des ®l®ments du jardin de lôAcad®mie des Solitaires sont toujours nich®s au sommet dôune 

colline pr¯s de Turin dans le Pi®mont. Leur ®dification initiale prend racine ̈ une ®poque lointaine 

o½ le Pi®mont vivait une renaissance culturelle aliment®e par des sources diverses. Quelques ann®es 

                                                           
19 Voir la traduction française intégrale et les notes explicatives dans Adone/Adonis de Marino et Tristan 2014 : 27 et 

notes 101 à 106 : 264 - 265. 
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apr¯s le d®c¯s du prince-cardinal, ce jardin est devenu celui de son ®pouse Louise-Christine de 

Savoie (1629-1692). Il ®tait toujours lôobjet dôune grande admiration comme en t®moigne une huile 

sur toile intitul®e Vue de la Villa della Regina (vers 1670) du Maestro delle residenze Sabaude (Fig. 

5). Le grand ®rudit et auteur de th®©tre fran­ais Samuel Chappuzeau (1625 - 1701) en faisait lô®loge 

tout en insistant sur le lien puissant entre la villa, son jardin, le paysage et la ville de Turin : 

Turin est la Capitale du Pi®mont, & la r®sidence ordinaire des Ducs de Savoye, 

grande et belle ville proche du Po, o½ vient aboutir un grand fauxbourg, dôo½ sur un 

beau pont de pierre, on se rend par all®e en droite ligne ¨ la Vigne de Madame la 

Princesse, qui est un des plus beaux, & des plus agr®ables lieux des environs de la 

ville, soit que lôon consid¯re la beaut® de son batiment sur le doux panchant du 

costeau, ou ses parterres, ses fruits, ses terrasses & ses cascades. Ce costeau delicieux 

qui regne le long du Po lôespace de quinze ou vingt milles offre ¨ Turin la plus riche 

& plus agr®able perspective qui soit au monde, se trouvant comme au milieu, & ayant 

la veu± dôun nombre infini de belles maisons, accompagn®es de bocages & de 

jardins, qui sont autant de lieux enchantez, & qui sont toutes comme un vaste 

amphith®©tre. (Chappuzeau 1673 : 38 ¨ 40) 

Aujourdôhui, le complexe architectural comprend la villa et le jardin qui ont ®t® restaur®s. Il 

demeure assez semblable au projet initial de Maurice de Savoie du point de vue structurel. 

Toutefois, il a subi de multiples m®tamorphoses et bouleversements au fil des si¯cles. En effet, les 

luttes de pouvoir, les guerres et les graves destructions des bombardements de la Deuxi¯me guerre 

mondiale ont entrain® son abandon et son oubli au milieu du 20e si¯cle. R®cemment, la Villa della 

Regina a ®t® reconnue comme une r®sidence de la Maison royale de Savoie et a ®t® inscrite au 

patrimoine mondial de lôUNESCO en 1997(UNESCO 1997). Cette reconnaissance a ®t® un levier 

important ouvrant la voie aux interventions de restauration qui ont redonn® vie ¨ ce lieu iconique. 

La silhouette alti¯re de cette Villa sô®l¯ve ainsi de nouveau au sommet de la cit®. Elle murmure son 

histoire dôombre et de lumi¯re marqu®e par de grandes aspirations li®es aux voies diverses du 

savoir. 

Ce complexe est localis® sur la colline face au Palazzo Madama et aux jardins royaux, cîur 

historique de la capitale pi®montaise (Fig. 1). Ce lieu onirique est visible de la ville. Aux abords du 

P¹, fleuve l®gendaire qui ¨ cet endroit sô®largit, et est ceint dôune digue dôo½ lôeau sombre jaillit en 

cascades le long des bancs de sables, refuges dôune myriade dôoiseaux, un chemin y conduit. De la 

vaste Piazza Vittorio Veneto qui borde le fleuve, le pont Vittorio Emanuele m̄ ne vers lô£glise Gran 

Madre Dio, monument n®oclassique, sorte de calque du Panth®on romain, qui sô®rige au pied de la 

colline. Puis, une avenue sinueuse bord®e par les r®sidences cossues du Borgo Po conduit jusquôau 
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parc bois® de la villa. Le site dôune superficie de douze hectares est prot®g® par une ®paisse muraille 

de pierre. La grille du portail sôouvre sur une all®e ombrag®e bord®e de platanes (Fig. 7). La mont®e 

vers la villa offre une sc®nographie collinaire impressionnante surtout ¨ lôautomne quand la lumi¯re 

automnale danse entre les ramures ambr®es des arbres centenaires. Au loin, lôarchitecture du Gran 

Rondeau de Neptune, de la Cour dôhonneur et de la Villa se d®voile doucement. Le b©timent 

principal capte lôattention car sa masse longitudinale occupe tout le sommet du champ visuel. Il 

poss¯de une architecture classique sobre et discr¯te dôune grande sym®trie. La fa­ade du 18e si¯cle, 

attribu®e ¨ Giovanni Baroni di Tavigliano (1701 ï 1762), est dot®e dôune abondante fenestration. 

Lô®difice rectangulaire de couleur ocre de trois ®tages comprend deux sections lat®rales qui telles 

des tours de garde sôavancent dans la Cour dôhonneur (Fig. 8). Le sommet de la partie centrale du 

b©timent est d®cor® dôune balustrade orn®e de six sculptures mythologiques monumentales de 

marbre blanc (Fig. 9).20 

Au pied de la Cour dôhonneur, le Gran Rondeau de Neptune, grande place-terrasse elliptique 

dôapparat ®l®gante orn®e dôun parterre circulaire, sôouvre majestueusement. Ses rampes ¨ tenaille 

encadrent le double escalier entourant le grand bassin sph®rique, par® dôune s®rie de sculptures de 

marbre blanc de Giovanni Battista Casella (1630 ï 1675). Elles repr®sentent dix divinit®s fluviales 

et de la nature assises. Naµades, jeunes dieux des eaux et nymphes semblent indiff®rents. Au centre 

de ce plan dôeau, assis sur un rocher, Neptune est tourn® vers la villa princi¯re. Il d®fie du regard 

un putto chevauchant un dauphin (1664) attribu®e ¨ Giuseppe Maria Carlone (1645 ï 1688).21 De 

la sculpture neptunienne, un puissant jet dôeau fait irruption verticalement, pointant vers la villa. 

En r®ponse, au d®fi de Neptune, une seconde gerbe dôeau jaillit, ̈ angle droit, du rostre du dauphin 

du putto frondeur de Carlone. Derri¯re cette fontaine, cach®e au fond de la place, sous le belv®d¯re 

de la Cour dôhonneur, une petite grotte abrite deux statues de divinit®s f®minines. 

Du haut de cet escalier, il est possible dôadmirer la perspective frontale de la villa. Sa porte 

dôentr®e monumentale sôouvre sur un grand escalier circulaire agr®ment®, au centre, par le bassin 

de la sir¯ne (Mossetti et al. 2007) (Fig. 10). Ce dernier beaucoup plus modeste que celui du Gran 

Rondeau de Neptune, aurait ®t® autrefois un vivier (Surfaro 2020 a et b). Une sir¯ne en marbre de 

Brossasco juch®e sur un pi®destal occupe le centre du bassin. Cette îuvre comporte un ing®nieux 

                                                           
20 Les divinités grecques suivantes : Hercule, Adonis, Apollon et Aphrodite (?). 
21Voir la fiche du catalogue g®n®ral des biens culturels italiens mise ¨ jour en 2007 ¨ lôadresse : 

https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0100168589. Consulté le 20 avril 2024.  

https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0100168589
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dispositif de jeux aquatiques qui fait ruisseler lôeau de sa double queue et de sa bouche. De part et 

dôautre de la Cour dôhonneur, se trouve les parterres nord et sud. Le premier comprend un petit 

bassin orn® de n®nuphars et un arbre s®culaire qui r®pand une ombre bienfaisante (Fig. 11). 

Lôam®nagement de ce parterre est dôune grande sym®trie. Il se compose de quatre carr®s de pelouse 

bord®s de basses haies de buis sculpt®es selon lôars topiara. Sur le long mur qui le d®limite ̈ lôest, 

grimpent des rosiers blancs qui ont remplac®s lôantique plantation de citronniers du Prince-cardinal. 

Le Parterre sud poss¯de, quant ¨ lui, une architecture moins d®finie. Côest une vaste pelouse 

agr®ment®e de vestiges sculpturaux, dôune all®e de c¯dres et de quelques beaux m®l¯zes. Elle est 

ceintur®e par un mur. Ce parterre compte deux sculptures de marbre d®capit®es. Une Pomone 

portant un ®l®gant drap® et une corbeille de fruits est nich®e dans une cavit® du mur. Elle semble 

vouloir sô®lancer vers un massif de grenadier (Fig. 12). 22Au centre de ce parterre, cach® par une 

all®e de grands c¯dres taill®s, un satyre gracile monte la garde, tourn® vers la Cour dôhonneur.  

Lô®difice principal poss¯de une architectonique et une ornementation int®rieure intimement 

li®e au paysage environnant. Le second ®tage ou piano nobile de la villa a ®t® partiellement restaur® 

avec des îuvres et des d®corations du 18e si¯cle (Mossetti et al. 2007: 8-9, Mossetti 1997). Il est ¨ 

noter que ces r®novations de lô®poque de Juvarra respect¯rent la structure architectonique initiale de 

lô®difice et du jardin du prince-cardinal. De plus, la d®coration reprenait certains motifs et 

th®matiques d®coratives de lô®poque de Maurice. En outre, quelques ®l®ments structuraux et 

d®coratifs du 17e si¯cle comme les plafonds et les fresques bordant lôintervalle entre le mur et le 

plafond de bois sont encore partiellement sauvegard®s (idem).  

Le majestueux piano nobile, dot® dôune ample fenestration laisse la lumi¯re automnale danser 

dans lôespace. ê lô®poque du Prince, cette pi¯ce dut rev°tir des fonctions multiples. Elle lui 

permettait dôembrasser son territoire du regard. ê lôOuest, il pouvait surveiller la cit® de Turin tandis 

quô̈  lôEst, il jouissait des merveilles du jardin et du bois® ombrag® de la colline (Fig. 13 et 14). Le 

Salone,23vaste pi¯ce de r®ception, permettait au souverain dôhonorer les obligations c®r®monielles 

avec d®corum. Cette salle lumineuse favorisait aussi une communion avec la puissance cr®atrice de 

la Nature. De plus, elle constituait ®galement un trait dôunion entre les deux portes monumentales 

situ®es respectivement sur les c¹t®s est et ouest de la villa. Cô®tait un espace de d®ambulation menant 

                                                           
22 Pomone est une nymphe romaine protectrice des jardins et des vergers. Selon le r®cit dôOvide elle est aim®e par 

Vertumne (Ovide 2001 : 585-593, définitions 722 et 728). 
23 Salon (ma traduction). 
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de la Cour dôhonneur en face du b©timent - espace de sociabilit® publique - jusquôau jardin arri¯re - 

lieu r®serv® au groupe restreint de la cour et des acad®miciens. ê lô®poque monarchique, le Salone 

®tait aussi un passage entre les appartements de la Reine situ®s ¨ lôest du b©timent, et ceux du Roi  ̈

lôouest, c¹t® jardin. Ainsi, ce lieu poss¯de une importance symbolique notable car il relie lôint®rieur 

de la villa au jardin tout en refl®tant la puissance et le raffinement de son h¹te, ma´tre dôîuvre de la 

transition entre culture et nature. Sa d®coration remarquable et ®vocatrice constitue une cl® de 

compr®hension de lôesprit du lieu ¨ lô®poque. Lôornementation illusionniste de quadratura aux 

teintes de blanc, de dor® et de bleu de lôartiste de Mod¯ne Giuseppe Dallemano (1679 ï 1758) ainsi 

que le grand lustre scintillant font ®cho ¨ lôunivers v®g®tal du jardin et ¨ sa luminosit®. La r®union 

dô®l®ments sculpt®s et dôarchitectures peintes en trompe-lôîil comme les colonnes de marbres, les 

motifs v®g®taux et les oiseaux, cr®® un espace idyllique. De plus, elle met en valeur de grandes 

fresques qui sont situ®es sur les parois lat®rales : ç La d®ploration dôAdonis par V®nus è (vers 1733) 

(Fig. 15). Sur la paroi oppos®e la fresque ç Apollon et Daphn® è (vers 1733) de lôartiste de la r®gion 

de Bari Corrado Giaquinto (1703 ï 1766) 24compl¯te cette ®vocation qui met ¨ lôhonneur le jardin. 

Ce sont des îuvres puissantes qui rendent hommage ¨ certaines divinit®s tut®laires canoniques 

associ®es ¨ lôingegno de la Nature et du jardin, espace de sociabilit® o½ les arts visuel et po®tique 

ainsi que le savoir philosophique et scientifique sont fusionn®s. Le plafond du vestibule ouest du 

Salone est d®cor® de la fresque : LôAll®gorie du Printemps et de lôAutomne (vers 1733) de lôartiste 

v®nitien Giovanni Battista Crosato (1686 ï 1758). Cette fresque met en sc¯ne un extraordinaire ballet 

de putti gracieux et rieurs orchestr® par deux nymphes d®bonnaires (Fig. 16). 

Au second ®tage de la Villa, loin du regard du public, un complexe de fresques fragmentaires 

de lô®poque de Maurice de Savoie met pour sa part en valeur son jardin et sa vie acad®mique v. 1650 

ï 1660 (Fig. 17). 25 Ce complexe est localis® dans la partie sup®rieure des murs entre les voutes et le 

plafond. Il pr®sente un ®tat de conservation pr®caire surtout dans les portions inf®rieures. Il avait ®t® 

masqu® d¯s la fin du 17e si¯cle par les travaux de r®fection ex®cut®s pendant le r¯gne dôAnne 

dôOrl®ans (Mossetti 1997, Roggero Bardelli, Vinardi et Defabiani 1990: 179). Il a ®t®, entre autres, 

mis ¨ jour dans le cadre de sondages r®alis®s pendant les travaux de restauration de la Villa r®alis®s 

dans les ann®es 1990 (idem). Cet ensemble a ®t® peint par Giovan Andrea Casella (1619 ï 1685), un 

                                                           
24 Voir Mossetti et al. 2007: Tavole a colori  
25 Ces îuvres sont actuellement recouvertes et non accessibles au public. La directrice du site môa permis dôen 

photographier certaines en sa compagnie. 



45 
 

artiste suisse italien, form® ¨ Rome, qui sôimposa ̈ la cour de Savoie vers la fin du 17e si¯cle tandis 

que les quadratures sont de Giovanni Antonio Recchi (1660 ï 1679) et Giovanni Paolo Recchi (vers 

1605 ï 1686) (Mossetti 1997 : 59).26 Ce d®cor documente de fa­on int®ressante les repr®sentations 

picturales du jardin, de la villa et de sa vie acad®mique. Les th®matiques abord®es incorporent r®alit®s 

historiques r®centes et anciennes ainsi que la fiction. Elles font lôapologie des vertus politiques et de 

lôid®al classique de la vill®giature comme otium philosophique.27 Elles mettent en sc¯ne, notamment, 

des personnages comme Platon, philosophe et fondateur de la mythique Acad®mie ou Hercule, figure 

mythologique combattant les passions terrestres et le chaos. Ces figures, souvent compar®es ¨ 

Maurice de Savoie, mettent en lumi¯re son r¹le de directeur de lôacad®mie et de h®ros militaire.28 

Les autres figures omnipr®sentes dans ce d®cor sont les putti qui poss¯dent un dynamisme in®dit. Le 

jardin y occupe une place primordiale comme lieu de savoir et dô®panouissement philosophique. La 

diversit® des ®l®ments architecturaux et d®coratifs est importante. Des chercheurs ont reconnus des 

vues de la Villa du Prince-cardinal dans ce d®cor (Mossetti 1997). 

Les trois portes ¨ lôEst du Salone sôouvrent sur la sc®nographie du jardin en amphith®©tre29 

et du Th®©tre dôeau (Fig. 18). Le spectacle de ce jardin pentu dont lôarchitecture monumentale 

sôenroule ¨ la colline est ®tonnant. Il est form® dôh®micycles dôune g®om®trie parfaite qui furent 

con­us ¨ lô®poque de Maurice.30Il comprend trois niveaux organis®s en diff®rentes sections 

semblables ¨ certains ®l®ments architecturaux des th®©tres de lôantiquit® grecque31 quôil est possible 

dôadmirer en Sicile. La structure architecturale semi-circulaire du jardin ®pouse la cuvette de la 

colline convergeant sur cette petite place et en fait un amphith®©tre id®al poss®dant une excellente 

acoustique pour les repr®sentations d¯s lô®poque du Prince-cardinal dont le m®c®nat musical a ®t® 

prolifique (Morales 2002, 2016, 2023b). Au premier niveau, le mur de pierraille ocre de lôex¯dre 

                                                           
26 Des paiements réalisés par Maurice de deux cadres exécutés par cet artiste pour sa Vigna ont été retrouvées. ASTO, 

Camerale, art. 405, 1654, f. 10v. 
27 Voir Juliette Dross (2021) pour une réflexion plus approfondie sur cette notion.  
28 Emanuele Tesauro compare Maurice à Platon dans son panégyrique funéraire intitulé Il cilindro : Oratione 

panegirica (Tesauro 1959-60). Lôune des fresques de Caselli porte sur la vie de ce philosophe. Voir la fiche du 

Catalogo generale dei Beni Culturali ¨ lôadresse suivante : 

https://catalogo.beniculturali.it/detail/HistoricOrArtisticProperty/0100211035-7 
29 Ma traduction de : Giardino ad Anfiteatro (Mossetti et al. 2007). 
30 Voir Ercole Negro di Sanfront, Plan de fortification de la Ville de Turin, incluant la Villa du cardinal Maurice, v. 

1618 ¨ lôadresse suivante : https://www.museotorino.it/view/s/5d6dc9052e444479805b5f56b84f2dc1. Consulté le 31 

octobre 2024. 
31 Les théâtres grecs souvent construits à même la colline ou la montagne comportent les éléments architecturaux 

suivants: (scène (skènè), piste de chîur (orchestra), paliers (diazoma), ses gradins (theatron), autel de 

Dionysos(thymelé)). 

https://www.museotorino.it/view/s/5d6dc9052e444479805b5f56b84f2dc1
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cl¹ture lôespace dôune petite place qui aurait servi de sc¯ne. Ce mur comportait une s®rie de vingt 

niches qui comptaient anciennement une alternance de statues et de grands vases. Actuellement, 

ces derniers sont manquants mais dix statues mythologiques ornent encore lôex¯dre. Elles 

repr®sentent, entre autres, des divinit®s li®es ¨ la nature comme les naµades, V®nus et le dieu Pan. 

Le centre de la place d®limit®e par lôex¯dre comporte une petite vasque de marbre, en forme de 

bassin ¨ quatre lobes, anim®e dôun petit jeu dôeau et entour®e dôune haie de buis tr¯s discr¯te. Ce 

niveau comporte des similarit®s architectoniques avec celui repr®sent® par Giovenale Boetto dans 

Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires, 1654 (Fig. 3).  

Au centre de lôenceinte semi-circulaire form®e par lôex¯dre, un escalier - encadr® de deux 

ob®lisques lat®raux, au sommet desquels se trouvent deux petites sph¯res - m¯ne au Jardin des 

fleurs ou Hortus Florum (Fig.18).32Ce dernier occupe la premi¯re terrasse. Cette section faisait 

partie du jardin initial con­u ¨ lô®poque de Maurice de Savoie. Au sommet de lôescalier se trouve 

un jeu dôeau circulaire plus grand, nomm® Fontaine dôApollon au 17e si¯cle (Mossetti et al. 2007). 

ê lôarri¯re de ce bassin, sôouvre une petite grotte de plan allong® tr¯s int®ressante autrefois nomm®e 

Grotte dôApollon (actuelle ç Grotte du Roi Sauvage è33) (Fig. 19). Elle poss¯de trois entr®es dont 

les murs int®rieurs sont richement d®cor®s de mosaµques, de pierres color®es et de coquillages. Ces 

entr®es sont orn®es de sculptures en marbre blanc repr®sentant un Roi sauvage, au centre et Apollon 

et Adonis (?) de chaque c¹t®. Les d®corations et ornements (figures animales, festons, fleurs et 

fruits) qui ornaient la fa­ade ont ®t® perdues. La partie sup®rieure des niches des sculptures est en 

forme de coquillage. Lôint®rieur de la grotte est d®cor® de mosaµques, de pierres color®es et de 

coquillage datant du 17e si¯cle. La voute surplombant la niche du Roi sauvage est par®e de sir¯nes 

ail®es. De chaque c¹t® de ce portique central, un couloir ®troit m¯ne ¨ des niches qui comporte des 

pi®destaux sans statues. La d®coration des parois de la grotte est tr¯s ®labor®e avec une alternance 

de motifs v®g®taux et g®om®triques (circulaire et semi-circulaire), de cornes dôabondance, de 

l®zards et de sir¯nes ail®es. La litt®rature et les repr®sentations visuelles anciennes font souvent 

r®f®rence au Jardin des fleurs qui ®tait ornement® de parterres de buis, de citronniers en pot et de 

fleurs color®es typiques du jardin ¨ lôitalienne et est illustr® dans certaines îuvres de la fin du 17e 

si¯cle (Fig. 5). Les vestiges de lôHortus Florum portent la marque dôApollon, divinit® tut®laire du 

                                                           
32 En italien : Giardino dei Fiori (Mossetti et al. 2007)  
33 La voute centrale abritait la statue dôApollon jusquôen 1931. Cette dernière fut substituée alors par celle du « Roi 

sauvage » (Mossetti et al. 2007: 16). 
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jardin qui ®tait associ®e ¨ lôimage ®pique du prince-cardinal Maurice. Cette divinit® est ®voqu®e 

dans la gravure de Boetto, comme nous le verrons plus loin (Fig. 3 et 30). Aujourdôhui, le couvert 

v®g®tal de cette section du jardin est beaucoup plus sobre. Cependant, la g®om®trie de ses parcours 

et de ses sentiers correspondrait au dessin initial du 17esi¯cle (Mossetti et al. 2007: 12). Il se 

compose de parcours de graviers semi-circulaires dôune belle sym®trie d®limit®s par des balustrades 

en marbre de Venasca datant de 1694 et de sentiers plus bucoliques bord®s par des haies. 

Un double escalier semi-circulaire donne ensuite acc¯s au Jardin en amphith®©tre. Lôaxe 

qui m¯ne ¨ ce jardin est agr®ment® par la cascade de Naµade et Pan dont les paliers acheminent 

lôeau provenant dôune source du sommet de la colline vers un double bassin circulaire comportant 

une premi¯re vasque de marbre blanc en forme de coquillage et une vasque de r®ception plus large 

en pierre grise (Fig. 20). Le sommet de la cascade est orn® dôun ®trange couple de sculptures. Il est 

compos® du petit dieu Pan34 qui tente de s®duire lôalti¯re Naµade Syrinx qui demeure indiff®rente 

¨ ses charmes et contemple le panorama de la ville de Turin. En arri¯re-plan, un autre surprenant 

jeu dôeau du 17esi¯cle constitu® dôun mascherone35 de satyre en pierre de Gassino par la bouche de 

laquelle un jet dôeau alimente un bassin en forme de coquillage orn® dôun petit putti. Ce jeu dôeau 

est flanqu® par deux colonnes en marbre de Chinocco dont la partie sup®rieure est par®e par deux 

cariatides ®lanc®es au regard s®v¯re, croisant leurs bras sur leur poitrine. Deux coquillages ornent 

les sommets de leurs chapiteaux (Mossetti et al. 2007: 17). 

Au sommet de lôaxe prospectif, sô®l¯ve le majestueux Belv®d¯re sup®rieur (idem : 12), point 

dôorgue de lôimposante sc®nographie baroque du jardin cr®®e par lôarchitecte sicilien Filippo 

Juvarra (1678 ï 1736) apr¯s la mort de lô®pouse de Maurice.36 Cet ®difice comporte au premier 

®tage un vaste balcon semi-circulaire ceint dôune balustrade de marbre blanc qui offre un panorama 

impressionnant sur la ville de Turin et les Alpes. Il comprend aussi un petit pavillon garni de trois 

fen°tres. Cet ®dicule est surmont® dôun autre balcon semi-circulaire de dimension plus r®duite et 

compte une petite arche rappelant un arc de triomphe. Il est surmont® par lôembl¯me de la premi¯re 

reine dôItalie Anne dôOrl®ans. Celle-ci est par® dôailes et de guirlandes. Lô®difice abrite aussi trois 

grandes statues de marbre blanc hiss®es sur des pi®destaux. Celle de la grande niche centrale 

                                                           
34 Dans la mythologie grecque, Pan est le dieu principal de lôArcadie. Côest une divinit® de la nature et de la musique.  
35 Mascherone : grand masque grotesque.  
36 Cet architecte a été très actif en Italie et en Europe. Pour plus dôinformation voir : Paolo Cornaglia et al.2014, Filippo 

Juvarra : 1678-1736, architetto dei Savoia, architetto in Europa. 
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pourrait °tre un souverain (Victor-Am®d®e II ?) flanqu® dans les niches lat®rales par deux 

personnages mythologiques.37 Chacune des petites niches lat®rales de lô®difice abritent ®galement 

de gracieux bustes f®minins. La promenade se poursuit vers le Belv®d¯re nord qui offre une jolie 

vue sur le Chemin des cerisiers et le vignoble ¨ flanc de coteau avec une autre vista du panorama 

de Turin et des Alpes. Par la suite dans la direction oppos®e vers le sud, un autre parcours semi-

circulaire de fin gravier bord®e de c¯dres imposants m¯ne au Pavillon des Solitaires (Padiglione 

dei Solinghi). Ce pavillon construit apr¯s le d®c¯s de Maurice et de son ®pouse comm®more 

lôacad®mie que dirigea le Prince-cardinal ¨ Turin. Au sommet de lôescalier y acc®dant, se trouve un 

buste dôAristote, grand ma´tre ¨ penser de ce m®c¯ne (Fig. 21). Ce pavillon a ®t® r®am®nag® 

plusieurs fois par Juvarra et Tavigliano selon les volont®s de Marie-Antoinette dôEspagne (1729 ï 

1785) ®pouse de Victor-Am®d®e III de Savoie (1726 ï 1796). Il porte dôailleurs son embl¯me. Cet 

®difice a ®t® bien fr®quent® car il ®tait reli® ¨ la Villa par un court sentier bien balis®. Il pr®sente 

des similarit®s architecturales avec lô®difice du Belv®d¯re sup®rieur avec ses trois ®tages, ses deux 

balcons et son pavillon garni de fen°tres. Cependant, il est de taille plus modeste et ne comporte 

pas dôarc de triomphe. Il est par® de six vases de marbre du sculpteur Simone Martinez (1767). Il 

est aussi orn® de deux grands vases lat®raux, dôune statue de Bacchus (1786) de Giovanni Battista 

Bernero en marbre de Fabrosa (idem). Cette derni¯re fait ®cho ¨ une Bacchante r®alis®e par le 

m°me artiste qui orne le Belv®d¯re Nord situ® en face. Tout autour du jardin, un parcours de terre 

battue permet ®galement de jouir de lôombre bienfaisante des arbres s®culaires du bois® ombrag® 

du bosco. Ce bois® est ®voqu® dans lôîuvre de Boetto (Fig. 3). 

Ainsi le jardin de la Villa della Regina comporte une superposition dô®l®ments 

architectoniques et d®coratifs du 17e au 18e si¯cle qui refl¯te une conception du monde o½ la nature 

et la culture ®taient harmonieusement r®unis et mis en sc¯ne. Ce lieu semble encore aujourdôhui un 

th®©tre o½ une page m®connue de lôhistoire italienne a ®t® v®cue. Cette d®ambulation sur les traces 

du jardin du prince-cardinal a aussi permis de commencer ¨ reconstruire ce quôaurait pu °tre cet 

espace de sociabilit® ¨ cette ®poque. Elle a aussi donn® la possibilit® dôidentifier des ®l®ments 

iconographiques communs entre le jardin r®el et le corpus. Ainsi, quoique le jardin princier soit en 

partie perdu, des traces significatives de sa vision du monde subsistent toujours. 

                                                           
37 Lôun dôentre eux pourrait °tre Hercule. 
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1.2 Historique du jardin de lôAcad®mie des Solitaires 

Lôhistoire de ce jardin sôinscrit dans le cadre dôune volont® dynastique dôinnovation et 

dôautopromotion ancienne. En effet, dôapr¯s Paolo Cornaglia (2008), le d®veloppement dôun style 

de jardin g®om®trique bas® sur les mod¯les romains et toscans commence au 16e si¯cle dans le 

Duch® de Savoie. Ce d®veloppement architectural est tardif relativement ¨ des r®gions comme 

Florence ou Rome. Il est tr¯s li® dans un premier temps aux relations quôentretenaient la cour 

savoyarde avec dôautres cours italiennes, notamment celle du pape. En effet, selon Tracy L. Erlich 

(2002 : 15), la culture des jardins et des villas jouait un r¹le central dans la politique diplomatique 

et sociale romaine. Cette culture ®tait un ®l®ment de la magnificence princi¯re des cardinaux issus 

de diff®rents milieux tant de grandes familles nobles que de familles relativement modestes. Parmi 

ces derni¯res, les membres dôune nouvelle ®lite dôorigine provinciale sôaffirmaient de plus en plus 

dans le paysage social et ®conomique de lôItalie de la Renaissance et internationalement, 

notamment le prince-cardinal Maurice de Savoie. Il ®tait le premier cardinal de la Maison de 

Savoie, alors consid®r®e comme une cour mineure. Cette cr®ation constituait pour le duch® un atout 

et un instrument de promotion sociale. Elle stimula la construction du jardin turinois. N®anmoins, 

le processus de transfert artistique du mod¯le de jardin ¨ lôitalienne avait ®t® initi® bien avant, 

comme mentionn® ci-haut. Selon Cornaglia (idem), le coup dôenvoi du transfert de ce mod¯le 

architectural ̈  Turin est donn® quand Emmanuel Philibert transf¯re sa capitale de Chamb®ry ¨ 

Turin en 1562.38 La dynastie red®finit alors sa politique architecturale en dotant la nouvelle capitale 

dôinfrastructures ad®quates qui en font le nouveau si¯ge du pouvoir. Ce d®veloppement 

urbanistique sôinscrit notamment dans un contexte o½ les villes pi®montaises font face ¨ une s®rie 

dô®pid®mies, de r®bellions et de guerres qui rendent souvent les agglom®rations moins s®curitaires 

et saines. Pour assurer une meilleure protection au territoire, son successeur le Duc de Savoie et 

prince de Pi®mont Charles-Emmanuel 1er (1562 ï 1630) ®labore un plan de r®organisation 

territoriale qui comprend les ®l®ments majeurs suivants : 1) un noyau central ou zone de 

commandement situ® ¨ Turin qui comporte trois ®difices notamment le Palazzo Reale et, 2) une 

Corona di Delizie, terme qui d®finit la mani¯re dont toute une s®rie de r®sidences sont localis®es 

autour de la nouvelle capitale comme les ch©teaux de Rivoli ou de Moncalieri. Pour ce faire, le 

Duc prend ¨ son service de nouveaux sp®cialistes capables de construire ce type dôensembles 

architecturaux sophistiqu®s, notamment sur le plan complexe de lôing®nierie hydraulique. Les 

                                                           
38Cette décision est prise aux lendemains des traités de Cateau-Cambrésis (1559). 
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premiers transferts artistiques de cette main-dôîuvre sp®cialis®e se font ¨ partir du 16e si¯cle. Côest 

alors que convergent vers Turin des artistes, des artisans, des architectes et des ing®nieurs de 

diverses localit®s italiennes comme Urbino, Florence, Rome et la Ligurie. Mentionnons parmi les 

plus importants : Francesco Paciotto (1521 ï 1591), Domenico Ponsello (1520 ï 1589), Ascanio 

Vitozzi (1539 ï 1615), Pellegrino Tibaldi (1527 ï 1596), Andrea Rivalta ou encore Francisco 

Mosca (1531 ï 1578). ê ces professionnels, sôajoutent aussi des jardiniers florentins et napolitains. 

Ensuite, dans la premi¯re moiti® du 17e si¯cle, une phase dôappropriation de ces transferts romano-

toscans se dessine avec lô®mergence de figures locales comme les architectes Carlo et Amedeo di 

Castellamonte (idem). 

Charles - Emmanuel Ier a aussi d®ploy® de multiples efforts politiques et diplomatiques et des 

ressources financi¯res importantes pour favoriser lô®mergence de cette sociabilit® nouvelle li®e au 

jardin ¨ lôitalienne dont il esp®rait b®n®ficier sur le plan politique. ê cet effet, le Duc sôentoura 

dôune cour brillante comptant non seulement des po¯tes et des artistes mais ®galement des 

scientifiques de renom. Il d®veloppa aussi un collectionnisme qui sôint®ressait tant aux arts quôaux 

sciences notamment ¨ lôastronomie, la peinture, la po®sie et la botanique (Bava et al. 2016). La 

nombreuse prog®niture de Charles-Emmanuel 1er a ®galement ®t® associ®e ¨ cette nouvelle 

mouvance culturelle. Notamment, son fils Maurice de Savoie qui sôest vu attribu® un r¹le 

intellectuel et politique de premier plan. Gr©ce ¨ lui, le Duc comptait accro´tre le prestige de sa 

maison aupr¯s de la nouvelle ®lite sociale romaine que constituait les cardinaux et le pape pour 

obtenir ainsi davantage de pouvoirs politiques. ê cet effet, il faisait parvenir des instructions tr¯s 

explicites ¨ son ambassadeur dans la ville ®ternelle : 

£tant donn® que les papes ne durent pas, il convient de d®terminer aussi les affaires 

de Rome avec un cardinal de notre Maison : et pour cela il convient que Maurice 

mon quatri¯me fils soit Cardinal, comme nous en feront la supplique au Pape, pour 

pouvoir ¨ Rome, avec la faction du cardinal Aldobrandini qui se montre si favorable 

¨ nos int®r°ts, et avec dôautres cardinaux de mes amis, avoir part de fa­on toujours 

plus ®nergique au pontificat.39 (Ma traduction) cit® dans Michela Di Macco (1995: 

350) 

                                                           
39 ç E perch® i papi non durano molto, convien stabilire anche le cose di Roma con un Cardinale di questa Casa: 
e per questo conviene che Maurizio mio figlio quartogenito sia Cardinale, come presto se ne supplicher¨ il Papa, 

per poter in Roma, con la fazione del cardinale Aldobrandini, che si mostra tanto mio, ed altri signori cardinali 
miei amici, aver sempre pi½ gagliarda parte nel pontificato.è Extrait des Instructions autographes de Charles-

Emmanuel 1er rapport®e dans L. Randi (1901 :17).  
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Le Duc entretenait aussi une correspondance assidue avec plusieurs cardinaux romains afin 

dôobtenir des avis et des conseils, entre autres, sur lôart des jardins. Il obtint notamment la faveur 

du cardinal Pietro Aldobrandini (1571 ï 1621), neveu du pape Cl®ment VIII (1536 ï 1605), qui 

s®journa ¨ plusieurs reprises en Savoie. Ce cardinal avait cumul® de nombreux m®rites politiques 

et militaires. Par exemple, il avait reconquis Ferrare qui ®tait revenu dans le giron des £tats 

pontificaux. Il a aussi ®t® le m®diateur d®l®gu® par le Saint-Si¯ge du Trait® de Lyon (1601) qui 

instaura la paix entre la France et la Savoie.40 Des accords secrets entre le cardinal Aldobrandini et 

le Duc de Savoie ont notamment permis de renforcer le statut politique et le prestige du Duch®. Ce 

cardinal qui sôest ralli® ¨ la faction des cardinaux francophiles ¨ Rome pour contrer lôinfluence 

espagnole a aussi amen® la cour de Savoie ¨ se tourner davantage vers la culture fran­aise.41 Plus 

tard, en conflit ouvert avec le pape Paul V Borghese, entre autres, Pietro Aldobrandini, accompagn® 

du po¯te Giovan Battista Marino (1590 ï 1625), furent accueillis par Charles-Emanuel 1er en 

Savoie, en 1608. Ce dernier intervint aupr¯s du Saint-Si¯ge afin que ce cardinal puisse retourner ¨ 

Rome (Di Macco 1995: 354).  

Parall¯lement ¨ son ascendant politique sur la Savoie, lôimpact culturel de Pietro 

Aldobrandini est fondamental en ce qui concerne la construction du jardin de lôAcad®mie des 

Solitaires (Tab. 2). Il fut lôun des acteurs-cl®s qui contribua ¨ transf®rer le mod¯le architectural du 

jardin romain dans le Pi®mont. Cô®tait une version moderne de ce type de jardin adapt®e aux 

besoins du Pape Cl®ment VIII et de son neveu. En effet, dôapr¯s Ehrlich (2002 : 83-84), ces deux 

pr®lats avaient une sant® fragile. Ils souffraient des chaleurs estivales qui affectaient la qualit® de 

vie ¨ Rome. Ils durent donc chercher un refuge o½ ils pourraient continuer dôexercer leurs activit®s 

c®r®monielles, politiques et diplomatiques. ê cet effet, ils firent reconstruire la somptueuse Villa 

Belv®d¯re ¨ Frascati, situ®e ¨ la campagne et en altitude, en la dotant dôun jardin idyllique (Fig. 

22). Ce lieu offrait un air salubre et vivifiant ainsi quôune vue magnifique ou vista sur le paysage 

environnant. Cette fameuse vista sur la ville de Rome et la mer ®tait per­ue comme un ®l®ment 

essentiel qui augmentait les effets th®rapeutiques de lôendroit. Cô®tait ®galement un lieu dôactivit® 

intellectuelle et scientifique r®put® (Ribouillault 2015). Ce mod¯le de villeggiatura ®tait 

potentiellement transf®rable en Savoie, zone montagneuse, bois®e et fertile, dot®e de ressources 

                                                           
40 Ce traité de paix fut signé par Henri IV et Charles-Emmanuel Ier.  
41 Voir Elena Fasano Guarini, Piero Aldobrandini, Dizionario biografico degli Italiani, vol.2 (1960), En ligne : 

https://www.treccani.it/enciclopedia/pietro-aldobrandini_%28Dizionario-Biografico%29/ 
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hydrauliques remarquables. Pour inviter la cour savoyarde ¨ lôadopter, le cardinal Aldobrandini a 

fait parvenir une description d®taill®e et ®logieuse de sa nouvelle villa, r®dig®e par Giovanni 

Battista Agucchi (1570 ï 1632), ̈  Charles-Emmanuel Ier en 1611 (Di Macco 1995 : 356).42 Elle 

aurait servi dôinspiration ¨ Maurice de Savoie pour la construction de son jardin. En effet, la villa 

du Belv®d¯re dessin®e par Giacomo della Porta et Carlo Maderno comportait des ®l®ments 

architectoniques novateurs et se parait dôun jardin plus vaste et plus orn®.43 Dôapr¯s Erlich (2002 : 

78), cette villa papale avait des caract®ristiques particuli¯res. Le site, acquis en 1597 par la 

Chambre Apostolique, fut donn® au cardinal et neveu du pape Pietro Aldobrandi dont la t©che ®tait 

de r®am®nager la villa pour refl®ter le rang de la famille papale (idem). Lôarchitecture du jardin ¨ 

lôitalienne y gagna en richesse et en complexit® en mettant davantage ¨ profit son positionnement 

dans lôespace paysager. Elle devenait ¨ la fois un point de mire dans le paysage et un observatoire 

du territoire. De plus, ce complexe devint aussi un cabinet de curiosit® exhibant une panoplie 

dôartefacts, de merveilleuses machines hydrauliques et dôinstruments scientifiques permettant 

dôobserver les forces de la nature (Ribouillault 2015). Le jardin arri¯re comprenait un 

extraordinaire th®©tre dôeau semi-circulaire orn® de pavillons, de cascades, de colonnes 

hercul®ennes, de fontaines, de statues et de peintures. Notamment, dans lôaile droite du nymph®e, 

lôun des pavillons comptait une pi¯ce ouverte appel®e la Salle dôApollon qui rappelait les rustiques 

grottes sacr®es gr®co-romaines (Erlich 2002 : 93). Elle comportait une fontaine du Mont Parnasse 

illustrant Apollon et ses muses. De plus, elle ®tait d®cor®e par une s®rie de dix fresques de 

Domenichino et de ses assistants qui relataient les mythes apolliniens (idem : 97). La villa papale 

®tait ainsi compar®e au Parnasse, lieu dô®panouissement des arts. Cette m®taphore ®tait souvent 

utilis®e pour les jardins de la Renaissance. Le programme iconographique de ces fresques aurait 

®t® con­u par Giovanni Battista Agucchi, secr®taire du cardinal Aldobrandini et proche ami de 

lôartiste entre 1616 et 1618. Il glorifiait le triomphe de lô£glise catholique et faisait aussi lôapologie 

de la sup®riorit® de lôintelligence sur les ®motions.44 En 1620, le fr¯re du cardinal Maurice, Thomas 

de Savoie (1596 ï 1656) a ®t® re­u avec les plus grands honneurs dans cette salle (idem : 104).45 

                                                           
42 Relatione della Villa Belvedere in Frascati, Archivio Aldobrandini, fondoñVilla Belvedere,ò vol. XII, fasc. 6, cc. 1ï

7, 10ï10v, 15vï27. 
43 Voir aussi dans Ehrlich (2002 : 80 et 81) Figure 35 : Villa Belvedere, Plan of the grounds. 
44 Voir ces fresques ¨ lôadresse suivante : https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/domenichino-and-assistants-

mercury-stealing-the-herds-of-admetus#painting-group-info 
45Biblioteca Apostolica vaticana, Urb. Lat. 1088, f. 374r. 
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Ainsi, les liens politiques et culturels notables entre le Duch® de Savoie et Aldobrandini ont 

grandement contribu® au transfert artistique de ce mod¯le de jardin en Savoie (Tab. 2). En effet, 

certaines des caract®ristiques architectoniques de la Villa Aldobrandini ont ®t® reprises pour la 

construction du complexe turinois comme la subdivision des pi¯ces de la villa, lôextension lat®rale 

de lô®difice, la fa­ade en hauteur, le th®©tre dôeau, le jardin en amphith®©tre sôappuyant sur une 

colline bois®e (Cornaglia 2008). Nous avons aussi vu plus haut que les vestiges du jardin des 

Solitaires et les îuvres du corpus comportent plusieurs ®l®ments associ®s au culte apollinien (Fig. 

3, 30). Il nôen demeure pas moins que le complexe de Turin poss¯de aussi des caract®ristiques 

propres. Tout dôabord, il est beaucoup plus modeste sur le plan de lôextension lat®rale du b©timent 

principal et de lôampleur totale du domaine. La partie sup®rieure de la fa­ade de la villa ne reprend 

pas la forme de la colline et est plus discr¯te. Les ®l®ments architectoniques ext®rieurs  ̈lôavant du 

domaine et du jardin arri¯re sont aussi beaucoup moins ®labor®s. Par exemple, lôall®e qui m¯ne ¨ 

la villa est moins majestueuse et plus bucolique, sans murs de pierre lat®raux. De plus, la cour avant 

ne comprend pas dôhippodrome elliptique, ni de portique d®ambulatoire. Lôam®nagement du terrain 

¨ lôavant de la Villa ne comporte pas de cadran solaire floral46et de parterres h®raldiques mais plut¹t 

des parterres de broderie ¨ la fran­aise (Fig. 3 et 34). En outre, ¨ lôarri¯re, le Nicchione monumental 

est remplac® dans le jardin du prince-cardinal Maurice par une structure composite comprenant 

une grotte et une fontaine plus modeste avec des jeux dôeau moins ®labor®s et une petite plantation 

de vigne et des arbres fruitiers notamment de citronniers, comme mentionn® ci-haut. Une autre 

diff®rence importante entre le complexe turinois et celui de Frascati est lôarchitecture sylvestre. ê 

Frascati, cette architecture est tr¯s structur®e avec une plantation dôarbres lin®aire imposante et bien 

ordonn®e en forme de trident  ̈lôentr®e de la villa (Enge et Schrºer 1990) alors quô̈  Turin le bois® 

tout autour de la propri®t® semble °tre demeur® plus naturel. 

En plus de ces diff®rences architecturales, lôanalyse de Tracy L. Ehrlich (2002) d®montre 

que Frascati ®tait un complexe dont lôimpact ®conomique agricole ®tait notable en raison de sa 

dimension importante. Aldobrandini rivalisait ainsi avec les barons de lôaristocratie romaine. En 

revanche, la propri®t® turinoise du Prince-cardinal Maurice ®tait plus ornementale, moins 

productive sur le plan agricole mais int®ressante pour les activit®s acad®miques. Comme nous 

                                                           
46 Voir la planimétrie et la configuration du site de la Villa du Belvédère : Erlich 2002 : 80 et 81, fig. 35 et 36. Source : 

Domenico Barrière, Villa Aldobrandina Tusculana, Rome, 1647 (Dumbarton Oaks, Studies in Landscape Architecture, 

photo Archive). 
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lôavons vu plus haut, les vues de la ville de Turin et des Alpes constituaient un v®ritable triomphe 

visuel. Ce lieu ®tait donc propice ¨ lôobservation astronomique et militaire (Fig. 1, 2, 3 et 5). De 

plus, les vastes bois®s qui entouraient la villa et son jardin ®taient id®aux pour lôentrainement 

militaire ®questre et la chasse, activit®s de pr®dilection du Prince-cardinal et de ses acad®miciens 

comme en t®moigne la gravure de Boetto (Fig. 3, 34 et 35). En outre, le r¹le institutionnel de ces 

deux villas ®tait aussi diff®rent. La villa de Frascati jouait un r¹le politique et diplomatique national 

et international notable en tant que r®sidence secondaire du pape. La fonction politique et 

c®r®monielle y a rev°tu une dimension tr¯s prestigieuse (Ehrlich 2002). En revanche, la villa 

turinoise, avait un rayonnement plut¹t r®gional et urbain nonobstant le fait quôelle ait ®t® fr®quent®e 

par des cardinaux et des papes. Les distinctions entre la Villa Belv®d¯re de Frascati et la Villa du 

Prince-cardinal Maurice sôexpliquent en premier lieu par les moyens financiers beaucoup plus 

restreints de ce dernier. De plus, le contexte politique et les besoins de visibilit® des deux pr®lats 

®taient diff®rents. Aldobrandini chercha ¨ cr®er une architecture de prestige, un ®difice visible de 

loin dans une r®gion qui comptait d®j¨ plusieurs autres villas de ce type. Pour le faire, il a, avec le 

soutien financier de son oncle le pape, reconstruit un ®difice plus imposant permettant dôexercer 

avec decorum ses fonctions (Ehrlich 2002 : 78). Ce mod¯le in®dit sôinspirait de la Rome antique 

dont il cherchait ¨ reprendre les modalit®s de sociabilit® et de d®coration en r®cup®rant les statues 

antiques qui se trouvaient dans les environs imm®diats. En effet, Frascati ®tait localis®e dans 

lôantique Tusculum o½ Cic®ron avait poss®d® une villa. En outre, cette conception architecturale 

®tait aussi fortement influenc®e par la spiritualit® chr®tienne. Par exemple, cette villa ®tait orient®e 

vers la Basilique Saint-Pierre qui ®tait le point de mire de la vista du pape. 

En revanche, le projet de construction de Maurice de Savoie sôinscrivait dans un autre 

contexte. Il est certain que le mod¯le romain dôAldobrandini constituait un id®al illustre tr¯s 

valoris® mais une s®rie de consid®rations politiques et ®conomiques, ont modul® ce transfert 

culturel. Il a ®t® adapt® au contexte politique turinois selon des principes de gouvernance diff®rents. 

Il ®tait plut¹t ax® sur la mise en valeur de la dynastie des Savoie. De plus, il prenait en compte les 

contraintes d®fensives r®gionales. En effet, cette villa sôint®grait dans un plan de r®organisation du 

territoire visant ¨ cr®er un syst¯me de r®sidences ducales homog¯ne reli®es au centre de 

commandement de Turin. Selon Roggero Bardelli, Vinardi et Defabiani (1990), cette villa ®tait lôun 

des premiers ®l®ments dôune extension territoriale au-del¨ du P¹ de la capitale turinoise, comme 

lôillustre le plan de fortification de lôing®nieur pi®montais Negro di Sanfront (1541 ï 1622) vers 
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1618, mentionn® ci-haut. Dans cette logique, si la Villa de Frascati est orient®e vers Rome et la 

basilique Saint-Pierre visible ¨ lôhorizon, ¨ lôinverse, la Villa du Prince-cardinal est orient®e en 

direction du Palazzo Reale ï ®difice strat®gique du centre de Turin ï auquel elle ®tait reli®e par une 

route directe. En effet, les pr®rogatives d®fensives ®taient cruciales dans la zone tampon souvent 

cibl®es par les assauts ®trangers que constituait le Duch®. En plus, les contraintes g®ographiques et 

®conomiques ont d®termin® dôautres adaptations (®loignement de Rome, manque dôartefacts, de 

main-dôîuvre et ressources financi¯res limit®es). Ainsi, par exemple, le domaine de Maurice ne 

comporte pas les m°mes esp¯ces v®g®tales que la Villa du Belv®d¯re. En outre, les difficult®s 

dôapprovisionnement en artefacts sophistiqu®s ou de recrutement dôartistes prestigieux, obligea le 

recours ¨ des ressources locales ou de territoires limitrophes (Suisse et France). Dôautant plus, que 

Maurice ne pouvait pas entrer en comp®tition avec dôautres eccl®siastiques influents comme les 

Borghese pour lôacquisition de biens ou dôexpertise rares provenant de Rome (Di Macco 1995, 

Oberli 1999). 

Roggero Bardelli, Vinardi et Defabiani (1990) ont retrac® lôhistoire de la conception et de la 

construction de la Villa du Prince-cardinal Maurice de Savoie et son lien avec les projets de 

d®veloppement urbain de la ville de Turin. Le premier dessin de la fabrique et des jardins aurait ®t® 

r®alis® par lôarchitecte civil et militaire originaire dôOmbrie, Ascanio Vitozzi di Orvieto (1539 ï 

1615) pour le Duc Charles-Emmanuel 1er. Selon ces auteurs, le projet de Vitozzi rompait avec la 

tradition r®gionale qui avait privil®gi® jusquôalors le mod¯le typologique de la villa fluviale pour 

les maisons de plaisance. Son plan uniforme fond® sur lôaxialit® comprenait un complexe organis® 

sur trois niveaux, dans le cadre environnemental du jardin organis® comme un amphith®©tre avec 

une sc®nographie ponctu®e par des syst¯mes dôescaliers. Dôapr¯s eux, ce concept aurait ®t® 

influenc® par celui du Palais Farn¯se de Caprarola. Cependant, lôarchitecte d®c®d® en 1615 nôa pas 

particip® ¨ son actualisation. Les archives de la Ville de Torino r®v¯lent que Maurice de Savoie prit 

en charge les travaux de modernisation de la villa en septembre de cette m°me ann®e sur la 

propri®t® quôil avait acquise des seigneurs Forli (idem). De 1615 ¨ 1622, les travaux sont men®s ¨ 

bien par le contrema´tre Pietro Bettino. Ces premiers ouvrages se seraient termin®s en 1622, ann®e 

durant laquelle le Prince-cardinal commen­a ¨ y r®sider sporadiquement. Lô®difice et le jardin ¨ 

parterre ont ensuite fait lôobjet dôinterventions successives de 1645 ¨ 1648 auxquelles aurait ®t® 

associ®s lôarchitecte et ing®nieur pi®montais Amadeo di Castellamonte (1610 ï 1683). ê la mort 

du cardinal, sa veuve r®alise dôautres interventions notables (Mossetti et al. 2007 : 12) comme en 
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t®moigne probablement la peinture Vue de la Villa della Regina (c. 1670) du Maestro delle 

Residenze Sabaude (Fig. 5) et la gravure anonyme, Vigne transpadane de la S®r®nissime princesse 

Ludovica de Savoie, (1682) dôapr¯s un dessin de Borgonio (1665ï1666) (Roggero Bardelli, Vibardi 

et Defabiani 1990). Cet ensemble sôadaptait aux potentialit®s de lôorographie naturelle de la colline 

pi®montaise (Mossetti et al. 2007 :11).47 La fabrique principale barycentrique avait des fonctions 

de repr®sentation et de loisir tandis que les activit®s agricoles se d®roulaient dans des lieux distincts 

en marge de la propri®t®. Le parcours du visiteur ®tait similaire ¨ celui qui existe aujourdôhui. 

Cependant, lôacc¯s ¨ cette villa suivait un parcours unique et obligatoire. Cette route menait au 

Grand Rondeau qui ®tait entour® dôescaliers conduisant ¨ la place sup®rieure par®e de grandes 

platebandes lat®rales sym®triques qui constituaient une d®limitation spatiale visuelle de lô®difice. 

Lôaxe principal se poursuivait dans lô®difice central ̈  travers le Salon dôhonneur, qui servait en 

quelque sorte dôatrium de passage et se poursuivait jusquôau belv®d¯re central situ® au niveau le 

plus ®lev® du jardin et rejoignable uniquement par un escalier abrupt. Roggero Bardelli, Vinardi et 

Defabiani (1990) consid¯rent que la villa nô®tait pas un ®difice isol® dans lôespace mais constituait 

le noyau dôun ç complexe micro-urbanistique è compos® de la concat®nation dôentit®s 

architectonique int®rieures et ext®rieures. Selon Mossetti et al. (2007), le dessin initial du projet 

architectural se basait sur de pr®cises r¯gles math®matiques d®finies dans les trait®s de lô®poque 

qui favorisaient une approche scientifique et math®matique de la construction du lieu : ç [é] 

lôartifice de la composition des jardins devait pr®valoir sur la nature en la fa­onnant en formes 

r®guli¯res. è48(Idem : 11) (Ma traduction). Lôautre ®l®ment fondamental de ce complexe ®tait bien 

entendu lôeau, ressource vitale des jardins ¨ lôitalienne. La pr®sence dôune source au sommet de la 

colline a guid® le trac® de la ligne de composition de lôarchitecture du jardin qui se composait des 

diff®rents ®l®ments mentionn®s ci-haut (fontaine, vivier, Gran Rondeau et th®©tre dôeau). Lôusage 

de cette r®sidence de cour par le Prince-cardinal fut intermittent. Il lôutilisa de fa­on ponctuelle 

pour de br¯ves p®riodes ¨ partir de 1622 car sa fonction dôambassadeur du Saint-Si¯ge lôamenait ̈ 

se d®placer souvent entre les villes de Turin, Rome et Paris. Elle fut d®laiss®e par Maurice pendant 

la p®riode de la guerre civile pi®montaise (1639 ï 1642) puis plus tard lorsquôil devint Prince 

dôOneille et Lieutenant g®n®ral du comt® de Nice. Ce nôest quôen 1652 quôil y r®sida de fa­on plus 

                                                           
47 Voir Pietro Foglietti et Luigi Tonta «Villa della Regina. Planimetria Générale», 1864. Torino, Archivio di Stato 

(Mossetti 2007 :11). 
48 [é] Lôartificio della composizione doveva prevalere, anche nei giardini, sulla natura, plasmandola in forme 

regolari (Mossetti et al.2007). 
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continue avec son ®pouse Louise-Christine de Savoie jusquô̈  son d®c¯s en 1657 (Cozzo 2018). 

Apr¯s la mort du prince, elle deviendra la propri®t® de sa veuve qui y r®sida aussi jusquô̈  son d®c¯s. 

Lôillustration id®alis®e de ce domaine dans lôouvrage Theatrum Statuum Regia Celstudinis 

SabaudiÞ [é] (Blaeu 1682) circula ¨ travers toute lôEurope.49 Cette villa conserve aujourdôhui une 

importance symbolique r®gionale notable. Son jardin l®gendaire a ®t® lôobjet de repr®sentations 

all®goriques uniques qui mettent en lumi¯re son caract¯re philosophique et scientifique que 

jôanalyserai dans les pages qui suivent. 

 

1.3 Le transfert artistique du jardin turinois ¨ la peinture 

Herv® Brunon et Denis Ribouillault (2016) ont soulign® les affinit®s entre lôart du jardin et celui 

de la peinture qui ®voluent en compl®mentarit®. De plus, les liens entre ces derniers sont favoris®s 

par le biais de la m®diation dôautres arts comme la po®sie et le th®©tre. Dôapr¯s eux :  

ç [é] les relations entre peinture et jardin ne sont pas exclusives, mais bien 

inclusives, au sens o½ elles sont m®diatis®es ï plut¹t que concurrenc®es - par dôautres 

modes dôexpression, qui enrichissent le va-et-vient permanent entre ces deux 

domaines (Brunon et Ribouillault 2016 : 14). è 

Ce processus de basculement m®diatique aurait touch® lôunivers du jardin turinois. En effet, la 

culture artistique et scientifique qui ®mane du jardin turinois et lui conf¯re son identit® sp®cifique 

transpara´t dans la commande de certaines îuvres peintes pour Maurice. Lôall®gorie de 

lôagriculture, de lôastronomie et de lôarchitecture (vers 1620 ï 1625) attribu®e ¨ Domenico 

Zampieri dit Domenichino ou Le Dominiquin (1581 ï 1641) est un tableau all®gorique tr¯s 

int®ressant refl®tant lôunivers culturel de ce jardin (Fig. 2). Command® lors dôun des s®jours de 

Maurice ¨ Rome, il aurait ®t® admir® dans son prestigieux palais de Montegiordano o½ de nombreux 

®v®nements comm®moratifs et f°tes furent organis®s notamment ¨ lôoccasion du Jubil® dôUrbain 

VIII (Di Macco 1995 : 353-354; Onori 2022 : 402 et 404).50 Lô®tude de cette îuvre est donc aussi 

tr¯s pertinente car côest un artefact commandit® par un cardinal non romain et r®alis® par lôun des 

artistes les plus prestigieux de la capitale de la chr®tient® pour °tre vu et appr®ci® par la haute 

                                                           
49 Voir [Anonyme] dôapr¯s un dessin de Giovanni Tommaso Borgonio (1665-1666), Vigne transpadane de la 

Sérénissime Princesse Ludovica de Savoie (Vinea transpadana Ser.mae Principissae Ludovicae a Sabaudia), Turin 

1682, dans Roggero Bardelli, Vinardi et Defabiani 1990 : 185.  
50 Le mécène aurait loué ce palais à Rome de 1621 à 1637 (Di Macco 1995). Voir aussi la planimétrie du piano nobile 

de ce palais après les transformations apportées par le Prince-cardinal (Onori 2022 : 404, fig. 2). 
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soci®t® romaine (Di Macco 1995). Cette ®vocation picturale t®moignerait de lôinteraction culturelle 

dynamique entre les deux villes par lôinterm®diaire du prince-cardinal alors ¨ lôapog®e de sa 

carri¯re eccl®siastique comme lôillustre le portrait impressionnant de Jan Miel (ap. 1620 ï av. 1630) 

(Fig. 23). Cette îuvre, conserv®e aujourdôhui ¨ Turin, t®moignerait du transfert artistique 

dô®l®ments iconographiques li®s ¨ la spiritualit® de la cour papale vers Turin. Elle aurait ®galement 

fait conna´tre lôunivers culturel du jardin turinois ¨ Rome (Morales 2016). Elle aurait aussi 

contribu® ¨ faire d®couvrir la nouvelle politique artistique de cet eccl®siastique (Kuntspolitik) 

(Kirchner 2008 :4) et, par la m°me occasion, illustr® les vertus du Duch® de Savoie dans le th®©tre 

du monde que repr®sentait Rome, capitale de la chr®tient®. Nous verrons plus loin, que cette toile 

fait partie dôune constellation de productions culturelles de lôactivit® acad®mique du m®c¯ne. Le 

chapitre qui suit analysera lôAll®gorie du Dominichino ¨ la lumi¯re dôune s®rie de toiles qui lui 

sont probablement associ®es. De plus, il mettra en ®vidence le contexte culturel et politique dans 

lequel elles ont ®t® produites en relation avec des textes importants (Malvasia et al. 2013, Marino 

1674, Marino et Tristan 2014, Mascardi 1641 et Merolla et al. 2008). Une interpr®tation de lôîuvre 

est propos®e qui identifiera notamment les transferts artistiques dont elle t®moignerait (Tab. 2). Ce 

chapitre se compose de trois sections principales : 1. Pr®sentation de lôAll®gorie et de sa s®rie 

picturale 2. Historique de la s®rie des putti 3. Lectures de lôAll®gorie de Domenichino et de sa s®rie.  

 

1.3.1 Pr®sentation de lôAll®gorie de Domenichino et de sa s®rie picturale 

1.3.1.1 Une nouvelle lecture de lôAll®gorie de Domenichino 

LôAll®gorie de lôagriculture, de lôastronomie et de lôarchitecture (vers 1620 ï 1625) de 

Domenichino, est une îuvre singuli¯re (Fig. 2).51 En effet, elle serait associable ¨ lôunivers culturel 

acad®mique romain avec ses putti iconiques. Rome ®tait ¨ cette ®poque un p¹le culturel majeur. La 

ville connaissait un renouveau culturel avec lô®lection du pape Urbain VIII. En effet, les arts se 

transform¯rent avec des innovations techniques, architecturales, astronomiques et math®matiques 

®manant du dynamisme des acad®mies. En po®sie, certains auteurs m®tamorphosent leur style et 

sôaffirment dans une qu°te audacieuse de libert® dôexpression notamment Giambattista Marino 

                                                           
51 Pour lôexamen des détails de la toile voir ̈  lôadresse suivante : https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-

line/#/dettaglio/57143_Allegoria%20dell'Agricoltura,%20dell'Astronomia%20e%20dell'Architettura. Consulté le 7 

novembre 2024. 
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(1569-1625).52 En peinture, le nouveau classicisme53 remet au go¾t du jour lôh®ritage esth®tique de 

lôAntiquit® (Agucchi 1947). Lôall®gorie de Domenichino est le fruit de cet extraordinaire brassage 

dôid®es neuves. Ce tableau empreint de classicisme correspond à la culture figurative moderne de 

lô®poque du Prince-cardinal influencée par les canons romains de la Renaissance où la culture 

antique se mariait avec lôiconographie chr®tienne. Il comporte trois figures très sculpturales et des 

éléments iconographiques associés à certaines activités scientifiques liées aux académies de ce 

prince. Toutefois, Maurice auraient fait le choix inusit® dôillustrer les all®gories académiques non 

par des muses mais par des putti (Natale 2016a : 19). Dôapr¯s Vittorio Natale, le m®c¯ne 

inaugurerait ainsi un filon iconographique qui aura du succès dans le siècle successif. De plus, 

selon cet auteur, le Prince-cardinal aurait command® cette îuvre dans la perspective dôune s®rie 

picturale de plusieurs toiles sur le thème des putti. En outre, ces toiles auraient été réalisées dans le 

contexte dôun paragone entre des artistes de deux écoles de peinture différentes : 1. Émilienne avec 

les peintres Domenichino, Gessi et Sementi 2. Vénitienne avec Alessandro Voratori (1588 - 1649) 

dit le Padovanino et Alessandro Turchi (1578 ï 1649) dit lôOrbetto (idem). Ainsi, en dépit de son 

origine provinciale, le mécène réussit - probablement par lôentremise de lôalliance politique de 

longue date de son père avec le cardinal Aldobrandini, assisté par son érudit majordome Giovanni 

Battista Agucchi archev°que, scientifique, collectionneur et th®oricien de lôart - à obtenir les 

services de peintres émérites. Notamment, Domenichino (1581 ï 1641) ®tait r®put® pour la 

perfection de ses tableaux - souvent compar®s ¨ ceux de Rapha±l - qui alliaient beaut® esth®tique 

et complexit® de la r®flexion th®matique. Cô®tait un suiveur des fr¯res Carracci. Il ®tait tr¯s proche 

dôAnnibale dans ses premi¯res ann®es romaines. Selon Mancini (1559-1630), cet artiste originaire 

de Bologne est arriv® ¨ Rome en compagnie de deux compatriotes Guido Reni et Francesco Albani 

(Mancini : 1956ï1957, Cropper 2013 : 2), eux aussi tr¯s appr®ci®s par Maurice. LôAll®gorie de 

Domenichino (Fig.2) sôinscrit dans la s®rie dôîuvres mythologiques de cet artiste. Cette huile sur 

toile sophistiqu®e de dimension relativement importante (102 x 154 cm) dialogue aujourdôhui avec 

la s®rie de petits tondi attribu®e ¨ Francesco Albani, intitul®e Les quatre ®l®ments (vers 1620 ï 

                                                           
52 Marino v®cut en France et en Italie. Il îuvra sous la protection de Pietro Aldobrandini, du Duc de Savoie et de Louis 

XIII.  
53 Selon ce courant, lôid®e de beaut® est incarn®e par la sculpture classique, les îuvres de Rapha±l, des Carracci et de 

Domenichino. Giovanni Battista Agucchi avec son Trattato della pittura (vers 1607-1615) en a été le théoricien 

pr®curseur. Seuls quelques fragments de cet ouvrage, fruit des ®changes avec Domenichino, sont parvenus jusquô¨ 

nous (Agucchi 1947). Cette conception de la beauté fut reprise et systématisée par Giovanni Pietro Bellori (1613-

1696). 
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1625) dans une salle de la Galerie Sabauda (Fig. 24). Ce montage rappelle probablement le 

contexte initial de leur pr®sentation dans le palais romain du m®c¯ne. En effet, les tondi furent 

command®s par Maurice ¨ la m°me ®poque que lôAll®gorie de Domenichino. Ils attestent aussi des 

moyens notables d®ploy®s pour faire reconna´tre sa dynastie. Aujourdôhui r®unies dans cette salle 

du mus®e, ces toiles forment un ensemble captivant qui met en sc¯ne le jardin dans son cadre 

montagnard pi®montais, les forces de la nature et surtout la figure du putto. Lôun des constats 

®tonnants qui se d®gage de lôobservation de cette installation est le contraste entre les puissants 

putti de Domenichino et les minuscules angelots de lôAlbani. Les premiers sont des figures fortes, 

®rudites et autonomes. En revanche, les seconds sont soumis aux volont®s capricieuses des divinit®s 

et ex®cutent des t©ches agricoles ou artisanales. La toile de Domenichino pr®senterait ainsi une 

particularit® frappante, une modernit® plus affirm®e associable au jardin acad®mique. Son ®tude et 

celle de sa s®rie picturale, en relation avec la litt®rature de lô®poque, exploreront cette pr®misse. 

Lôanalyse de la toile de Domenichino qui suit comporte une description du paysage, une 

comparaison des trois putti selon leurs caract®ristiques physiques et leurs attributs. De plus, elle 

pr®sente une interpr®tation nouvelle de cette îuvre ¨ la lumi¯re de textes acad®miques de cette 

®poque (Marino 1674, Mascardi 1641, Merolla et al. 2008). Elle inclut ®galement un commentaire 

comparatif avec les autres tableaux de cette s®rie dans la section suivante (1.3.1.2). 

 Lôun des ®l®ments caract®ristiques de lôAll®gorie de Domenichino est son paysage 

®nigmatique (Fig. 2). Cette îuvre comporte des ®l®ments iconographiques semblables ¨ une autre 

toile de ce peintre intitul®e Sainte Agn¯s (vers 1620).54 Leur paysage r®v¯lerait une identit® 

culturelle pi®montaise tout en exprimant un attachement au substrat culturel gr®co-romain. Le 

panorama plus minimaliste de lôAll®gorie ressemble ¨ celui quôil ®tait possible dôapercevoir de la 

Vigna turinoise du prince-cardinal (Fig. 1). Dans cette îuvre, les effets dôespace du panorama 

montagnard sont accentu®s avec les couleurs froides de lôarri¯re-plan dont la dominante est un bleu 

tr¯s sombre alors que les teintes plus chaudes de lôavant-plan comme le blanc, lôor, le jaune, le brun 

aux reflets mordor®s et le rose semblent avancer. La sc®nographie d®pouill®e ne met en ®vidence 

aucune divinit®. Elle comporte cependant une colonne bris®e ®l®ment architectural grec, vestige 

antique associant ce paysage ¨ lôunivers culturel gr®co-romain. De plus, elle comprend un mur 

perc® li® ̈  lôunivers culturel pi®montais. La toile met en sc¯ne la puissance t®n®breuse des forces 

                                                           
54Voir à lôadresse suivante :https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/2872-saint-agnes-

domenichino.jpg. Consulté le 20 avril 2024. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/2872-saint-agnes-domenichino.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/2872-saint-agnes-domenichino.jpg
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naturelles de la montagne (ciel, terre) apprivois®es par le savoir des putti, cr®atures prodigieuses et 

savantes. Ces cr®atures sont ®minemment productives comme lôillustrent notamment les ®l®ments 

v®g®taux qui occupent le premier plan de lôimage ainsi que les champs fraichement moissonn®s et 

les balles de foin illustrant la fenaison automnale ¨ lôarri¯re-plan des figures. 

Les composantes iconographiques marquantes de cette composition sont les putti. En effet, le 

champ visuel est satur® par ces trois personnages gigantesques dont ®mane une forte luminosit®. 

Ainsi, leur repr®sentation poss¯de un caract¯re distinct relativement ¨ la plupart des putti du Titien, 

de Duquesnoy ou dôAlbani, par exemple. En effet, ces derniers sont des figures plus enfantines aux 

traits plut¹t semblables dont les interrelations ®troites et quelque fois hardies sont domin®es par 

une ou plusieurs divinit®s. En revanche, les putti de Domenichino ont une autonomie et une libert® 

in®dite par rapport aux forces divines totalement absentes de cette image. Ils sont align®s en face 

dôune vue de la montagne en ordre d®croissant de taille et dô©ge dans des poses diff®rentes. Chacun 

dôentre eux est engag® dans une activit® technique et intellectuelle distincte li®e ¨ lôunivers culturel 

acad®mique du jardin. Cette singularit® est mise en valeur par le traitement de la lumi¯re. Le clair-

obscur spectaculaire couvre le paysage dôun voile bleut® aux reflets roses dont se d®gage une 

atmosph¯re myst®rieuse. Selon Spear (1982), une lumi¯re provient aussi du haut du tableau ¨ la 

gauche et ®voquerait le lever du jour. Il nôen demeure pas moins que la toile est surtout illumin®e 

par les putti eux-m°mes dont la puissance symbolique intellectuelle sôapparente ¨ celle des muses 

(Natale 2016). En revanche, leur prestance rappelle celle de h®ros mythiques du monde antique 

comme H®racl¯s, souvent assimil® dans la rh®torique dynastique savoyarde de lô®poque ¨ Maurice 

de Savoie, comme mentionn® ci-haut. En effet, les trois figures, rougeaudes et bien en chair, aux 

cheveux ch©tains et l®g¯rement boucl®s avec des corps sculpturaux, et nus, occupent la presque 

totalit® de lôimage. Ces putti manipulent aussi des instruments prestigieux traditionnellement 

attribu®s aux muses. Ces accessoires cercl®s dôor ou dôargent ainsi que leurs v°tements chatoyants 

contribuent encore ¨ rehausser la luminosit® du tableau et lôimportance des putti dans la symbolique 

de lôimage (Fig. 25, 26 et 27). Ainsi, lôune des particularit®s distinctives de ces putti par rapport 

aux repr®sentations usuelles est un savoir des arts lib®raux qui leur conf¯re plus de pouvoir. Ils ne 

sont pas rel®gu®s ¨ un r¹le modeste de serviteurs mais associ®s aux symboles illustres de lôunivers 

culturel du jardin acad®mique. 
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Le putto de gauche dit de lôarchitecture est le plus imposant et le plus ©g® (Fig. 2). Son attitude 

tr¯s digne, empreinte de sagesse, le d®marque du groupe sans cependant lôen isoler. Il occupe une 

position l®g¯rement sur®lev®e par rapport ¨ ses deux compagnons. Dôapr¯s Spear (1982), il 

ressemble beaucoup au ch®rubin de la toile Sainte Agn̄s (vers 1620) de Domenichino avec lequel 

il partage des traits similaires.55 En revanche, lôexpression du putto de lôarchitecture est plus 

s®rieuse et sa fonction dans lôimage plus prestigieuse. Côest le seul personnage dont le regard fixe 

le spectateur. Toute la partie avant de son corps est nu. Il manipule des objets qui symbolisent une 

puissance ̈  la fois temporelle et spirituelle. En effet, il tient de sa main gauche une ganse noire ¨ 

laquelle est reli®e un miroir, instrument hautement valoris® dont la symbolique est plurielle mais 

aussi outil technique, notamment utilis® pour le dessin de perspective (Fig. 25). Ce miroir orient® 

vers le personnage central refl¯te un rayon de lumi¯re. De plus, ce putto tient fermement un b©ton 

de commandement, accessoire symbolisant le pouvoir temporel. Il le serre discr¯tement de sa main 

droite en y appuyant son menton. Ce b©ton l®g¯rement incurv® sert ®galement de levier et de soutien 

 ̈sa jambe droite dont le pied peut ainsi toucher celui de la figure centrale (Fig. 26). La partie 

sup®rieure de ce b©ton est partiellement cach®e par une cape de velours brun couvrant ses ®paules. 

En outre, cette figure sôappuie sur un arbre s®culaire dont une partie du tronc semble d®pourvue 

dô®corce qui pourrait symboliser lôh®ritage du pass® (Fig. 2). Il est ¨ noter que la seule branche de 

cet arbre aux feuilles teint®es par lôor du soleil levant se trouve au-dessus de la t°te de ce putto, 

faisant office de dais princier v®g®tal. ê ses pieds, gisent les vestiges bris®s dôune colonne 

dorique.56 ê lôavant plan, la partie sup®rieure de cette derni¯re est renvers®e. ê proximit®, au pied 

de la b®ance du mur, se trouve un autre fragment du corps de cette colonne ¨ cannelures. ê la droite 

du putto vers lôarri¯re, le mur d®fonc® est inexpliqu®. Il pourrait ®voquer le jardin turinois du 

m®c¯ne et lôhistoire dynastique. Par ailleurs, la puissance de cette figure est signal®e par dôautres 

®l®ments visuels comme sa nudit® h®roµque, son long manteau et la subtile aur®ole lumineuse 

enveloppant sa t°te. Son regard et son pied pointent vers la sph¯re armillaire sur laquelle tr¹ne la 

figure centrale (Fig. 26). 

 Le putto du centre de la toile dit de lôastronomie se d®marque des deux autres par les 

attributs sophistiqu®s qui lui sont associ®s. Ses ailes blanches, son aur®ole plus lumineuse, sa cape 

                                                           
55 Voir à lôadresse suivante : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/2872-saint-agnes-

domenichino.jpg. Consulté le 1e novembre 2024. 
56 Côest lôordre grec le plus ancien et le plus dépouillé. La partie de la colonne illustrée pourrait être le chapiteau. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/2872-saint-agnes-domenichino.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/2872-saint-agnes-domenichino.jpg
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plus voyante et son expression b®ate attirent le regard (Fig. 2). Il observe le ciel avec 

®merveillement en entrouvrant ses l¯vres. Ses ailes d®ploy®es semblent pr°tes ¨ prendre leur envol. 

Lôune dôelle symboliserait lôarithm®tique tandis que lôautre la g®om®trie.57 Or, ces deux disciplines 

sont le fondement de lôastronomie (Remmert 2009). Il manipule des instruments plus sophistiqu®s 

que les deux autres putti. La cape bleut®e, ®toil®e et vaporeuse flottant derri¯re lui symbolise le 

ciel. Son corps est presque enti¯rement nu nonobstant le pan de sa cape couvrant pudiquement son 

sexe. Il est assis en position instable sur une sph¯re armillaire et y pose sa main droite (Fig. 26) Cet 

instrument, caract®ristique de lôastronomie pr®-copernicienne, ®tait utilis® pour mod®liser la sph¯re 

c®leste. La taille notable de cette sph¯re et sa position centrale dans lôimage refl¯te lôimportance 

que le m®c¯ne accordait ¨ cette science tr¯s prestigieuse ̈  cette ®poque. Notons quôau centre de 

cette sph¯re, une petite boule symbolise la Terre qui selon la conception g®ocentrique traditionnelle 

®tait consid®r®e comme le centre de lôunivers.58 En outre, ce putto arbore un sablier dor® - outil tr¯s 

ancien de mesure du temps - rempli dôune poudre argent®e.  

Pour sa part, le putto de droite dit de lôagriculture r®alise une greffe dôarbre fruitier (Fig. 2 et 

27). En effet, il est en train de fixer des rameaux ¨ lôaide dôune cordelette entourant le tronc dôun 

arbre. Il replie sa jambe droite pour maintenir le greffon au tronc de lôarbre mature et fixe le sablier 

du regard. ê ses pieds, gisent ®pars une serpe ainsi que des rameaux de c®dratier avec lôun de ses 

fruits au premier plan. Rappelons que le c®drat ®tait un agrume tr¯s pris® dans lôItalie de la 

Renaissance, notamment pour ses vertus m®dicinales (Freedberg et Baldini 1997). Côest le seul 

personnage qui tourne le dos au public. Il arbore une couronne dô®pi de bl® sur sa t°te et son ®paule 

est recouverte de satin brun brillant agit® par le vent. La partie sup®rieure de son corps ros©tre se 

d®coupe sur le sombre bois® avec lequel il semble ne faire quôun. Notons que ce putto initierait une 

m®tamorphose en unissant lôarbre mature aux jeunes rameaux. Ce personnage symboliserait les 

activit®s de gouvernance de lôacad®mie souvent assimil®es m®taphoriquement au travail 

pers®v®rant du jardinier, nous le verrons plus loin (Merolla et al. 2008). Selon Michela Di Macco 

(1995), la signification de cette toile ne peut °tre appr®hend®e que dans le contexte des activit®s 

acad®miques du m®c¯ne. De plus, la toile de Domenichino poss¯de aussi une iconographie 

intimement li®e ¨ la spiritualit® de la cour papale. Celle-ci indiquerait lôimportance des transferts 

                                                           
57 Ce symbolisme est courant au 16e et 17e siècle (Remmert 2009). 
58 Notons que cette conception géocentrique était fortement questionnée par les observations de Copernic et de Galilée 

à cette époque. 
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culturels et artistiques de Rome vers Turin (Espagne 2013 a et b). En effet, cette toile t®moigne 

dôune circulation dôid®es et de personnes importantes entre les univers culturels acad®miques 

romain et turinois, li®s comme des vases communicants. Notons que ce processus dô®changes 

nô®tait pas univoque. Dôautres ®l®ments de la toile qui auraient ®t® contempl®s aussi par la cour 

papale rappellent aussi lôunivers du jardin turinois (vue du paysage montagneux et agricole, mur et 

fragments architecturaux) (Fig. 1). Ainsi, ce paysage de jardin aurait ®t® ®galement fabriqu® pour 

exprimer un pouvoir local et forger une identit® sociale pi®montaise (Mitchell 2002). Cette toile 

illustrerait dôailleurs des activit®s acad®miques prestigieuses qui ont un impact ®conomique 

important notamment lôagriculture, lôarchitecture ou encore lôastronomie. Celles-ci ®taient 

fortement valoris®es par les acad®mies du prince-cardinal.59 Par exemple, lôastronomie connaissait 

une extraordinaire popularit® aupr¯s des membres de lôaristocratie cl®ricale romaine et turinoise 

durant cette p®riode. Cet engouement ®tait associ® aux grandes avanc®es technologiques en optique 

notamment lôinvention de la lunette astronomique de Galil®e (1564 ï 1642) qui permettait 

lôobservation plus pr®cise des cieux. N®anmoins, les liens de lôAll®gorie de Domenichino avec la 

po®sie et les activit®s litt®raires des acad®mies de Maurice ®taient aussi notables comme lôatteste 

les ®vidences textuelles, nous le verrons ci-bas. En effet, ces activit®s acad®miques avaient la 

particularit® de se d®rouler souvent dans le contexte de manifestations pluridisciplinaires o½ les 

diff®rents arts entraient en dialogue. Ce m®c¯ne ®tait r®put® pour des ®v®nements dôune grande 

magnificence o½ il d®ployait une lib®ralit® proverbiale (Oberli 1999; Morales 2023a). La po®sie et 

la d®clamation de discours sur des sujets philosophiques, religieux et politiques y tenaient une place 

cruciale. Ce raffinement intellectuel sôexprime dôailleurs parfaitement dans les putti de 

Domenichino. En effet, ceux-ci semblent anim®s dôune grande ®rudition. Pour mieux comprendre 

la signification in®dite de ces cr®atures, il est important de consid®rer lôapport th®orique de Charles 

Dempsey (2001). Dans Inventing the Renaissance Putto (idem), il souligne lôimportance de son 

symbolisme diversifi® : 

Le putto ou spiritello nôest pas simplement lôornement statique dôune sc¯ne, mais un 

participant au sens large, et souvent un porteur de sens ind®pendant. En raison de sa 

fluidit® iconographique, et de sa capacit® infinie de multiplication, le putto incarne 

                                                           
59Parall¯lement ¨ lôAcad®mie des Solitaires de Turin, Maurice avait fond® ¨ Rome lôAcad®mie des Desiosi. 
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presque une puret® musicale et une imm®diatet® dôexpression. 60(Dempsey 2001 : 

49) (Ma traduction) 

Cette figure pourrait poss®der un pouvoir notable, voire, inqui®tant. Lôimportance quôa accord® 

Domenichino au putto dans sa toile trouve dôailleurs un ®cho remarquable dans un texte litt®raire 

de Giambattista Marino (1569 ï 1625) identifi® dans le cadre de cette ®tude. Rappelons que ce 

po¯te tr¯s appr®ci® par Maurice, exer­ait une grande influence sur ses activit®s acad®miques. Il a 

d®di® au putto une s®rie de po¯mes dans un recueil consacr® ¨ lôart de son temps intitul® La Galeria 

(1674 : 278-283).61 Ces po¯mes d®peignent la puissance de ces °tres dôune intelligence et dôune 

force redoutable tout comme les putti de Domenichino. Ainsi, le peintre et le po¯te li®s aux 

acad®mies princi¯res repr®sentent ces cr®atures comme des forces symbolisant les vertus 

acad®miques du Prince-cardinal et contribuant ¨ construire son image ®pique. Elles illustrent ainsi 

symboliquement la politique culturelle de sa dynastie (Kirchner 2008). En effet, pour dôAlemano 

(2008), cette politique se caract®risait par une ®troite association entre les affaires militaires et 

culturelles. Le programme de ces acad®mies comportait une alternance dôactivit®s dôarmes et de 

lettre orchestr®es par le m®c¯ne jouant ¨ la fois un r¹le politique et litt®raire (idem : 118). Ce 

processus de construction politique sôappuyait fortement sur les images symboliques comme le 

tableau de Domenichino. Par exemple, dans cette toile, le miroir associ® au putto de lôarchitecture 

est un instrument tr¯s ancien qui a une symbolique multiple qui peut se r®f®rer ¨ la fois au divin, ¨ 

lôintellect et au savoir (Court¯s 2007) (Fig.25). 

La symbolique de cet instrument a ®t® dôailleurs lôobjet dôun essai tr¯s structur® r®alis® dans le 

contexte des travaux acad®miques du prince-cardinal. Ce texte est lôîuvre du po¯te Marcello 

Giovanetti (1598 ï 1631) membre de lôAcad®mie des Desiosi (Mascardi 1641 : 107-113).62 Il 

®labore un discours qui met en ®vidence sa symbolique complexe alliant les pouvoirs temporels et 

spirituels. Le miroir y est d®crit comme un symbole de haute vertu et de perspicacit® puisquôil 

permet ¨ lô°tre humain de mieux se conna´tre, dôobserver lôunivers notamment les ®toiles et m°me 

lôessence divine (idem) : ç Miroir, tu es digne du Ciel et les £toiles admirables te ressemble è (ma 

                                                           
60« The spiritello is not merely the static embellishment to some other scene, but a participant in its larger meaning, 

and even an independent bearer of meaning itself. Because of its iconographic fluidity, and because of its almost 

infinite capacity for multiplication, the sprite embodies an almost musical purity and directness of expression. » 

(Dempsey 2001 : 49) 
61 Voir titre complet dans la section Références bibliographiques. 
62 Ce texte fut publi® dans un ouvrage regroupant tous les essais de lôAcad®mie des Desiosi intitulé Essais académiques 

(ma traduction). Lô®diteur de cet ouvrage est Agostino Mascardi (1590 - 1640) nommé en 1624 cameriere dôhonneur 

du pape Urbain VIII qui entra au service de Maurice pour superviser les travaux de lôAcad®mie des Desiosi.  
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traduction) (idem : 113).63 Cet essai syncr®tique qui associe des r®flexions politique, soci®tale et 

spirituelle concernant cet instrument dôoptique a ainsi fait lôobjet des discussions acad®miques des 

Desiosi. Domenichino aurait pu sôen inspirer pour concevoir sa toile. Notons que par la suite le 

miroir est devenu un symbole-cl® de la vertu h®roµque de Maurice et de sa dynastie (Kolrud 2015). 

Il fut cit® ̈ plusieurs reprises dans des îuvres textuelles et visuelles pan®gyriques, comme nous le 

verrons plus bas. 

 Un autre exemple de r®f®rence textuelle associable au tableau de Domenichino se retrouve 

aussi dans le Journal de lôAcad®mie des Desiosi tenu ¨ cette ®poque. Elle se r®f¯re au putto de 

lôastronomie (Merolla 2008 et al. : 70[c.48r]). Une ®vocation po®tique et m®taphorique de ce 

personnage se retrouve dans la diatribe de lôacad®micien Brandimarte dit lôIlleso (lôIndemne) 64(ma 

traduction) adress®e ¨ lôacad®micien Eliodoro dit lôAgitato (lôAgit®) (ma traduction) : ç Ce grand 

manteau du ciel brod® pompeusement dôinnombrables ®toiles appara´t assez hasardeux puisquôil 

disparait ¨ la lueur dôune seule lumi¯re qui flamboie et rayonne è (ma traduction) (idem). 65 Cet 

extrait comporte deux ®l®ments ®voqu®s dans le tableau : le contexte matinal et la cape ®toil®e (Fig. 

2). Par ailleurs, ce journal comprend aussi plusieurs fables relatives ¨ la culture des arbres fruitiers 

et des fleurs qui illustrent m®taphoriquement les activit®s acad®miques (idem). Selon Vagnoni 

(2008 : 148), la m®taphore de lôacad®mie comme une plante produisant des fruits ®tait souvent 

utilis®e dans les discours. Maurice de Savoie avait lui-m°me choisi le nom acad®mique de Laurindo 

Il Perseverante (Le Pers®v®rant) (ma traduction) qui se r®f¯re au laurier, plante symbolique 

associ®e ¨ Apollon et aux activit®s acad®miques (idem : 146). Or, lôarboriculture fruiti¯re est une 

activit® primordiale de lôAll®gorie de Domenichino (Fig. 2 et 27). Cette activit® a dôailleurs 

profond®ment inspir®e lôart italien et fran­ais depuis Ovide.  

En somme, la toile de Zamperi constitue ¨ la fois une m®taphore des activit®s acad®miques et une 

®vocation de lôidentit® pi®montaise. Notamment, ces putti imposants d®tournent les codes de 

repr®sentations usuels de ces figures all®goriques notamment en dominant lôunivers naturel et 

culturel du jardin gr©ce ¨ leur savoir (Natale 2016a : 19). Ces figures, ind®pendantes des dieux, 

montrent une d®termination et une force tranquille, affirmant une modernit® in®dite. Ainsi, leur 

                                                           
63« Specchio tô¯ degno il Cielo, e ne le Stelle Puoi rimirar le tue sembianze belle. » (Mascardi 1641 : 113). 
64 Les académiciens choisissaient un nom symbolisant leur vertu (Merolla et al. 2008). 
65 ç Quel gran manto del cielo che tu col ricamo dôinnumerabili stelle pi½ pomposo rappresenti, allora ¯ pi½ vago, 

chôallo sparir dôogni altro, dôun lume solo fiammeggia e splende è(Merolla 2008 et al.: 70[c.48r]). 
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symbolisme participe ¨ la construction de lôimage ®pique du Prince-cardinal, porte-®tendard de la 

dynastie savoyarde. Lôunivers culturel du jardin qui transparait dans cette toile illustrerait une 

m®tamorphose de lôunivers culturel du jardin acad®mique qui sô®mancipe du mod¯le gr®co-romain 

dont il sôinspirait initialement. Il se transformerait en un ®den du savoir ¨ lôaube dôun jour nouveau 

peupl®s dôh®roµques figures ®rudites, sorte de spiritelli g®ants affichant une connaissance, source 

dôune forme de pouvoir nouveau. 

1.3.1.2 Les autres toiles de la s®rie des putti 

Explorons maintenant les correspondances entre la toile du Domenichino et celles de la 

s®rie picturale mentionn®e pr®c®demment ̈  laquelle elle appartiendrait selon toute vraisemblance 

(Natale 2016). Parmi les toiles de cette s®rie, lôAll®gorie du cardinal Maurice de Savoie avec trois 

angelots (vers 1625-1630) (Natale 2016 : 58) attribu®e ¨ Sementi par Vittorio Natale (2016a : 18) 

est certainement celle qui poss¯de une plus grande similarit® avec celle du Domenichino (Fig. 2). 

Elle a ®t® propos®e notamment car cet artiste ®tait aussi un serviteur du prince-cardinal ¨ cette 

®poque et agissait ¨ titre dôinterm®diaire dans diverses transactions avec dôautres artistes. Dôapr¯s 

Natale (2016 : 58), la th®matique de cette peinture serait aussi inspir®e dôune fable moraliste r®cit®e 

par Maurice de Savoie, lors dôune s®ance de son acad®mie romaine rapport®e dans Journal de 

lôAcad®mie des Desiosi (Merolla 2008 et al. : 91 et 92 [c.82r]).66 Giulia Iseppi (2023) a dôailleurs 

®tudi® les rapports de confiance ®troits qui li¯rent Sementi ¨ Maurice, et, qui se poursuivirent bien 

apr¯s le d®part du m®c¯ne de Rome. Ce peintre ®rudit ®tait renomm® dans le milieu pour ses îuvres 

qui alliaient harmonieusement peinture et po®sie, notamment pour une s®rie dôîuvres all®goriques 

sur les acad®mies romaines.67Parmi elles, lôAll®gorie du cardinal Maurice (Natale 2016 : 58) est 

une huile sur toile de dimension l®g¯rement sup®rieure ¨ celle de Domenichino comportant aussi 

trois putti imposants dans un jardin. Leurs poses pr®sentent des similarit®s frappantes avec celle 

des putti de Domenichino. Ces figures sont cependant plus matures. De plus, leur contextualisation 

paysag¯re et leurs attributs sont diff®rents. En effet, la sc¯ne est camp®e dans un paysage forestier 

dense dont le ciel tourment® est peupl® de gros nuages vein®s de rose. De plus, ce panorama plus 

clos est d®nu® dô®l®ments architecturaux. Par ailleurs, les attributs des putti ne sont pas li®s aux 

                                                           
66 Cette fable complexe où se superpose plusieurs éléments symboliques ferait référence à la fois aux fruits du travail 

académique et aux actions vertueuses (Vagnoni : 2008 : 147-151). 
67 Iseppi (2023 : 266-268) mentionne aussi lôAllegoria della pace (vers 1630) qui comporte également un trio de putti 

et une figure féminine. Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.credem.it/content/credem/it/spazio-credem/collezione-

pittura-antica/secoli-XV-XVI/giovanni-giacomo-sementi.html. Consulté le 20 avril 2024). 

https://www.credem.it/content/credem/it/spazio-credem/collezione-pittura-antica/secoli-XV-XVI/giovanni-giacomo-sementi.html
https://www.credem.it/content/credem/it/spazio-credem/collezione-pittura-antica/secoli-XV-XVI/giovanni-giacomo-sementi.html
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sciences math®matique et astronomique et aux sciences nouvelles. En effet, le putto de gauche plus 

altier et frondeur serait une figure de commandement. Il se tient fi¯rement debout, tenant de sa 

main gauche un b©ton de commandeur, et, de celle de droite, un grand livre. Son front est orn® 

dôune couronne de laurier et sa poitrine de m®dailles de plusieurs ordres de chevaleries associ®s ¨ 

la Maison de Savoie.68 La figure centrale, couronn®e de fleurs et la poitrine ceinte de cha´nes dôor, 

illustre, pour sa part, la lib®ralit®. Assise de trois-quarts, elle est pench®e sur son gousset rouge bien 

rempli et en tire des pi¯ces dôor. La figure de droite, associ®e ̈  lôart et ¨ la po®sie, est aussi li®e ¨ 

la figure du jardinier comme celle de Domenichino. Elle offre aux deux autres les produits de la 

terre : un bouquet floral et un fruit. Cette all®gorie illustrerait ainsi aussi m®taphoriquement 

lôactivit® acad®mique de Maurice. Toutefois, sa dimension identitaire pi®montaise est moins forte 

car son paysage nô®voque pas cette r®gion de fa­on sp®cifique. De plus, lôiconographie de Sementi 

est moins moderne, intellectuelle et scientifique que celle de Domenichino. Plus traditionnelle, elle 

c®l¯bre des activit®s nobiliaires comme le commandement, lôart militaire, le m®c®nat et la po®sie. 

Elle valorise de mani¯re plus ostentatoire la magnificence de la dynastie savoyarde avec des figures 

adultes associables aux membres de la cour de Maurice, voire probablement de sa fratrie.69 Ces 

putti symboliseraient les grandes vertus de la noblesse (autorit®, g®n®rosit®, ®l®gance).  

La deuxi¯me toile de cette s®rie picturale est Lôall®gorie de lôamour vertueux (s.d.) de 

Francesco Gessi.70 Selon Dossi (2010), elle pr®sente des caract®ristiques iconographiques et 

stylistiques fort pertinentes qui permettraient aussi de lôassocier ¨ lôAll®gorie du Domenichino. En 

effet, côest une toile de dimension similaire ¨ celle de Zampieri qui met aussi en sc¯ne trois putti 

dans un jardin alpin. Cependant, les figures toutes ail®es et plus similaires lôune ¨ lôautre, pr®sentent 

les traits traditionnels et lôinteraction typique des putti de cette ®poque. En effet, elles sont engag®es 

dans un combat crucial consacrant la victoire de lôamour vertueux sur lôamour profane. Le putto 

du centre tente de dissuader celui de gauche de se servir de son arc et le repousse pour sôemparer 

dôune palme (de la vertu ?). Le putto de droite ®teint une torche (lôamour ?). Dossi (idem) met en 

®vidence des similarit®s stylistiques et th®matiques entre cette toile et celle de Reni, conserv®e au 

d®p¹t des Musei Reali Torino intitul®e Lutte des amours et angelots bacchiques, vers 1613 ï 1615 

                                                           
68 Les m®dailles suivantes sont identifi®es : Lôordre des Saints-Maurice-et-Lazare, de Malte et du Saint-Esprit (Natale 

2016). 
69 Maurice exerça ses fonctions en étroite collaboration avec deux de ses frères Victor-Amédée 1er et Thomas. 
70 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.artnet.com/artists/francesco-giovanni-gessi/allegoria-dell-amore-virtuoso-

wLpRMCVMsGZUS1mKpO11RA2. Consulté le 20 avril 2024.  

https://www.artnet.com/artists/francesco-giovanni-gessi/allegoria-dell-amore-virtuoso-wLpRMCVMsGZUS1mKpO11RA2
https://www.artnet.com/artists/francesco-giovanni-gessi/allegoria-dell-amore-virtuoso-wLpRMCVMsGZUS1mKpO11RA2
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(?) (Fig. 6) (Natale 2016).71 Comme les toiles de Zampieri et de Sementi, celle de Gessi ®voquerait 

la vie acad®mique du m®c¯ne. De plus, elle aurait pu °tre r®alis®e dans le cadre de son paragone 

opposant diff®rents artistes comme en t®moigne certains chroniqueurs et des indices archivistiques, 

nous le verrons plus loin (Malvasia, Cropper et Pericolo 2013). 

La troisi¯me toile de cette s®rie Trois angelots sur une barque dans les habits des Vertus 

Th®ologales (vers 1625) dôAlessandro Turchi dit lôOrbetto est davantage reli®e aux grandes 

pol®miques artistiques qui boulevers¯rent la vie acad®mique romaine ̈  cette ®poque.72 Ce tableau 

all®gorique repr®sente aussi trois putti. Cependant, leurs caract®ristiques physiques, poses et 

attributs diff¯rent quelque peu des figures des trois premi¯res toiles. Lô®l®ment paysager et 

architectural est minimal et r®duit ¨ une petite barque arrondie bravant la col¯re des flots sous un 

ciel mena­ant. N®anmoins, la figure centrale tourne son visage ®merveill® vers le ciel comme la 

figure centrale du Domenichino. Elle tient le mat de lôembarcation et un flambeau allum®. De 

chaque c¹t®, deux autres putti sont assis et effectuent des manîuvres de navigation. Celui de 

gauche l¯ve lôancre tandis que celui de droite, dos au spectateur, guide lôesquif en tenant la barre. 

Comme Zampieri, lôartiste v®nitien utilise le clair-obscur accentuant la luminosit® de ces figures 

androgynes. La couleur des drap®s des putti correspond ¨ celle des vertus th®ologales mais leurs 

attributs divergent des canons dôapr¯s Natale (2016: 56).73Lôassociation de ce tableau ¨ la s®rie des 

putti de Maurice est propos®e par Pierguidi (2009) en raison des similarit®s iconographiques 

notables. De plus, Dossi (2010 : 161) ®tablit aussi des liens entre la th®matique maritime de cette 

toile et la po®tique naturaliste de Marino, originaire de Naples. En effet, dans le contexte de la 

rh®torique conceptiste, la m®taphore de la mer agit®e pourrait °tre une ®vocation du nom m°me de 

ce po¯te74et aux violentes controverses lôentourant, nous le verrons plus bas. Cette îuvre fortement 

associ®e ¨ cette figure de proue de lôacad®mie du m®c¯ne (Merolla et al. 2008) pourrait ainsi selon 

les ®vidences historiographiques faire partie de cette s®rie, nous y reviendrons plus loin.  

Commandit®e ¨ lôapog®e de la carri¯re de Maurice, cette s®rie picturale int¯gre donc des 

toiles poss®dant une grande unit® th®matique et compositionnelle. Cependant, sur le plan 

                                                           
71 Il est ¨ noter quôune autre version similaire de cette toile de Reni se trouve ¨ la Galleria Doria Pamphilj de Rome. 
72 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.mostrero.it/wordpress/wp-content/uploads/2016/04/LK1530-orbetto.jpg. 

Consulté le 5 avril 2024. 
73 Les couleurs liées à ces vertus sont : vert /espérance; rouge /charité; et blanc/ foi. Les attributs correspondants sont : 

lôancre ; le cîur et le flambeau; le calice et lôhostie. 
74 Marino se traduit par marin en français.  

https://www.mostrero.it/wordpress/wp-content/uploads/2016/04/LK1530-orbetto.jpg
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stylistique, elle se caract®rise aussi par une incontestable autonomie artistique laiss®e aux cr®ateurs 

Cette libert® constituait la pierre angulaire de lôactivit® acad®mique de ce m®c¯ne qui se 

positionnait dans une nouvelle modernit® (Di Macco 1995, Merolla et al. 2008). Cette s®rie sôinscrit 

aussi dans une constellations dôautres productions litt®raires. N®anmoins, elle laisse encore en 

suspens des questionnements historiographiques majeurs li®s au contexte socio-culturel complexe 

de sa cr®ation. 

 

1.3.2 Historique de la s®rie des putti 

1.3.2.1 Contexte g®n®ral : politique et acad®mies 

LôAll®gorie de lôagriculture, de lôastronomie et de lôarchitecture (vers 1620-1625) de 

Domenichino (Fig. 2) et sa s®rie sôinscrivent dans un contexte politico-culturel particulier. En effet, 

leur historiographie se situe ̈ la fois dans un des moments les plus brillants du rayonnement culturel 

des £tats pontificaux et ¨ lôaube dôune nouvelle politique culturelle fran­aise fortement influenc®e 

par lôItalie. Cô®tait, selon Bayard (2010), une ®poque caract®ris®e par lôintensification des ®changes 

culturels entre Rome et Paris (Dubost 1997; Goldfarb 2002; Graziani, Solinas et Fumaroli 2003; 

Chauderonnet 2007; Mochi Onori, Sh¿tze et Solinas 2007; Gaehgens, Boyer Gady et Fumaroli 

2009; Bonfait et Rousteau-Chambon 2011). Les transferts culturels et artistiques entre les deux 

grandes capitales se multipliaient. En effet, la ville de Turin, nouvelle capitale du Duch® de Savoie 

exer­ait une influence croissante. Rappelons que cô®tait la capitale dôun £tat de la r®gion des Alpes 

dont le territoire ®tait plus vaste que lôactuelle Savoie.75 Il englobait des r®gions aujourdôhui 

rattach®es ¨ la France et ¨ la Suisse. Le Duch® de Savoie sô®tendait des Alpes autour du Lac Leman 

jusquôaux plaines de part et dôautre de la chaine montagneuse. Il incluait, entre autres, les comt®s 

de Nice et dôOneille qui bordaient la M®diterran®e. Ce riche territoire avait une importance 

strat®gique et la cour de Savoie accordait ¨ sa repr®sentation unitaire une grande importance 

(Gentile 1981, 1989 et 2006). ê cette ®poque, ce duch® ®tait bien consid®r®, tant ¨ Rome quô̈  Paris. 

Cela fut propice ¨ la carri¯re eccl®siastique et militaire du Prince-cardinal qui florissait bien au-

del¨ des fronti¯res de sa ville natale en raison de ses habilet®s militaire, diplomatique et 

intellectuelle. Durant cette p®riode de mutation ®conomique et politique, ces dons constituaient des 

atouts capitaux. En effet, dans la premi¯re partie du 17e si¯cle, la p®ninsule italienne ®tait 

                                                           
75 La Savoie est aujourdôhui une région historique française dans les Alpes du Nord. 
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fragment®e en plusieurs entit®s politiques sous le contr¹le de lôEspagne. Elle connaissait aussi un 

d®clin ®conomique li® aux guerres et aux ®pid®mies. N®anmoins, le Duch® de Savoie, situ® entre 

la France et le Milanais espagnol, pratiquait un habile jeu de bascule entre ses puissants voisins. Il 

r®ussit si bien quôil put obtenir certains privil¯ges de lô£tat pontifical (Ferretti 2014, Milza 2016 : 

480). Le Prince-cardinal fut un acteur notable de ce jeu politique subtil et parfois risqu® en assumant 

aussi de lourdes responsabilit®s administratives et militaires locales. Au moment de la cr®ation de 

lôAll®gorie de Domenichino, vers 1620, il se d®pla­ait souvent entre Rome, Turin et Paris pour 

diverses missions, comme mentionn® ci-haut. Maurice avait, ¨ cette ®poque plusieurs ann®es 

dôexp®rience. En effet, il avait ®t® cr®® cardinal en 1607 par Paul V, ¨ lô©ge de 14 ans (Cozzo 2018) 

(Tab. 1). Cette nomination avait ®t® le r®sultat des pressions politiques multiples de Charles-

Emmanuel 1er, comme nous lôavons vu plus haut. Le jeune Prince-cardinal sô®tait rapidement 

distingu® dans les n®gociations pour d®finir lôalliance entre les Savoie et les Bourbons qui se 

mat®rialisa notamment par le mariage entre son fr¯re ain® Victor-Am®d®e 1er avec Christine de 

France en 1618 (Tab. 1). Fort de ce succ¯s diplomatique qui rapprocha la France et lôItalie, Maurice 

fut nomm® par Louis XIII protecteur de la France au Saint-Si¯ge en 1620, une position dôune 

importance extraordinaire sur lô®chiquier politique italien et europ®en (Tab.1). Cons®quemment, il 

s®journa de fa­on plus r®guli¯re ̈  Rome avec sa cour (Cozzo 2018). Dans la ville ®ternelle, son 

ascension politique fut aussi privil®gi®e par lô®lection du cardinal Ludovisi (Gr®goire XV), tr¯s 

favorable aux int®r°ts de la Maison de Savoie. Ce dernier lui accorde des faveurs particuli¯res. Par 

la suite, la popularit® de Maurice atteindra son apog®e avec lô®lection de Maffeo Barberini (Urbain 

VIII) dont il a support® le d®nouement positif en 1623. Ce pape francophile r®gna longtemps. Tr¯s 

prolifique sur le plan culturel, il exer­a une influence d®terminante sur Maurice (Baglione 1642; 

Mochi Onori, Sch¿tze et Solinas 2007, Arena 2015). Le d®but de la carri¯re du Prince-cardinal 

sôinscrit pleinement dans lôorientation de ces r¯gnes pontificaux pendant lesquels la culture devint 

un remarquable instrument de pouvoir. Habile organisateur dô®v®nements culturels, ses activit®s 

sont appr®ci®es par la papaut®. Lôart jouait aussi un r¹le important dans ses missions diplomatiques 

(Di Macco 1995, Mºrschel 2001). En plus, ce m®c¯ne soutenait aussi les sciences, surtout 

lôastronomie. Il constitua rapidement une collection prestigieuse dôîuvres italiennes et fran­aises 

(Adriani 1856, Gianazzo di Pamparato 1891, Di Macco 1995, Oberli 1999). Il participa ¨ diverses 

acad®mies romaines d¯s son arriv®e dans la cit® ®ternelle et y fonda plus tard, en 1626, sa propre 
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acad®mie, lôAcad®mie des Desiosi (Merolla et al. 2008) (Tab.1).76 Parall¯lement, il dirigeait 

lôAcad®mie des Solinghi ou des Solitaires ¨ Turin, li®e de mani¯re ®troite ̈  son jardin, comme 

mentionn® ci-haut (Cozzo 2018, Oberli idem, Adriani idem, Gianazzo di Pamparato idem).77 Ces 

organisations dôarmes et de lettres, calqu®es sur le mod¯le des ordres de chevaleries, ®taient tr¯s 

prestigieuses et r®gies selon des r¯gles strictes. Elles ®taient centr®es sur lôautorit® princi¯re, 

spirituelle et intellectuelle de Maurice. N®anmoins, selon Morales (2016 : 283-284), elles ®taient 

h®t®rog¯nes et rassemblaient des personnalit®s aux options politiques divergentes (francophiles ou 

hispanophiles). Elles ®taient donc syncr®tiques et m®diatrices. Elles tentaient de construire un 

rapport plus moderne entre le prince et les philosophes. Notamment, elles valorisaient le savoir et 

la libert® dôexpression artistique, comme nous lôa vu plus haut. Elles ®taient n®anmoins des lieux 

rigoureux de formation pour les acad®miciens soumis ¨ un programme structur® model® sur le 

calendrier liturgique. Ces organisations alimentaient aussi un dialogue entre les armes et les lettres 

inspir® par les traditions de lôantiquit®, pi®montaise et fran­aise. Sur le plan organisationnel, 

lôAcad®mie des Desiosi ®tait selon Morales (idem) subdivis®e en trois groupes : 1) gentilshommes 

turinois, 2) gens de lettres et visiteurs ponctuels 3) censeurs, surintendants, secr®taires et serviteurs. 

Parmi ces derniers, il y avait des artistes, des chanteurs et des musiciens. Dôapr¯s Morales (idem), 

les cardinaux non romains reproduisaient aussi ¨ Rome des aspects de leurs activit®s associ®s ¨ leur 

lieu dôorigine. Pour Fumaroli (2015 : 31-167) lôacad®mie ®tait un lieu dôimmigration favorisant un 

voyage dans lôespace et le temps. Elle produisait une ç citoyennet® id®ale è. Agostino Mascardi 

(1590ï1643), ancien j®suite, homme de lettre, historien et rh®teur avait ®t® charg® de coordonner 

les activit®s de lôAcad®mie des Desiosi (Bellini 2008, Merolla et al. 2008, G·mez-L·pez 2016). Il 

r®unit dôailleurs, dans un ouvrage publi® en 1641, plusieurs essais qui permettent de mieux 

comprendre les ®changes intellectuels qui sôy d®roulaient dont nous avons cit® des extraits li®s aux 

toiles de la s®rie des putti (voir ci-haut) (Mascardi 1641). Comme mentionn® auparavant, cette 

acad®mie valorisait la rencontre entre la po®sie et la peinture et concurren­ait, ce faisant, la 

prestigieuse Acad®mie de Saint-Luc. De plus, dans le cadre de ses rencontres acad®miques, le 

Prince-cardinal organisait des f°tes brillantes (Morales 2023a). Par exemple, lors du Jubil® de 

                                                           
76 Cette date est attest®e par le journal de lôAcad®mie des Desiosi (Merolla et al. 2008). Dôautres auteurs proposent des 

dates ant®rieures sur la base de lôorganisation dô®v®nements acad®miques notamment Morales (2021).  
77 Lôann®e de fondation de lôAcad®mie des Solinghi de Turin est ¨ ce jour incertaine et ne fait pas lôunanimit® parmi 

les chercheurs. Cependant, Adriani (1856) relate des rencontres académiques turinoise en 1622 et Vallauri (1844) cite 

une réunion académique turinoise en 1620. Pour plus dôinformations voir Merolla et al. 2008 : 19-24). 
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162578 plusieurs ®v®nements furent tenus par Maurice. En juin de cette ann®e-l,̈ deux lettres du 

comte et po¯te Fulvio Testi (1593 ï 1646) au comte Camillo Molza t®moignent du lustre de ces 

®v®nements (Merolla et al. 2008 : 27). La canonisation de Sainte £lisabeth du Portugal (Isabelle 

dôAragon 1271-1336), lôune des parentes du m®c¯ne, fut c®l®br®e dans son palais de 

Montegiordano (Di Macco 1995, Merolla et al. 2008). Ce palais avait ®t® transform® en lôun des 

centres artistiques le plus raffin®s par Maurice (Onori 2022). Il ®tait sp®cialement d®cor® de 

fresques et de peintures qui constituaient un v®ritable syst¯me d®coratif (Onori 2022 : 413). Nous 

lôavons vu plus haut, côest dôailleurs cette ann®e-l¨ que lôAll®gorie du Domenichino aurait ®t® 

termin®e ainsi que plusieurs autres toiles de sa s®rie de putti (Spear 1982, Pierguidi 2009, Dossi 

2010, Natale 2016a). De plus, ¨ cette occasion, dôautres repr®sentations furent organis®es. Le 

programme mettait en sc¯ne des artistes europ®ens ®minents comme les po¯tes Giovanni Ciampoli 

(1590 ï 1643) et Agostino Mascardi. Il comportait ®galement des feux dôartifices, de la po®sie et 

des discours ®labor®s. 

Toutefois, cette ambiance fastueuse nô®tait pas exempte de tensions et de conflits multiples. 

Maurice d¾ faire preuve dôune grande r®silience car les rivalit®s ®taient fortes ¨ la cour pontificale 

o½ les pr®lats se livraient de sourdes batailles amalgamant des enjeux politiques, r®gionaux, 

th®ologiques et intellectuels. Ce prince-cardinal, originaire dôun £tat aux ressources ®conomiques 

limit®es, eut souvent maille ¨ partir avec ses coll¯gues disposant de moyens financiers plus 

importants. De plus, la sous-repr®sentation des personnes originaires de la Savoie dans la curie 

romaine pla­ait Maurice dans une position relativement faible sur le plan politique (Cozzo 2008, 

Mºrschel 2001). N®anmoins, Maurice avait tiss® des alliances particuli¯rement ®troites avec 

dôautres membres du clerg® non romains comme les cardinaux Alexandre dôEste (1569-1624) et 

Ferdinand de Gonzague (1587-1626) et le duc de Mantoue (Di Macco 1995).79 Dôapr¯s Di Macco 

(1995 : 353-355), Maurice aurait aussi consolid® ses rapports politiques avec les cardinaux 

Aldobrandini, Borghese, Ludovisi, Barberini et Borromeo mais tenu ¨ distance Del Monte. De plus, 

le 6 ao¾t 1623, comme mentionn® ci-haut, Maurice a notamment favoris® lô®lection comme pape 

du cardinal Maffeo Barberini (Urbain VIII) en faisant office de m®diateur entre les factions 

oppos®es des Borghese et des Ludovisi (idem). Cet ®v®nement lôa propuls® ¨ lôavant-sc¯ne de la 

vie culturelle romaine momentan®ment. Maurice pu alors ®tablir sa cour turinoise constitu®e de 

                                                           
78Cette année-là un demi-million de pèlerins furent accueillis à Rome. 
79Cette alliance fut favorisée par le mariage de la sîur de Maurice, Marguerite avec le Duc de Mantoue en 1608. 
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200 personnes ¨ Rome. Il a aussi permis la venue dôartistes fran­ais comme le graveur Mellan et 

le peintre Vouet ainsi que dôun luthiste turinois Paolo Bologni (Morales 2016). Toutefois, cet 

®quilibre politique fragile ®tait mis ¨ mal par les rivalit®s entre diff®rents territoires italiens qui se 

r®percutaient politiquement dans la capitale de la chr®tient®. Par exemple, en 1625, Maurice dut 

quitter Rome en catastrophe, notamment, en raison du harc¯lement de bandes arm®es g®noises ¨ sa 

r®sidence ̈ cause de lôattaque de la R®publique de G°nes perp®tr®e par son p¯re le Duc de Savoie 

Charles-Emmanuel 1er (Oberli 1999 : 98). Côest dans cette conjoncture complexe faite dôombre et 

de lumi¯re que la s®rie des putti du m®c¯ne fut cr®®e (Di Macco 1995, Spear 1982, Merolla et al. 

2008, Pellicciari 2012). 

1.3.2.2 Le transfert artistique de la figure du putto 

Par ailleurs, des processus de transferts culturels et artistiques eurent un impact sur la s®rie 

picturale des putti. Au moment de sa cr®ation, la figure du putto ®tait tr¯s populaire aupr¯s du clerg® 

romain. En effet, cette repr®sentation sôimpose ¨ la suite de la ç red®couverte è des Bacchanales 

du Titien (Bellori et Prevali 1976, Ginzburg 2019, Longhi 1916 et 1962, Natale 2016a, Puglisi 

2019, Albl et Ebert-Schifferer 2019).80Cette s®rie de tableaux, commandit®e par Alphonse Ier dôEste 

(1476-1534), entra dans la collection du cardinal Aldobrandini quand la cit® de Ferrare fut int®gr®e 

dans les £tats pontificaux en 1598. Elle fut ensuite donn®e au cardinal Ludovisi, neveu du pape 

Gr®goire XV en 1621. Parmi les toiles de cette s®rie, lôOffrande ¨ V®nus (1518 ï 1519) comporte 

une foule de putti ®tonnante.81 Selon Silvia Ginzburg (2019), les Bacchanales eurent un impact 

pr®coce sur la production romaine dôAnnibale Carracci (notamment le plafond de la Galerie 

Farnese) avant m°me leur transfert physique ¨ Rome. Lôun des acteurs importants de ce transfert 

artistique fut Giovanni Battista Agucchi qui ¨ cette ®poque n®gociait la d®volution de Ferrare. 

Annibale aurait ®t® lôun des premiers artistes îuvrant ¨ Rome ¨ red®couvrir, gr©ce ¨ lui, la 

production du ma´tre v®nitien. Catherine Puglisi (2019) signale que suivant les traces de leur ma´tre 

Carracci, les artistes Domenichino et Albani int¯grent notamment la figure du putto dans leurs 

cr®ations. De plus, Natale (2016a) mentionne que le putto a suscit® un engouement tel aupr¯s des 

artistes romains que de nombreuses copies furent ex®cut®es. Graduellement, les cr®ateurs prennent 

une libert® in®dite en la repr®sentant. Cette figure se modernise devient plus fluide, gracieuse, 

                                                           
80 Série de trois huiles sur toile: La Bacchanale des Adriens (1518-1519), Offrande à Vénus (1518-1519), Bacchus et 

Ariane (1520-1523). 
81 Voir lôîuvre ¨ lôadresse suivante : 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/1/1a/Ofrenda_a_Venus.jpg/2048px-Ofrenda_a_Venus.jpg 
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naturelle. Elle exprime une vari®t® dôactions dô®motions et de th¯mes. Par exemple, Francesco 

Albani (1578ï1660), outre la s®rie des ®l®ments mentionn®e ci-haut, r®alisa plusieurs toiles 

comportant des putti de 1620 ¨ 1630, notamment une s®rie de tondi pour le cardinal Scipione 

Borghese ex®cut®s vers 1622. La Danza degli amorini (v. 1623 ï 1625) est une autre îuvre 

dôAlbani o½ figure des putti. Elle fut commandit®e par le cardinal Odoardo Farnese comme don 

nuptial pour le mariage de son neveu. Le sujet iconographique de cette toile est le th¯me de la 

victoire dôAmour sur lôunivers (Palmieri et al. 2014 : 11). Son esth®tique a pu influencer celle de 

lôAll®gorie du Domenichino.82 Fran­ois Duquesnoy (1597 ï 1643), quant ¨ lui, sô®tait aussi 

sp®cialis® dans la r®alisation de sculptures ou de bas-reliefs de putti symbolisant le combat entre 

lôamour c®leste et lôamour divin. Le putto connaissait ®galement un vif succ¯s en Allemagne et 

dans les Pays-Bas (Albl et Ebert-Schifferer 2019). Par ailleurs, le domaine litt®raire a ®galement 

®t® gagn® par cette ferveur cr®ative autour de cette figure, notamment le po¯te Marino. LôAll®gorie 

de Domenichino sôinscrirait dans un mod¯le culturel romain li® ¨ la papaut® qui avait lui-m°me 

appropri® le putto v®nitien r®sultant dôun transfert artistique ant®rieur pour le transf®rer ensuite 

dans lôunivers culturel du jardin de Turin. En conclusion, les putti de la toile de Domenichino et de 

sa s®rie picturale peuvent °tre consid®r®s comme des ®l®ments iconographiques typiquement 

romains, attach® notamment ¨ la symbolique papale qui furent adopt®s et aussi r®interpr®t® par le 

m®c¯ne turinois (Tab. 2). 

1.3.2.3 £l®ments dôhistoriographie de la s®rie 

La gen¯se de la conception de lôAll®gorie de lôArchitecture, de lôastronomie et de 

lôagriculture (vers 1620 ï 1625) demeure peu connue car les rapports entre Maurice et 

Domenichino sont peu document®s. Matthias Oberli (1999) ®num¯re les raisons hypoth®tiques qui 

firent obstacles ¨ une historiographie de la collection de cet aristocrate et de cette îuvre en 

particulier.83Cependant, son hypoth¯se est que le Prince-cardinal a pu entrer en contact avec 

Domenichino par lôinterm®diaire du peintre Agostino Tassi (1580 ï 1644) ou du cardinal Ludovisi. 

Toutefois selon moi, il serait aussi possible que Maurice ait pu b®n®ficier des services de ce peintre 

par lôinterm®diaire dôAgucchi et de Pietro Aldobrandini, connaissances de longue date qui avaient 

                                                           
82 Voir ¨ lôadresse suivante : https://pinacotecabrera.org/restauri/danza-degli-amorini/. Consulté le 20 avril 2024. 
83 Parmi les causes de ces lacunes Oberli (idem) énumère : les départs en catastrophe de Rome pour des raisons 

politiques et économique, lôendettement, le naufrage dôun bateau transportant ses effets ¨ G°nes, la dispersion de sa 

collection après sa mort car il nôeut aucun descendant. 

https://pinacotecabrera.org/restauri/danza-degli-amorini/
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souvent requis les prestations de Domenichino.84Toutes ces personnes gravitaient dôailleurs autour 

de cercles culturels ®troitement interreli®s.  

Par ailleurs, lôattribution m°me de cette all®gorie ¨ Domenichino est longtemps rest®e un sujet 

dôincertitude (Borea 1965) et lôest encore aujourdôhui (Roio 1995, Malvasia, Cropper et Pericolo, 

2013). La pol®mique concernant son attribution commence au 19e si¯cle alors que la toile r®int¯gre 

la pinacoth¯que turinoise. Spear (1982 : 259-260) la retrace bri¯vement. Serra (1909 : 82) est lôun 

des premiers historiens dôart ¨ lôattribuer ̈ Domenichino. Cette toile intitul®e Tre putti ̈  lô®poque 

a fait lôobjet dôune courte note qui en ®bauche n®anmoins une interpr®tation qui fera ®cole. Serra 

met en ®vidence le caract¯re all®gorique de lôîuvre, chacun des putti poss®dant une qualit® 

esth®tique et une signification symbolique diff®rente selon leurs attributs (voir ci-haut) (Fig. 2). 

Voss (1924 : 513) consid¯re aussi que cette toile a ®t® r®alis®e par le peintre bolonais. Cependant, 

Borea (1965 : 194) demeure encore incertaine sur lôattribution sans donner plus dôexplication sur 

son h®sitation.85Plus r®cemment, Nicosetta Roio (1995: 283) est revenue sur cette question. 86 Elle 

propose que Domenichino ait ®t® soutenu par un assistant, Antonio Alberti (vers 1600-1649) dit le 

Sicilien ou Barbalonga. Ce dernier ®tait un peintre issu de la noblesse qui a ®t® lôun des favoris de 

Domenichino. Cet assistant serait arriv® ¨ Rome entre 1625 et 1627 (Malvasia, Cropper et Pericolo 

2013).87 En effet, il serait plausible que Domenichino ait re­ut de lôaide pour finaliser ce projet car 

il avait alors ®norm®ment de commandes ¨ r®aliser ̈  cette ®poque. Toutefois, les ®vidences 

stylistiques que Roio propose pour identifier lôintervention de Barbalonga sont plut¹t minces.88 

En revanche, lô®tude plus approfondie de Richard E. Spear (1968 et 1982) bas®es sur lôanalyse 

stylistique et la d®couverte de dessins pr®paratoires a permis dô®tayer lôattribution de ce tableau  ̈

Domenichino sur des bases plus solides. Ce chercheur a retrac® lôexistence de plusieurs dessins 

pr®paratoires. Notamment, une îuvre de la collection royale conserv®e ̈ Windsor qui repr®sente 

la figure centrale, soit le putto levant le bras droit. Celle-ci indiquerait que le ma´tre avait 

commenc® ¨ r®fl®chir ¨ la toile vers 1620 (Spear 1968 : 121 et 130).89 Spear cite ®galement 

                                                           
84 Domenichino avait été accueilli à Rome par Agucchi et aurait collaboré à la rédaction de son Trattato della pittura.  
85 Borea classe cette toile intitulée « Tre putti » (allegoria dellôAgricoltura) dans la cat®gorie des îuvres non encore 

accueillies (Borea 1965: 194). 
86 Voir Roio 1995: 283 et 294, note 137 et fig. 379. 
87 Malvasia, Cropper et Pericolo 2013 : 203, note 287.  
88 Voir Roio 1995, note 137. Elle fait r®f®rence ¨ une seule toile quôil ne môa pas ®t® possible de retracer. De plus, les 

autres toiles consult®es de cet artiste ne pr®sentaient pas de similarit®s stylistiques avec lôall®gorie. 
89 Voir Spear p. 130, note 22 pour plus de détails sur ce dessin et la planche 13b. 
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plusieurs autres dessins non publi®s, entre autres, celui dôun putto similaire ¨ celui de lôagriculture 

ainsi que celui dôun groupe de trois putti (Spear 1982 : 260).90 Les similarit®s stylistiques et de 

composition avec dôautres toiles de lôartiste de la m°me ®poque sont encore plus convaincantes, en 

particulier la toile Sainte Agn¯s (vers 1620) (voir ci-haut). En outre, Spear a identifi® aussi des 

similitudes paysag¯res et iconographiques pertinentes avec une autre des îuvres de Domenichino 

La r®primande dôAdam et Ĉve, 1626, expos®e ¨ la National Gallery of Art, notamment son jardin 

dô£den alpin et ses putti puissants et drap®s de tissus soyeux.91 

En outre, un autre questionnement concernant lôAll®gorie de Domenichino et sa s®rie est 

leurs dates de cr®ation. LôAll®gorie est dat®e par les Musei Reali Torino vers 1620 ï 1625.92 Or, 

Matthias Oberli (1999 : 312) propose, quant ¨ lui, la date de 1624. Cependant, Spear (1982) 

pr®sente une fourchette de datation plus pr®cise soit les ann®es 1624 ï 25, sur la base assez probante 

dôun paiement (idem : 259-260). En effet, dans le registre de compte de Maurice, il est sp®cifi® que 

la somme de 50 scudi aurait ®t® remise en mains propres ¨ Domenichino pour la r®alisation de Tre 

putti en 1625 (Oberli 1999).93 Notons que cette somme appr®ciable illustre bien la haute estime 

dans laquelle le m®c¯ne tenait lôîuvre et lôartiste. Pour Spear, 1625 est donc le terminus ante quem 

de ce tableau soit lôann®e la plus tardive ¨ laquelle il aurait ®t® termin®. De plus, Maurice a 

commandit® cette ann®e-l¨ dôautres îuvres comportant la figure du putto (Di Macco 1995, 

Pierguidi 2009, Dossi 2010, Natale 2016a). En effet, le Registre des mandats, des d®penses de la 

maison et des ordres et d®charges indique que trois autres artistes furent r®tribu®s en 1625 pour la 

r®alisation dôune toile illustrant ces figures : Francesco Gessi Bolognese (40 scudi),94 Alessandro 

Voratori dit le Padovanino (30 scudi)95et Alessandro Veronese (attribution r®cente Alessandro 

                                                           
90 Voir Spear 1982 : 260, note 3. 
91 Voir ¨ lôadresse suivante : 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3e/Domenichino%2C_The_Rebuke_of_Adam_and_Eve%2C_1

626%2C_NGA_111718.jpg. Consulté le 8 novembre 2024. 
92 Voir catalogue en ligne des Musei Reali Torino : https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-

line/#/dettaglio/57143_Allegoria%20dell'Agricoltura,%20dell'Astronomia%20e%20dell'Architettura 
93 Archivio di Stato di Torino, camerale, art.402, 1625, fol. 5; Baudi di Vesme 1932, S, 539 (Schede Vesme 1968 (Bd. 

III, S. 1109) dans Oberli 1999 : 223. 
94 Archivio di Stato di Torino, camerale, art.402, 1625, fol. 5v.; Baudi di Vesme 1932, S, 539 (Schede Vesme 1968 

(Bd. III, S. 1109) dans Oberli 1999 : 223. 
95 Archivio di Stato di Torino, camerale, art.402, 1625, fol. 9v.; Baudi di Vesme 1932, S, 528 (Schede Vesme 1968 

(Bd. III, S. 1082) dans Oberli 1999 : 224. La toile du Padovanino aurait été perdue (Malvasia et al. 2013 : 220, note 

376).  

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3e/Domenichino%2C_The_Rebuke_of_Adam_and_Eve%2C_1626%2C_NGA_111718.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3e/Domenichino%2C_The_Rebuke_of_Adam_and_Eve%2C_1626%2C_NGA_111718.jpg
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Turchi dit lôOrbetto)96(40 scudi)97 (Oberli 1999: 223-224).98 Il sôav¯re que ces r®tributions ®taient 

moindres que celle de Domenichino. La succession rapide de ces d®penses de mai ¨ septembre 

1625 permet de faire lôhypoth¯se quôelles furent produites pour un ®v®nement sp®cial. Cependant, 

plusieurs de ces toiles ont longtemps ®t® consid®r®es comme perdues et dispers®es. R®cemment 

celle de Gessi, de lôOrbetto et de Sementi ont refait surface, comme nous lôavons vu plus haut 

(Pierguidi 2009, Dossi 2010, Pellicciari 2012, Natale 2016a). Toutefois, la toile du Padovanino nôa 

pas ®t® identifi®e ¨ ce jour. 

Les peintres de cette s®rie ®taient consid®r®s parmi les artistes les plus admir®s ou les plus 

prometteurs de leur g®n®ration, notamment Domenichino (voir ci-haut). Le profil de ces artistes 

®tait cosmopolite. Alessandro Voratori (1588 ï 1649) ®tait un artiste v®nitien ®rudit qui exer­a sa 

carri¯re dans plusieurs villes italiennes comme Rome et Vicence. Selon Malvasia, Gessi et Sementi 

®taient deux assistants tr¯s appr®ci®s de Guido Reni. (Cropper 2013). LôOrbetto avait, pour sa part, 

travaill® pour le cardinal Scipione Borghese et ®tait membre de lôAcad®mie de Saint-Luc de 

Rome.99 Il est ¨ noter que dôapr¯s Dossi (2010), le rapport entre lôOrbetto et Maurice ®tait 

intimement li® ¨ la po®sie. En effet, ils se seraient rencontr®s par lôinterm®diaire du po¯te Marino.100 

ê cette ®poque, ce po¯te controvers® avait pu revenir ¨ Rome gr©ce ¨ la m®diation de Maurice.101 

Dôapr¯s le t®moignage de lôhistoriographe Giovanni Battista Passeri (1610 ï 1679), Marino entra 

en rapport avec lôOrbetto entre 1623 et 1624 alors que le po¯te r®digeait La Galeria (1674) (idem). 

Lôengagement de ce peintre appr®ci® de Marino pourrait °tre un hommage au po¯te qui mourut 

lôann®e m°me o½ cette toile fut pay®e en 1625 (idem : 161).102 Plusieurs auteurs sôaccordent sur le 

fait que le choix de ces peintres nô®tait pas al®atoire. 

                                                           
96 Notons que Vesme et Oberli lôattribue au Veronese alors que Natale (2016) reprend une attribution plus r®cente de 

la critique propos®e par Daniel Benati ¨ lôartiste Alessandro Turchi dit lôOrbetto (Natale 2016 : 18 et 56; Pellicciari 

2012, Dossi 2010; Pierguidi 2009, Papi 2006). Voir Pierguidi (2009) pour un historique initial de lôattribution. 
97 Archivio di Stato di Torino, camerale, art.402, 1625, fol. 5.; Baudi di Vesme 1932, S, 529 (Schede Vesme 1968 (Bd. 

III, S. 1109) dans Oberli 1999: 224. 
98 Sementi nôa pas ®t® r®mun®r® sp®cifiquement pour sa toile car il ®tait au service de Maurice (voir ci-haut). 
99 Il en deviendra Premier Recteur en 1634 et Principe en 1637 sous le patronage de Francesco Barberini. 
100 Comme vu plus haut, Marino connaissait bien la cour turinoise pour y avoir séjourné de 1608 à 1615 avec le cardinal 

Aldobrandini. Il devint aussi un ami intime de Maurice ¨ lôoccasion des s®jours parisiens de ce dernier (Dossi 2010). 
101 Ce poète a eu deux condamnations par lô£glise. En 1608 sous Paul V, il subit un proc¯s dôInquisition et une 

condamnation ¨ lôincarc®ration. Il ®copera dôune seconde condamnation pour immoralit® par Urbain VIII en 1623. Peu 

avant son d®c¯s en mars 1625, lôune de ses îuvres majeures lôAdone est mise ¨ lôIndex. Plusieurs personnalit®s 

contemporaines tenteront de rétablir sa réputation et se porteront à la défense de la liberté artistique, entre autres, 

Maurice de Savoie et les membres de lôAcad®mie des Humoristes. 
102Maurice assista ¨ lôhommage fun®raire d®di® ¨ Marino le 7 septembre 1625 ¨ Rome (Tab. 1). 
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En effet, cette s®rie sôinscrirait dans le cadre dôun concours opposant plusieurs artistes (voir 

ci-haut). Ce type de paragone artistique ®tait une pratique r®pandue pendant la Renaissance. Dans 

lô®dition critique et la traduction de Felcina pittrice: Vite de pittori bolognesi, il est mentionn® que 

le Prince-cardinal avait souvent organis® des dialogues picturaux entre peintres pour accro´tre sa 

renomm®e de connaisseur et de collectionneur ¨ Rome. (Malvasia, Cropper et Pericolo 2013 : 222 

Note 383). Au sujet de lôune de ses comp®titions o½ Gessi et Sementi se seraient affront®s, Malvasia 

®crit : 

Lequel de ses deux compagnons avait ®t® le plus dou® ? Lôissue de cette querelle 

®tait incertaine car lôun et lôautre sô®taient illustr®s par la tendresse et la d®licatesse 

comme de fid¯les disciples de Guido. Pour le concours du susdit S®r®nissime Prince-

cardinal Maurice, chacun dôentre eux d¾ produire un tableau. Il a ®t® dit que lôîuvre 

de Giovan Giacomo ®tait parfaite et ®rudite. Toutefois, ¨ ses dires, Francesco, plus 

inventif et r®solu, sôattribuait du m®rite par rapport ¨ son opposant car ses petits putti 

®taient si charnus et tendres quôils semblaient °tre vivants. 103 (Malvasia, Cropper et 

Pericolo 2013: 138) (Ma traduction de lôitalien) 

Il sôav¯re que ce concours - dont lôissue demeure incertaine - opposait deux peintres de lô®cole 

bolonaise, disciples du m°me ma´tre. Dôapr¯s Elizabeth Cropper (2013 : 30), des rivalit®s tr¯s fortes 

existaient entre des artistes dôune m°me r®gion. Par exemple, Domenichino et Reni, tous deux 

originaires de Bologne avait des approches picturales divergentes et ®taient en forte comp®tition. 

Cette autrice met ainsi en ®vidence que ces antagonismes ne reposaient pas seulement sur les 

jalousies entre les cr®ateurs mais ®galement sur les d®bats acad®miques fran­ais et italiens qui 

divisaient lôopinion sur les questions de po®tique et de th®orie litt®raire ou artistique.104 En 

revanche, dans le cas de la s®rie all®gorique des putti du prince-cardinal, dôautres auteurs sugg¯rent 

que la s®lection des artistes aurait ®t® faite sur une base r®gionale correspondant ¨ des ®coles de 

peinture sp®cifiques (voir ci-haut). Pierguidi (2009: 39) propose que le m®c¯ne aurait voulu 

                                                           
103 ç Chi di questi duoôcompagni fosse pi½ bravo pende indecisa la lite, essendosi dimostrato lôuno e lôaltro fedele 

seguace di Guido nella tenerezza e pastosit¨, e nel concorso chôebbero insieme in un quadro per ciascuno, dôordine 

del suddetto Serenissimo principe cardinale Maurizio, fu detto Giovan Giacomo essersi dimostrato più corretto ed 

erudito, ma pi½ ferace e risoluto Francesco, a questi anche dandosi il pregio sopra lôaltro neôputtini che cos³ carnosi 

e teneri fingea che sembravano vivi. » (Malvasia, Cropper et Pericolo 2013 : 138) Il y a une certaine ambiguïté sur 

lôissue de ce concours. Pour plusieurs Gessi aurait ®t® le vainqueur. Un autre commentateur de lô®poque Marcello 

Oretti suggère plutôt que Sementi remporta la palme (Negro et Pirondini 1992b :327 et 331, note 3.). Ma traduction 

du texte italien illustre toute lôambiguµt® du texte de Malvasia qui a pu vouloir laisser planer le doute sur la r®ception 

de ces îuvres et lôissue du paragone. Par ailleurs, Armanda Pellicciari nôexclurait pas la possibilité que Trois angelots 

sur une barque dans les habits des Vertus Théologales, vers 1625, lôOrbetto ait ®t® lôune des toiles r®alis®es dans le 

cadre de cette comp®tition (Natale 2016 : 56). Elle questionne lôattribution de cette toile ¨ lôOrbetto et propose plutôt 

de lôattribuer ¨ Gessi. Toutefois cette opinion nôest pas retenue par la critique (Natale 2016: 56). 
104Au sujet des rivalités entre les académies artistiques romaines voir De Mattei 1961 et Merolla et al. 2008. 
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confronter deux tableaux de lô£cole bolonaise (ou plus largement ®milienne) soit ceux de Gessi et 

de Domenichino, ¨ deux tableaux de lô£cole v®nitienne, ceux de Voratori et Turchi comme 

mentionn® ci-haut. Pour sa part, Dossi (2010 :159) est plus nuanc® et ne croit pas que cette s®rie 

ait ®t® con­ue dans le cadre dôun programme strict et d®fini, notamment en raison des 

diff®renciations th®matiques, stylistiques et techniques. Selon lui, ces toiles furent m°me cr®®es de 

fa­on ind®pendante. Di Macco (1995), quant ¨ elle, met plut¹t en ®vidence le d®nominateur 

commun de cette s®lection artistique qui reposait sur les affinit®s intellectuelles et de go¾ts 

classiques du cercle form® par Maurice. Enfin plus r®cemment, Vittorio Natale (2016a: 19) dans le 

catalogue de lôexposition Spiritelli, amorini, genietti e cherubini. Allegorie e decorazione di putti 

dal Barocco al Neoclassico (Natale 2016b) a ajout® lôAll®gorie de Sementi ¨ la s®rie (voir ci-haut). 

Son hypoth¯se se base sur : 1) lôaffinit® des th¯mes 2) la typologie des putti et 3) la dimension 

similaire des toiles. Cette proposition a ®t® faite suite ¨ la d®couverte dans le d®p¹t du Ch©teau de 

Racconigi et ¨ sa restauration, dôune toile attribu®e ¨ Sementi (Natale 2016 : 58). Initialement cette 

îuvre, en tr¯s mauvais ®tat, avait subi des interventions qui masquaient lôanatomie originelle des 

putti (idem). Sa restauration a permis dôidentifier les similarit®s iconographiques et th®matiques 

avec celle de Domenichino qui pourraient °tre confirm®es par les recherches documentaires. 

Notons quôIseppi (2023) demeure perplexe sur lôattribution de cette toile ¨ Sementi, bien quôelle 

consid¯re quôelle fait partie int®grante de la s®rie des putti du cardinal. Elle propose plut¹t de la 

relier ¨ lô®cole v®nitienne de Padovanino sur des bases stylistiques. Cependant, son hypoth¯se nôest 

pas document®e. 

Ainsi, lôhistoriographie de lôensemble des toiles de cette s®rie est plut¹t r®cente et sujette ¨ 

discussion. En effet, par exemple, Trois angelots sur une barque dans les habits des Vertus 

Th®ologales (vers 1625) de lôOrbetto (voir ci-haut) a fait lôobjet dôattributions divergentes.105Au 

d®part, Baudi di Vesme lôavait attribu®e ¨ Veronese (Baudi di Vesme 1963).106 Plus r®cemment, 

Pellicciari (2012 : 364) lôattribuait ¨ Gessi sur une base stylistique. En revanche, Ruggeri (1988 : 

109) a ®t® le premier ¨ proposer lôattribution de cette toile ¨ Turchi. Lôun des arguments 

convaincants en faveur de cette derni¯re hypoth¯se est lôaffinit® intellectuelle et amicale de ce 

peintre avec Maurice. Cette affinit® serait probablement aussi politique, selon moi. En effet, 

Domenichino, Gessi et lôOrbetto appartenaient aux cercles acad®miques fr®quent®s par Alexandre 

                                                           
105 Cette toile fait actuellement partie de la collection Kolliker à Milan. 
106 Vesme avait identifié le récipiendaire dôun paiement comme Alessandro Veronese. 
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dôEste, Scipione Borghese et Ferdinand de Gonzague (Di Macco 1995 : 364). Lôattribution de cette 

toile au v®nitien a ®t® aussi ®t® accept®e par Daniele Benati (Papi 2006 : 184) et Pierguidi (2009 : 

38). Toutefois, Lôall®gorie de lôamour vertueux (vers 1625) de Gessi est une toile dont on ne sait 

encore quasi rien. (Iseppi 2023, Dossi 2010).107 En effet, dôapr¯s Iseppi (2023 : 269), Gessi a eu 

des rapports plus sporadiques avec le cardinal car il vivait ¨ Bologne. Le seul ®l®ment factuel 

document® est la preuve du paiement du cardinal ¨ Gessi en 1625 pour une toile comprenant trois 

putti (voir ci-haut). Cependant, cet ®l¯ve de Reni et compagnon de travail assidu de Sementi 

jouissait dôune reconnaissance par le cercle de Maurice. ê lôheure actuelle, lôhistoriographie de 

cette s®rie reste ainsi lacunaire mais offre des pistes de compr®hension et de recherche 

int®ressantes. Dans cette perspective, lôAll®gorie de Domenichino et sa s®rie sont des toiles qui en 

commun le jardin et son activit® acad®mique et lôiconographie du putto adapt®e de fa­on in®dite. 

Cette s®rie pr®sente le double int®r°t de mettre ¨ contribution des artistes non romains qui ont pu 

d®cliner avec une certaine libert® des th¯mes discut®s lors des rencontres acad®miques ou ®voquer 

des figures importantes de cet univers culturel. Lôautre enjeu important pour le Prince-cardinal ®tait 

de faire reconna´tre lôexcellence des activit®s de son acad®mie et par le fait m°me de la dynastie 

des Savoie. Ainsi, ces toiles reprennent toutes des ®l®ments iconographiques similaires et fort 

populaires ¨ lô®poque, notamment le putto et les attributs relatifs ¨ la vie acad®mique mais leur 

donnent un sens nouveau. Elles explorent aussi une esth®tique fortement reli®e ¨ la po®sie, ¨ 

lôastronomie, ¨ lôarchitecture et ¨ lôagriculture; arts de pr®dilection de la cour savoyarde.  

Par ailleurs, les traces de la r®ception de cette s®rie sont aussi peu nombreuses. Selon Spear 

(1982), il est probable que lôAll®gorie de Domenichino ait ®t® expos®e au palais de Montegiordano. 

En effet, il a ®t® ®crit par des chroniqueurs du 19e si¯cle que plusieurs peintres bolonais, incluant 

Domenichino y auraient ®t® expos®s vers cette p®riode (Gianazzo di Pamparato 1891 : 14, Randi 

1901 : 57). De plus, le paragone pictural entre artistes bolonais et v®nitiens entourant cette s®rie, 

quoique relat® de fa­on fragmentaire, comme je lôai mentionn® plus haut est demeur® dans les 

annales (Malvasia, Cropper et Pericolo 2013 : 222 Note 383, Iseppi 2023). Cette s®rie aurait donc 

pu °tre r®alis®e vers 1625, ann®e somptuaire marquant la canonisation de Sainte £lisabeth du 

Portugal et le Jubil®. Elle t®moigne indubitablement de lôimportance de la peinture dans le 

processus de reconnaissance culturel du Prince-cardinal dans la capitale romaine. En outre, mon 

                                                           
107 Elle est retracée à partir de 2001 dans une vente aux enchères de Semenzato à Venise. 
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enqu°te ̈  Turin môa permis dôobtenir des informations suppl®mentaires sur lôhistoriographie 

subs®quente de lôAll®gorie de Domenichino. La fiche documentaire du tableau du catalogue en 

ligne de cette institution comportait des informations minimales.108 Michela Di Macco a r®alis® 

une autre note plus ®labor®e pour le catalogue de lôexposition Diana trionfatrice: arte di corte nel 

Piemonte del Seicento (Di Macco et Romano 1989).109 Un travail en archives môa permis recueillir 

des informations suppl®mentaires. En effet, lôinventaire testamentaire de Maurice du Palais 

Chiablese (1657) et celui de son ®pouse (1677) mentionnent cinq toiles avec des putti et des fleurs 

(Oberli 1999 : 251-259). 110 Ces toiles pourraient inclure la s®rie des putti. Il serait probable que 

Maurice ̈  son d®part de Rome ait pu emporter quelques toiles ayant une valeur iconique dôautant 

plus quôil les avait pay®s (voir ci-haut) (Oberli 1999 : 223-225).111 De plus, Di Macco (1995) aurait 

retrouv® des ®l®ments concernant des d®penses de Maurice pour le montage de cadres parvenant 

de Rome en 1628.112 En outre, m°me si lôîuvre et sa s®rie ®taient absentes de lôinventaire royal 

turinois, elles furent graduellement retrac®es. Ainsi, lôAll®gorie de Domenichino est r®apparue dans 

lôinventaire royal turinois comme lôatteste son acquisition par Roberto dôAzeglio pour la 

Pinacoth¯que en 1846 (idem). Elle a ®t® restaur®e par Mario Baiocco113sous la direction de 

Giovanni Romano en 1984 (idem). En outre, nous avons vu que les autres toiles de cette s®rie ont 

®t® retrouv®es plus r®cemment (voir ci-haut). Il est donc probable que des recherches futures 

permettront dôacqu®rir une connaissance plus compl¯te de lôhistoriographie de cette s®rie. 

Notamment, la toile tr¯s int®ressante de Guido Reni, Lutte des amours et angelots bacchiques, v. 

1613 ï 15 (?) (Fig. 6) pourrait selon Pierguidi (2012) et Iseppi (2023) sôajouter ¨ la s®rie des putti 

du cardinal, comme vu ci-haut. Elle poss¯de, en effet, des dimensions et une qualit® formelle 

similaires ¨ lôAll®gorie de Domenichino. Son cadre paysager est toujours le jardin mais met 

davantage la vigne ¨ lôhonneur. Lôun des aspects originaux de cette toile est quôelle met en sc¯ne 

deux triades de putti aux attributs physiques diff®rents. Ceux qui sont ail®s et blanch©tres semblent 

                                                           
108 https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-

line/#/dettaglio/57143_Allegoria%20dell'Agricoltura,%20dell'Astronomia%20e%20dell'Architettura  
109 Voir Di Macco dans Di Macco et Romano (1989), fiche 103 p. 100. 
110 Ce travail en archives a couvert la correspondance du prince Maurice de 1603 à 1657 ainsi que ses inventaires 

testamentaires et celui de son épouse (Corrispondenza del principe Maurizio (materie politiche per rapporto 

allôinterno, Lettere diverse delle Real Casa, lettere di principe diversi). Cependant, ces inventaires ne mentionnent 

pas les auteurs et les années de réalisation des toiles figurant les putti. 
111 Cependant, cet indice nôest pas retenu par Di Macco (Idem). Selon elle, apr¯s le retour de Maurice de Rome, 

lôempreinte archivistique de lôîuvre sôestompe sans laisser de trace. Romano nôa pas retrouv® les documents attestant 

du transfert de ces îuvres dans la collection princi¯re (Romano 1988: 46). 
112 Di Macco (1995 : 374) : A.S.T. Camerale, art. 402, 1628, Spese per la montature di quadri venuti da Roma. p. 374.  
113 Laboratorio della Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici del Piemonte. 

https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-line/#/dettaglio/57143_Allegoria%20dell'Agricoltura,%20dell'Astronomia%20e%20dell'Architettura
https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-line/#/dettaglio/57143_Allegoria%20dell'Agricoltura,%20dell'Astronomia%20e%20dell'Architettura
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terrass®s par une triade dôangelots vigoureux. La dynamique de cette toile pr®sente des grandes 

similarit®s avec la toile de Gessi. Cependant, lôinteraction comp®titive caract®ristique des spiritelli, 

encore une fois engag® dans le combat entre lôamour vertueux et profane, opposerait deux groupes 

aux caract®ristiques physiques diff®rentes. Cette toile ®voquerait un aspect in®dit de lôunivers 

culturel du jardin du prince jusquô̈  pr®sent qui ferait m®taphoriquement r®f®rence aux tensions 

politiques v®cus par ce pr®lat. 

1.3.2.4 Lectures de lôAll®gorie de Domenichino et de sa s®rie 

Les lectures ant®rieures des îuvres de cette s®rie sont partielles. La critique reconnait 

g®n®ralement que le titre actuel de lôîuvre de Domenichino refl®terait sa signification iconologique 

(Di Macco et Romano 1989: 100, Spear 1982 : 259-260). Ce constat ne r®sout pas les incertitudes 

sur son interpr®tation. Dôapr¯s Di Macco (idem) : ç Le titre traditionnel qui se base sur 

lôidentification des attributs des trois putti align®s frontalement ne r®sout la signification de 

lôall®gorie quô̈  un premier niveau de compr®hension de lôimage, [é] è (Ma traduction) (Idem : 

100).114 Il se fonde dôailleurs sur une interpr®tation ancienne (Serra 1909). Cependant, quelques 

auteurs pr®sent¯rent des commentaires analytiques. Lôun des plus souvent cit® est Spear (idem). 

Dôapr¯s lui, ces trois putti symboliseraient le pouvoir r®g®n®rateur de lôamour, th¯me appr®ci® par 

les cardinaux de lô®poque. Toutefois, il propose une nouvelle signification de la figure de gauche, 

dite de lôarchitecture, qui repr®senterait plut¹t, dôapr¯s Spear, la science en g®n®ral ou le travail 

parfait. Pour soutenir cette interpr®tation, lôauteur se r®f¯re ¨ la repr®sentation des muses du travail 

parfait et de la science dans le trait® de Cesare Ripa car elles ont ®galement comme attribut un 

miroir (Ripa 1709 : 57 et 67).115 Par ailleurs, Spear relie ®galement ce tableau ¨ lôAcad®mie des 

Desiosi que le m®c¯ne fonda officiellement en 1626 sans ®tayer cette hypoth¯se. Plus tard, Di 

Macco (1995) r®alisa une reconstruction fort int®ressante du contexte de cr®ation de la toile mettant 

en ®vidence le caract¯re ®minemment politique dans lequel elle sôins¯re. Notamment, elle met aussi 

en lumi¯re la volont® marqu®e de ce m®c¯ne dôaffirmer sa politique culturelle en transf®rant 

certains de ses ®l®ments dans lôunivers acad®mique romain. Pour elle, le r¹le de ce m®c¯ne ne se 

serait pas limit® ¨ °tre une courroi de transmission de la culture fran­aise. En revanche, il aurait 

plut¹t voulu transf®rer dans la capitale de la chr®tient® lôunivers culturel de la cour turinoise - 

                                                           
114ç Il titolo tradizionale, che si basa sullôidentificazione degli attributi che i tre putti, allineati frontalmente, ostentano, 

non risolve il significato dellôallegoria se non ad un primo livello di comprensione dellôimmagine, [é]. » (Di Macco 

dans Di Macco et Romano 1989 : 100, note 103) 
115 Dans ce traité les deux allégories sont en revanche féminine. 
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caract®ris® par une plus ®troite correspondance entre po®sie, peinture, musique et th¯mes 

scientifiques, valoris®e par son p¯re Charles-Emmanuel I er (Bava et al. 2016).  

Dôapr¯s Di Macco (1995) cet univers culturel turinois ®tait intimement li® ¨ la po®sie : 

De la vitalit® po®tique de la cour turinoise nait lôaffinit® ®lective du prince-cardinal 

pour les sujets dôinventions symboliques ou qui sous-entendent une le­on de morale. 

Cependant, cette affinit® a ®t® mise ¨ jour, d®velopp®e et promue dans le cadre de 

lôAcad®mie des Desiosi. De la culture de la cour d®rive la compr®hension du rapport 

entre les sciences astronomiques et les propri®t®s de lôintelligence, entre les 

dispositions des astres et le comportement animal et v®g®tal, entre les sciences et la 

botanique, ®l®ments qui se sont traduits en po®sie [é] Les figures de la nature et du 

mythe donnaient corps, en peinture aux sciences, et leur signification ®tait transf®r®e 

et expliqu®e par la po®sie (Di Macco 1995 : 363).116(Ma traduction) 

En outre, dans la culture acad®mique de Maurice de Savoie, lôenseignement moral par le biais des 

textes grecs, notamment platoniciens, tenait une place centrale. Lô®thique et la contemplation de la 

nature, notamment des astres, trouvaient une place cruciale dans la culture du jardin. Cette tradition 

se poursuivit avec son acad®mie romaine qui souhaitait faire un pont entre lôantique et le moderne. 

Par exemple, dans un discours sur les coutumes des acad®mies antiques du Journal de lôAcad®mie 

des Desiosi se conclut par une exhortation : ç La conclusion de mon raisonnement sera que chacun 

de nous pour ne pas ressembler ¨ la brute doit se donner le pouvoir de lô®tude des morales, [é] è 

(Merolla et al. 2008 : 78) (ma traduction).117  

Par ailleurs, Matthias Oberli dans Magnificentia Principis propose aussi une lecture de lôAll®gorie 

de Domenichino en critiquant les interpr®tations ant®rieures (1999 : 94-95). Il rejette 

lôinterpr®tation de DôAzeglio (1841) qui en faisait une all®gorie sur la prosp®rit® de lô®tat savoyard 

(Failla 2022).118 De plus, les commentaires de Spear (1982) et Di Macco (1995) concernant le lien 

de la toile avec la vie acad®mique mentionn®es ci-haut ne sont pas retenus. La lecture propos®e par 

Oberli est ax®e sur lôimportance du putto en tant que symbole du pouvoir de lôAmour quôil 

g®n®ralise ̈ toutes les îuvres all®goriques commandit®es par Maurice ¨ cette ®poque (idem 191-

                                                           
116ç Dalla vitalit¨ poetica della corta torinese nasce dunque lôaffinit¨ elettiva del principe cardinale per i soggetti di 

invenzione simbolica o che sottindendono una lezione morale, ma quella elezione viene aggiornata, sviluppata e 

promossa nellôambito dellôAccademia dei Desiosi. Dalla cultura di corte deriva la comprensione del rapporto tra 

scienze astronomiche e propriet¨ dellôintelletto, tra disposizione degli astri e comportamento animale e vegetale, tra 

scienze e botanica, come si ¯ tradotto in poesia[é]Figure della natura e del mito davano corpo, in pittura, alle scienze 

il cui significato traslato era spiegato dalla poesia. » (Di Macco 1995: 363)  
117 « Il termine dunque del mio ragionamento sar¨ che ciascun di noi per fuggir dôassomigliarsi a i bruti si d²a pi½ 

potere allo studio delle morali; [é].è (Merolla 2008 et al. : 78) 
118 Voir la critique et lôanalyse de lôapport de Roberto DôAzeglio dans lôhistoire de lôart pi®montaise dans Failla 2022. 



85 
 

193). Selon cet auteur, lôAmour poss¯de une symbolique plus profane assimil®e ¨ lô®rotisme. 

Paradoxalement, ailleurs dans le m°me ouvrage, Oberli (idem : 98) propose que cette toile 

sôinspirerait aussi des id®es morales du cardinal Scipione Borghese sur les vertus th®ologales et 

cardinales. Dôapr¯s lui, la toile illustrerait la victoire de lôamour sacr® sur lôamour profane comme 

lôîuvre du Caravaggio, Amor Vincit Omnia (vers 1601 ï 1602) (idem : 95).119Or, selon moi, cette 

comparaison omet les divergences iconographiques et de composition notables entre ces deux 

îuvres. En effet, la toile du Caravaggio met en sc¯ne un seul personnage et se d®roule en vase clos 

dans un int®rieur palatial. Le putto souriant du Caravaggio est visiblement victorieux et indiff®rents 

aux instruments militaires et musicaux qui gisent ®pars sur le plancher. En revanche, lôAll®gorie de 

Domenichino met en sc¯ne trois putti ®rudits dans un jardin alpin qui r¯gnent sur la nature ¨ lôaide 

de leurs instruments de savoir (voir ci-haut) (Fig. 2). 

Son analyse formelle pose aussi dôautres difficult®s (Oberli 1999 : 94-95). Elle se base sur des 

®l®ments de lôIconologia de Cesare Ripa (1709). Selon lui, les putti de Domenichino se livreraient 

une lutte. Lôamour vertueux serait repr®sent® par le putto central ail® quôil d®signe comme la figure 

victorieuse. En revanche, les deux putti lat®raux d®pourvus dôailes seraient les perdants. La figure 

de gauche - avec un regard apathique - symboliserait la vie contemplative tandis que celle de droite, 

occup®e ¨ produire un fruit amer, symboliserait lôamour profane et la vie active. Ainsi, dôapr¯s lui, 

le peintre aurait voulu illustrer lôopposition entre vie active et contemplative qui nôapporteraient 

que du d®pit. Les attributs associ®s au personnage de gauche soient le miroir et la colonne, pour 

leur part, sont associ®s ¨ la prudence et ¨ la force, deux vertus cardinales mentionn®es par Ambroise 

comme les piliers de lôexercice du minist¯re. 120 En revanche, la figure centrale, illustrerait la vertu 

th®ologale de lôesp®rance. Ce putto qui tr¹ne sur un globe ®toil® obtiendrait la victoire c®leste et 

cosmique. 

Cependant, cette interpr®tation ne sôappuie sur aucun document fiable et n®glige des ®l®ments 

iconographiques fondamentaux associ®s ¨ la vie acad®mique et au jardin de ce m®c¯ne qui sont 

pourtant consid®r®s, par plusieurs historiens actuels et auteurs, comme essentiels pour la lecture de 

ce tableau (Di Macco et Romano 1989: 100, Spear 1982 : 259-260, Di Macco 1995). Or, ces 

                                                           
119Voir ¨ lôadresse suivante : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0c/Caravaggio_-

_Cupid_as_Victor_-_Google_Art_Project.jpg. Consulté le 20 avril 2024. 
120 Saint-Ambroise (340-397) a publi® un trait® sôinspirant du stoµcisme ç Des devoirs è de Cic®ron sur les devoirs et 

la morale des ecclésiastiques et des clercs.  

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0c/Caravaggio_-_Cupid_as_Victor_-_Google_Art_Project.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0c/Caravaggio_-_Cupid_as_Victor_-_Google_Art_Project.jpg
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®l®ments seraient selon ces auteurs profond®ment associ®s ¨ son identit® nobiliaire. Ils se retrouvent 

dôailleurs aussi dans une autre image dont il fut le commanditaire quelques 30 ans plus tard, nous 

le verrons plus loin. En effet, dans Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires de Boetto (1654) le jardin, 

les instruments li®s au savoir et la vie acad®mique continuent dô°tre au cîur des pr®occupations 

esth®tiques de Maurice de Savoie. 
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CHAPITRE 2 : M®tamorphose dôun Prince et de son jardin 

 

[é]come il lauro, contrastando con lôingiuri  

del cielo, sempre verdeggia e da se stesso spontaneamente 

produce ognora nuovi germogli, per tener mai sempre verde 

il desiderio di fuggir lôozio e  

dôoccuparmi negli essercizi academi[é] 

Maurizio di Savoia detto Laurindo il Perseverante (1626) 

Giornale dellôAccademia dei Desiosi121  

 

Le journal de lôAcad®mie des Desiosi t®moigne de lôimportance de la nature et du jardin 

dans la construction de lôidentit® nobiliaire du prince-cardinal. En effet vers 1626, bien que les 

tensions politiques autour de son acad®mie sôintensifient ̈ la suite du d®c¯s de son prot®g® le po¯te 

controvers® Marino, Maurice pers®v¯re dans ses activit®s (Tab.1). Dans le journal de cette 

acad®mie, il prend pour nom symbolique Laurindo le pers®v®rant. Il autoproclame ainsi ses vertus. 

Ce surnom r®v®lateur est form® ¨ partir du terme italien ç lauro è ou laurier, plante noble associ®e 

dans la mythologie grecque ¨ la figure puissante dôApollon, dieu du soleil, de la musique et des 

arts. ê ce terme, le m®c¯ne associe aussi un qualificatif mettant aussi en lumi¯re sa r®silience. Il 

explique ainsi quôil est un °tre fid¯le et tenace attach® ¨ la mission apollinienne de qu°te du savoir 

en d®pit des ç outrages du ciel è. Comme le laurier, il sô®panouit et se perp®tue m®taphoriquement 

(Merolla et al. 2008). Cette valorisation aristot®licienne de la connaissance sôexprime aussi avec 

®loquence dans la gravure Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires, 1654 de Giovenale Boetto.122 

Cette estampe c®l̄bre les vertus princi¯res en pr®sentant un ®ventail exceptionnel dôactivit®s 

acad®miques associ®es ¨ ce jardin turinois. Cette gravure rare est donc fort int®ressante tant pour 

comprendre sa vision de lôacad®mie que pour ®lucider la construction de lôimage ®pique de ce 

                                                           
121 Voir Giornale dellôAccademia dei Desiosi [c27r] dans Merolla et al. 2008 : 62-63. 
122Ma traduction de lôitalien Il giardino dellôAccademia dei Solinghi. Ce titre a été attribué par les Musées royaux de 

Turin, institution responsable de sa conservation. Il est aussi employé par Roggero Bardelli (1989). Il est à noter que 

cette gravure est connue sous dôautres appellations : Horti Academici (DôAzeglio 1880), Horti academi : ornement de 

thèse (Baudi di Vesme 1906), Horti Academici - Ornamento della tesi di Paolo Pasta (Carboneri et Griseri 1966), The 

Accademia deô Solinghi in the formal Garden of the Villa della Regina (Horti Academi) (Marr 2021), Le jardin du 

prince Maurice de Savoie, si¯ge de lôAccademia dei Solinghi (Ribouillault, 2020a). 
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m®c¯ne. Une m®tamorphose de lôunivers culturel de ce jardin princier sôy incarnerait par rapport ¨ 

la p®riode de son m®c®nat romain. Celle-ci t®moignerait notamment de la transformation de sa 

situation sociale et de son image ®pique ainsi que de transferts artistiques en provenance de la 

France (Tab. 2). En effet, vers 1654, Maurice ne r®side plus ¨ Rome mais ¨ Turin. Il a renonc® ¨ sa 

fonction de cardinal et est d®sormais li® au royaume fran­ais par une alliance matrimoniale. Il sôest 

mari® avec sa ni¯ce ¨ la suite de tractations politiques en vue de pacifier les relations entre le Duch® 

de Savoie et le royaume fran­ais (Tab.1). Il r®oriente alors son m®c®nat (Cozzo 2018, Oberli 1999, 

Tabarrini 2014 et 2023). 

Lôestampe de Boetto illustre bien ces changements. Tout dôabord, le jardin est repr®sent® ¨ 

lôaide dôun autre m®dium que la peinture soit la gravure qui ®tait peu utilis®e dans Duch®. Cette 

technique plus accessible est encore plus fortement associ®e au livre et ¨ la culture universitaire, 

dôautant plus que lôestampe est le frontispice dôune th¯se (Fig. 3). De plus, dans cette îuvre le 

jardin prend encore plus dôimportance et devient un espace primordial dans lôacquisition de la 

connaissance pour le plus grand nombre. En outre, cette image est domin®e par lôimage juv®nile 

du prince intimement li®e au miroir conique monumental, invention d®couverte ¨ Paris (Tesauro 

1654). Ce jardin sôouvre aussi ¨ un nombre croissant dôacad®miciens chevronn®s et se pare dôun 

art topiaire fran­ais. Par ailleurs, lôesth®tique plus r®aliste, comparativement aux frontispices de 

th¯ses plus all®goriques comportant peu de personnages publi®s pendant cette p®riode par les 

J®suites par exemple, t®moigne aussi dôun transfert artistique fran­ais (Rice 1999, 2007, 2020). La 

transformation de lôimage ®pique de ce Prince quôon y per­oit serait ainsi caract®ristique dôune 

modernit® in®dite montrant des similarit®s avec la repr®sentation nobiliaire du Royaume de France 

(Kirchner 2008, Marin 1981). Lôestampe comporte ®galement plusieurs inscriptions, embl¯mes et 

®l®ments iconographiques se r®f®rant ¨ la philosophie et ¨ la science nouvelle, notamment ¨ des 

textes conceptistes majeurs mentionn®s en introduction (voir p. 38) (Ribouillault 2020a, Marr 

2021). Ce chapitre analysera cette gravure ¨ la lumi¯re de ces textes litt®raire et philosophique afin 

de mieux comprendre sa signification et le modus operandi des transferts artistiques et culturels 

quôelle signalerait. Il se compose de trois sections principales : description et interpr®tation de la 

gravure, ®l®ments historiographiques et lectures de lôîuvre. 
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2.1 Description et interpr®tation de la gravure de Giovenale Boetto123 

Cette estampe tr¯s riche se caract®rise par une architecture de pierre et v®g®tale 

extr°mement structur®e organisant une part importante de lôespace graphique (Fig. 3).124 Côest une 

îuvre imaginaire illustrant le jardin spirituel de Maurice de Savoie. Les inscriptions y occupent un 

r¹le signal®tique notable car elles permettent de d®crypter sa signification en identifiant les 

personnages historiques et les arts pratiqu®s par les acad®miciens (Baudi di Vesme 1906, Griseri 

1961, Carboneri et Griseri 1966 et Roggero Bardelli 1989). La dimension embl®matique de cette 

estampe est aussi remarquable et compl¯te ce syst¯me dôidentification. Lôestampe comporte 

®galement une foule de figures qui donne lôimpression dôune bambocciata ou rencontre festive 

(Roggero Bardelli 1989). Cependant selon moi, les quelques cent-quarante figures humaines et 

mythologiques et les dix-huit animaux identifi®s semblent plut¹t organis®s en une sorte de ballet 

th®©tral savamment chor®graphi®. Les figures mythologiques, historiques et contemporaines se 

c¹toient dans cette parcelle du monde qui constitue, en quelque sorte, une h®t®rotopie heureuse 

(Brunon et Mosser 2007, Foucault et Defert 2019), mais n®anmoins laborieuse qui tel un essaim 

dôabeilles sert lôentit® r®gnante. Ainsi ®crit Tesauro dans les Ornements de th¯se de Paulus Pasta 

(Tesauro 1671b: 197) : 

[é] la vaste multitude de Nobles Acad®miciens qui se pratiquent dans les domaines des 

Arts lib®raux selon le talent de chacun, [é] comme des Abeilles industrieuses, ils 

accroissent pour toi, ¨ partir des d®lices des jardins dôAcad®mos, les richesses fleurissantes 

des Muses, au point quôils deviennent utiles aux autres aussi. (Tesauro 1671b : 197) 

(Traduction Alin Mocanu) 

La description et lôinterpr®tation de lôestampe est subdivis®e en deux sous-sections : 1. Lô®difice 

du jardin et sa fonction culturelle; et 2. Lôarchitecture v®g®tale et sa fonction sociale. 

2.1.1 Lô®difice du jardin et sa fonction culturelle 

Lôhorti academi est campé dans un cadre naturel relativement réaliste qui correspond avec 

celui où les vestiges du jardin de lôAcad®mie des Solitaires identifiés précédemment se trouvent 

(Fig. 1, 3 et 18). Cette illustration se d®marque ainsi beaucoup de lô®vocation subtile et du jardin 

alpin turinois du Domenichino (Fig. 2). En effet, le profil g®n®ral de lôarri¯re-plan de ce jardin qui 

                                                           
123 Lôobservation et lôanalyse formelle syst®matique de cette estampe conservée au dépôt des Musées royaux de Turin 

a été réalisée en automne 2022 grâce à la macrophotographie et à la loupe. Mon analyse se base sur des observations 

in situ et des textes associés dôEmanuele Tesauro (1654, 1671b). 
124Voir lôîuvre en ligne ¨ lôadresse suivante : https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-line.   

https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-line/#/dettaglio/60640_Il%20giardino%20dell'Accademia%20dei%20Solinghi
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domine toute la partie supérieure de la gravure présente une grande similarité visuelle avec le 

paysage observable actuellement ¨ lôarri¯re de la Villa della Regina (Fig. 18). En revanche, le 

sommet de la colline illustré par Boetto comporterait une forêt de mélèzes bien découpée, un bosco 

ou bois sacré. Son d®coupage tr¯s accentu® selon lôart topiaire en fait aussi un élément organisateur 

de la partie sup®rieure de lôîuvre. De plus, sur le plan symbolique, lô®l®ment iconographique du 

mélèze contribue aussi à marquer une identité régionale de lôîuvre car ce conif¯re est lôarbre 

allégorique du Piémont. 

Ce bosco forme une sombre auréole semi-circulaire autour de la niche occupée par le buste 

du prince Maurice, point focal de lôîuvre, situ® au centre de lôimage dans sa partie supérieure. 

Dans ce contexte naturel assez défini, lôhorti academi de Boetto est au cîur dôune place qui 

constitue, en quelque sorte, une agora du savoir similaire aux places publiques de la Grèce antique. 

Ce jardin formel est bien structur® par un ®difice monumental en forme dôex¯dre semi-circulaire 

dôune sym®trie exemplaire qui occupe toute la partie m®diane de lôîuvre. Cette architecture 

apparait aussi dans la planimétrie générale initiale du jardin du Plan de fortification de la Ville de 

Turin, incluant la Villa du cardinal Maurice (v. 1618) de Negro di Sanfront, mentionnée ci-haut. 

Lôautre ®l®ment architectural notable de cette structure est la colonnade qui forme un portique 

abritant des arcades. Il est à noter que cette structure est présente dans dôautres projets 

architecturaux dôimportance de cette ®poque comme le portique de la Place Saint-Pierre de Rome 

de Giovanni Lorenzo Bernini en 1659.125 

Lô®l®ment le plus imposant de cet édifice est cependant lôarc central. Véritable arc triomphal 

dédié au prince. Il constitue lôapex de lôestampe avec son décor emblématique et ouvragé. Il 

comporte quatre éléments majeurs : 1- la niche abritant le buste du mécène, entourée dôApollon et 

des muses; 2- le fronton portant des inscriptions; 3- la section emblématique; 4- le portique orné 

dôune dizaine de colonnes. Cet arc sôouvre ¨ la fois sur lôhorti academi, ̈  lôavant, et, sur le bosco 

arri¯re. Il constitue un passage entre lôint®rieur et lôext®rieur du jardin (Fig. 3). 

Le sommet de lôarc comporte une niche richement orn®e de volutes et de feuillages. Elle 

abrite le buste du Prince de Savoie (Fig. 28). Cette sculpture est tr¯s int®ressante car côest une 

                                                           
125 Tabarrini (2023 : 216-217) propose que lôarchitecte Rainaldi aurait propos® une structure ¨ portique semblable ¨ 

celle exécutée par Castellamonte à Turin pour la place Saint-Pierre. Voir ¨ lôadresse suivante : 

https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_Oo-3-5T. Consulté le 20 avril 2024. 

https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_Oo-3-5T
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repr®sentation fort id®alis®e qui diff¯re de certains autres portraits contemporains de ce m®c¯ne. 

En effet, le seul v®ritable buste de marbre du m®c¯ne ex®cut® par le flamand Fran­ois Duquesnoy 

lôillustre dans ses atours de cardinal vers 1635 avec des traits passablement plus ©g®s (Fig. 29). Un 

autre portrait de Maurice, r®alis® entre 1651 et 1660, par un anonyme pi®montais intitul® Portrait 

en armure du Prince Maurice de Savoie, expos® aujourdôhui au Ch©teau de Racconigi, le repr®sente 

avec les m°mes attributs que ceux du buste de Boetto (armure militaire avec large bord de dentelle 

et m®daille de lôOrdre de la Tr¯s Sainte Annonciade).126 Toutefois, le m®c¯ne se voit attribu® les 

traits dôun homme dans la force de lô©ge au cr©ne d®garni.127 En revanche, le buste de la gravure le 

montre comme un homme jeune et arborant une abondante chevelure boucl®e noire (Fig. 28). Cette 

repr®sentation signale probablement le nouveau positionnement civil et social du Prince. En effet 

comme mentionn® ci-haut, Maurice, en 1642, renon­a au cardinalat ¨ 49 ans pour ®pouser sa ni¯ce 

Louise-Christine de Savoie (1629-1692) alors ©g®e de 13 ans, fille a´n®e de la R®gente Christine 

de France et cousine germaine du roi Louis XIV (Tab.1). 128 Le buste de la gravure refl¯terait cette 

nouvelle phase de la repr®sentation politique du prince en tant quôh®ros ®pique d®sormais li® ¨ la 

monarchie fran­aise (Kirchner 2008). En ce sens, Maurice sôinscrit dans un courant de 

repr®sentation politique moderne observable en France et en Italie ¨ cette ®poque (Kirchner idem, 

Marin 1989). Ainsi, cette nouvelle illustration du Prince tendrait ¨ se diff®rencier du sch¯me de 

repr®sentation ancien de sa figure ®pique pendant la p®riode romaine de son m®c®nat. Cette 

orientation renouvel®e est dôailleurs identifi®e par lôinscription d®dicatoire du pi®destal assez 

explicite : ç INGENERUM MECOENATI SACRUM è (M®c¯ne Ing®nieux et Sacr®) (Fig. 28). Dans 

la perspective conceptiste de Tesauro (1654). Cette inscription constituerait une formule 

m®taphorique dôhypotypose (Tab. 3). En effet, elle ne nomme pas sp®cifiquement le Prince mais 

lôidentifie par ce qui constituerait sa qualit® intellectuelle principale soit sa fonction sacrée de 

mécène ingénieux. Or, lôingegno est une aptitude raffinée qui consiste à établir des corrélations 

entre des réalités distinctes, voire opposées. Elle est hautement valorisée par la philosophie 

conceptiste et constitue lôid®e phare de lôAcad®mie des Solitaires (idem). 

                                                           
126 En italien : lôOrdine Supremo della Santissima Annunziata : ordre militaire le plus élevé de la Maison de Savoie. 
127Voir ¨ lôadresse suivante : 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1e/Ritratto_in_Armatura_del_Principe_Maurizio_di_Savoia.jpg. 

Consulté le 20 avril 2024.  
128Maurice, suivant la recommandation de son père, nôavait pas prononc® de vîux définitifs pour rester disponible à 

une union matrimoniale. Son mariage ®tait le r®sultat dôune n®gociation initi®e par la France pour pacifier ses relations 

avec le Duché de Savoie (Cozzo 2018). 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1e/Ritratto_in_Armatura_del_Principe_Maurizio_di_Savoia.jpg
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En contraste avec la modernité du buste princier et de son inscription, une auréole de figures 

mythologiques de la Grèce ancienne sculptées en trompe-lôîil lôentoure (Fig. 28 et 30). Le 

programme de cet arc triomphal sôinscrit donc aussi dans une tradition philosophique 

n®oplatonicienne syncr®tique qui influen­a lôart de la Renaissance (Chastel 1996, Allen et Rees 

2002). Au-dessus du buste, la divinité dominante est Apollon dieu de la divination, de la musique 

et de la poésie (Fig. 30). Cette association entre le Prince et cette divinité se retrouve dans plusieurs 

autres îuvres le repr®sentant (Di Macco 1995, Testa 2023).129 Apollon ou Phébus est illustré 

comme une personnification du soleil. En effet, la figurine miniature au physique très androgyne 

domine néanmoins le jardin de la puissance de sa lumière. Le maître du Parnasse est en mouvement, 

les jambes croisées, évoluant en équilibre sur une sphère en rotation. Il pince sa lyre, entourée de 

sa bande de joyeuses muses qui gouvernent les arts et les sciences (Fig. 28 et 30). 

Les neuf muses sont réparties tout autour de la niche princière en trois trios. Le premier, 

sous de la figurine dôApollon, est form® par trois muses disposées en triangle autour du buste 

princier. Au sommet, Calliope, amante du maître du Parnasse, muse de la rhétorique et de la poésie 

épique, est considérée comme la plus sage des égéries. Elle trône triomphalement au-dessus du 

buste princier (Fig. 30). Elle tient de sa main droite une couronne de laurier, au-dessus de la tête 

de Maurice, et de sa main gauche une tablette dô®criture, En contrebas, deux autres muses sont 

debout, juchées sur des piédestaux en trompe-lôîil. Elles semblent pr®c®der lôentr®e en sc¯ne du 

mécène. À la droite du buste princier, Melpom¯ne, muse de la trag®die et du chant sôavance en 

jouant du cor alors quô¨ sa gauche Euterpe, muse de la musique tient une fl¾te. Le second trio de 

muses, vis-à-vis de lôarche de droite est form® de Tersichore, muse de la danse qui joue de la harpe, 

de Clio, muse de lôhistoire munie de sa tablette et dôUranie, muse de lôastronomie et de lôastrologie, 

maniant un miroir et une équerre pr¯s dôun globe. ê sa gauche, le troisi¯me trio est compos® de 

Polymnie, muse de lô®loquence et de la po®sie tenant un sceptre, de Thalie, muse de la comédie qui 

joue de la viole. Érato, muse de la poésie lyrique exécute un air de violon. Les trois frontons de cet 

arc de triomphe sont orn®s dôune alternance dôinstruments de musique et de phylactères qui portent 

les noms abrégés de ces neuf muses en latin constituant un bel exemple de la figure métaphorique 

de laconisme selon la conceptualisation de Tesauro (Tab. 3).130  

                                                           
129 Par exemple lôAll®gorie en honneur de la Maison des Savoie, v. 1625, attri. Simon Vouet ou Claude Mellan, 

(Ficcacci 1989 : 165) et (Di Macco 1995 : 368)  
130 De gauche à droite : ERA, EUT, POLY, URA, TER, TALI, CLIO, CALLI et MEL. 
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Cette représentation du Parnasse par lôartiste pi®montais sôinscrit dans la théologie 

néoplatonicienne de Marsile Ficin. Celle-ci mettait en valeur le rôle spirituel des muses considérées 

dans une interpr®tation christianis®e de la mythologie grecque comme lô®quivalent des neuf chîurs 

des anges entourant la figure dôApollon assimil® ¨ Dieu (Ficin 1433, Landino 1974).131 À cette 

symbolique se surimpose aussi chez Ficin une interprétation cosmologique pythagoricienne des 

sph¯res faisant dôApollon et de ses muses les gouverneurs du cosmos (Pernis 1997a). Notons que 

cette imagerie a aussi inspiré des programmes décoratifs antérieurs comme celui du château de 

Belfiore de Lionello dôEste et le temple des Muses dôUrbino (idem).132 

Par ailleurs, lôun des ®l®ments ornementaux majeurs du fronton de cet arc de triomphe est 

le blason dynastique de la Maison de Savoie gravé au centre de lôîuvre (Fig. 31). Ce blason 

appara´t ®galement dans la partie sup®rieure dôun portrait de Maurice de Savoie r®alis® entre 1642 

et 1655 par le peintre flamand Esprit Grandjean dit Monsù Spirito. 133 Il a été réalisé après le traité 

de Cherasco et inclut lôarme du territoire de Montferrat acquis en 1630. Ainsi, lôidentit® dynastique 

du Prince Maurice est fortement affirmée dans cette image. De chaque côté de cet emblème 

nobiliaire deux tablettes rectangulaires rappellent aussi les vertus personnelles du prince (Fig. 31). 

Celle de gauche comprend des rameaux de lauriers (symbolisant Apollon) et celle de droite 

comporte quatre couronnes illustrant ses titres de noblesse.134  

Lôex¯dre semi-circulaire comprend deux bras latéraux dont les inscriptions sont souvent 

mentionnées dans la littérature (Carboneri et Griseri 1966, Roggero Bardelli 1989, Marr 2021). En 

revanche, son architecture et certains ornements significatifs de sa d®coration nôont pas ®t® analys®s 

bien quôils soient significatifs. Cette architecture allégorique amalgame certaines caractéristiques 

de constructions grecques notamment les portiques (stoa) (Granjean et al. 2022) 135 quôon retrouve 

aussi dans la fresque LôÉcole dôAth¯nes (1508-1512) de Raphaël.136Cette architecture sôinspire 

aussi de constructions du Duché comme la Certosa di Santa Maria a Pesio (Tosco 2012). Dans 

                                                           
131 Voir Landino 1974, vol. I: 142-143.  
132 Voir Pernis Maria Grazia (1997b) ¨ lôadresse suivante : https://classiques-garnier.com/le-platonisme-de-marsile-

ficin-et-la-cour-d-urbin-en.html. Consulté le 20 avril 2024. 
133 Voir ¨ lôadresse suivante: https://fr.wikipedia.org/wiki/Maurice_de_Savoie. Consulté le 20 avril 2024.  
134 Maurice possédait les titres de noblesse suivants : Gouverneur de Nice, Prince de Savoie, Prince dôOneille et 

Marquis dôArgentera et de Bersezio. 
135 Le portique ou stoa en grec se d®veloppe sur lôagora. Côest une galerie couverte dont lôun des côtés est fermé par 

un mur et lôautre ouvert sur lôext®rieur (Grandjean et al. 2022 : 497). 
136 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.museivaticani.va/content/museivaticani/fr/collezioni/musei/stanze-di-

raffaello/stanza-della-segnatura/scuola-di-atene.html 

https://classiques-garnier.com/le-platonisme-de-marsile-ficin-et-la-cour-d-urbin-en.html
https://classiques-garnier.com/le-platonisme-de-marsile-ficin-et-la-cour-d-urbin-en.html
https://fr.wikipedia.org/wiki/Maurice_de_Savoie
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lô®difice imaginaire de Boetto, il est possible de distinguer les éléments architecturaux bien connus 

des édifices grecs (crépis, péristyle; colonne; entablement; fronton; tympan; corniche; acrotère).137 

Cette structure de pierre est surélevée par rapport au reste du jardin. Le crépis, soubassement sur 

lequel repose lô®difice, comporte trois degrés. Le péristyle soutient lôensemble des colonnes qui se 

répartissent en deux rangées. Lôinscription du nom des ma´tres figure sur lôentablement. Le fronton 

illustre des emblèmes dont chacune est entourée dôune banderole comportant la devise de 

lôacad®mie (Omnis in unum), lôhémistiche virgilien. Le tympan identifie en caractères de grandes 

dimensions la discipline. Ainsi, cet ensemble présente une signalisation didactique élaborée 

facilitant la compr®hension lôimage (Tab.4) (Fig. 32, 33 et 34). 

¢ŀōƭŜŀǳ п Υ LƴǎŎǊƛǇǝƻƴǎΣ ƳŀƞǘǊŜǎ Ŝǘ ŜƳōƭŝƳŜǎ ŘŜǎ ōǊŀƴŎƘŜǎ ƭŀǘŞǊŀƭŜǎ ŘŜ ƭΩŜȄŝŘǊŜ ό5Ŝ ƎŀǳŎƘŜ Ł ŘǊƻƛǘŜύ  

Inscription  Ma´tre Embl¯me 
ARTS LIB£RAUX 

Astrologie Joannes de Sacrobosco Sph¯re armillaire 

G®om®trie Euclide Cercle sur planche g®om®trique 

Math®matiques Archim¯de Miroir parabolique 

Musique  Orph®e Partition 

Peinture Zeuxis Portique vout® 

Po®sie Hom¯re Lyre 

Rh®torique Tullius Cic®ron Cible 

ARTS PRATIQUES 

Logique  Aristote Poing 

Physique Parm®nide Globe rayonnant 

M®decine Hippocrate de Cos Alambic 

Th®ologie Pietro Lombardo (Ma´tre des 

Sentences) 

Ordre hi®rarchique des Esprits 

c®lestes 

£thique Socrate Sil¯ne 

Jurisprudence Justinien Balance de la justice 

Art militaire Charles Emmanuel 1er Baliste 

Source Υ Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654) et Tesauro (1671b). (Ma traduction) 

La corniche soutient lôacrot¯re constitu®e dôune s®rie ornementale sculpt®e très intéressante 

composée de deux éléments : mascherone et sculptures (putti et muses) correspondant aux 

différents thèmes figurés sous chacune des arches. En arrière-plan, lôacrot¯re comporte aussi un 

alignement très symétrique de cyprès ï essence arborée du bassin méditerranéen et symbole 

dôimmortalit® ï qui semble monter la garde autour du jardin (Fig. 3, 32 et 33). Cet élément végétal 

de la partie supérieure de la gravure contraste avec la forêt de mélèzes locale à lôarri¯re-plan de la 

niche du mécène, mentionnée ci-haut.  

                                                           
137 Voir ¨ lôadresse suivante: https://www.ikonet.com/fr/ledictionnairevisuel/arts-et-architecture/architecture/temple-

grec/temple-grec-2.php#p%C3%A9ristyle9 Consulté le 20 avril 2024. 

https://www.ikonet.com/fr/ledictionnairevisuel/arts-et-architecture/architecture/temple-grec/temple-grec-2.php#p%C3%A9ristyle9
https://www.ikonet.com/fr/ledictionnairevisuel/arts-et-architecture/architecture/temple-grec/temple-grec-2.php#p%C3%A9ristyle9
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De plus, ce portique possède une architecture ouverte sur la place centrale, similaire à celle 

du gymnase grec, notamment celui consacré au héros Académos à Athènes qui servait à 

lôenseignement des jeunes (Fig. 34). Cependant, dans lôimage ce portique a comme fonction 

dôexposer les différentes disciplines du savoir, comme mentionné précédemment (Tab. 4). En 

outre, il abrite aussi des scènes thématiques historico-légendaires illustrant les différents domaines 

de connaissance qui croquent des anecdotes marquantes du vécu des savants étudiés (Tab. 5). Ainsi, 

lôestampe comporte une dimension mnémonique accrue grâce à son organisation combinant les 

inscriptions, les emblèmes et les scènes légendaires ou historiques (Fig.3) (Tab.4 et 5). Elle 

fonctionne comme un véritable théâtre de la mémoire. 

¢ŀōƭŜŀǳ р Υ LŘŜƴǝŬŎŀǝƻƴ ŘŜǎ ǎŎŝƴŜǎ ƭŞƎŜƴŘŀƛǊŜǎ ƻǳ ƘƛǎǘƻǊƛǉǳŜǎ ŘŜǎ ōǊŀƴŎƘŜǎ ƭŀǘŞǊŀƭŜǎ ŘŜ ƭΩŜȄŝŘǊŜ ό5Ŝ 
ƎŀǳŎƘŜ Ł ŘǊƻƛǘŜύ 

Art ou science Identification des sc¯nes l®gendaires ou historiques 
ARTS LIB£RAUX 

Astrologie Sacrobosco enseigne lôastronomie ¨ de jeunes ®tudiants avec une sph¯re armillaire. 

G®om®trie Euclide r®alise une d®monstration g®om®trique pour le premier Ptol®m®e. 

Math®matiques De jeunes matelots hissent un esquif ¨ lôaide dôun bossoir. 

Musique Orph®e amadoue des b°tes gr©ce ¨ lôharmonie de sa musique. 

Peinture Zeuxis peint une grappe de raisin si r®aliste que les oiseaux viennent la picorer. 

Po®sie Hom¯re, inspir® par Achille, ®crit lôIliade. 

Rh®torique Tullius Cic®ron d®clame contre Catilina. 

ARTS PRATIQUES 

Logique Aristote lit un trait® ¨ lôun de ses disciples. 

Physique Parm®nide montre le globe des cieux et des ®l®ments ̈ ses disciples. 

M®decine Hippocrate et un assistant recueillent les sucs m®dicinaux produits par un alambic.  

Th®ologie Lombard professe assis sur sa chaire aupr¯s dôun moine et dôun novice 

£thique Socrate boit la cigu±. Il est entour® dôun pr°tre et de deux guerriers. 

Jurisprudence Lôempereur Justinien, assist® de quatre juristes condamnent un prisonnier.  

Art Militaire Charles Emmanuel 1er charge ses ennemis avec son destrier. 

Source Υ Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654) et Tesauro (1671b). (Ma traduction)  

Le bras gauche de lôex¯dre repr®senterait les disciplines qui seraient les plus appr®ci®es par le 

m®c¯ne car il tourne son regard bienveillant vers elles. Côest la section de lôex¯dre d®di®e aux arts 

et sciences libéraux (Fig. 32). Près de la niche du mécène, une arcade peu visible est dédiée au 

célèbre Cicéron (106 ï 43 av. J.-C.) et à la rhétorique symbolisée par lôemblème de la cible. Elle 

illustrerait lôun des ®pisodes les plus connus de la vie de ce politicien romain à cause de sa postérité 

littéraire celui des discours dénonçant la conjuration de Catilina (Tesauro 1671). À sa droite, 

lôarcade de la po®sie avec lôembl¯me de la lyre met ¨ lôhonneur Hom¯re (8e siècle av. J.-C.) et sa 

poésie lyrique. La représentation du poète est incoh®rente relativement ¨ la tradition puisque lôa¯de 

grec-réputé aveugle - est illustr® en train dô®crire lôIliade sous la dict®e dôAchille. Lôacrot¯re de 
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ces deux arcades est orné des sculptures des muses Polymnie (éloquence), Thalie (comédie) et 

Érato (poésie lyrique) mentionnées ci-haut ainsi que de deux mascherone. Le premier qui est au-

dessus de la rh®torique est s®rieux et surmont® dôun grand livre tandis que le second chapeautant 

la poésie est souriant et coiff® dôun groupe sculpt® de partitions et dôinstruments musicaux. 

À droite, les deux arcades suivantes sont consacrées à dôautres arts illustres (Fig. 32). Notamment, 

la peinture, avec lôembl¯me du portique vout®. Elle est illustrée par la légendaire anecdote de 

Zeuxis (464 ï 398 av. J.-C.). Le peintre grec à lôhabilité remarquable y leurre les oiseaux avec la 

vraisemblance de son image. La d®coration de lôacrot¯re de cette arcade est significative. En effet, 

elle illustre deux putti en train de peindre la devise de lôacad®mie sur un cône. Ce qui est une mise 

en abyme de lôimage centrale. De plus, cela souligne lôimportance de la peinture dans le processus 

de formation des académiciens. En outre, elle évoque aussi le frontispice du Cannochiale 

aristotelico (1654) de Tesauro récemment publié (voir ci-haut). À sa droite, lôarcade de la musique 

ornée de lôembl¯me de la partition repr®sente le mythe dôOrph®e - fils dôApollon et de Calliope. 

Cette figure a fait lôobjet dôune littérature foisonnante au 17e siècle. Elle est aussi importante dans 

la théologie néoplatonicienne de Marsile Ficin. Orphée est reconnu comme un magicien capable 

dôharmoniser lô©me humaine avec le cosmos grâce à la musique (Voss 2002 : 231-232). Ce héros 

est représenté en musicien cosmogonique moderne qui par le pouvoir enivrant de sa musique 

pacifie un bestiaire étonnant. Il  charme des bêtes sauvages et domestiques diverses tels les oiseaux, 

le cheval, lô®l®phant et le chien. Orphée joue de la viole138 (instrument développé au 15e siècle) 

plut¹t que de sa traditionnelle lyre. Lôacrot¯re de cette arcade est d®cor® dôun mascherone entouré 

dôun serpent. Le masque semble chanter en chîur avec un groupe dôangelots f®minins tenant un 

grand livre. 

Les trois arcades suivantes sont dédiées à des sciences majeures (Fig. 32). Lôarcade des 

math®matiques avec lôembl¯me du miroir parabolique illustre les r®alisations de son inventeur 

Archimède, savant de la Grande Grèce (287 ï 212 av. J.-C.).139 La scène de lôarcade représente 

deux jeunes matelots utilisant un mécanisme de traction, une technique développée par ce savant. 

Lôacrot¯re correspondante comporte deux jeunes filles actionnant un mécanisme de traction 

                                                           
138 Dans un traité du 17e si¯cle, Michel Corrette d®crit la viole dôOrph®e, nouvel instrument d®velopp® pour 

accompagner la voix et jouer des sonates. Il est doté de cordes de métal et sans frettes et serait assez semblable à la 

représentation de Boetto. 
139 Tesauro fait référence à la légende du miroir dôArchim¯de dans les Ornements. (Tesauro 1671b). 
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juchées sur un mascherone impassible. Lôarcade d®di®e ¨ la g®om®trie est, quant à elle, consacrée 

¨ son fondateur Euclide avec lôembl¯me dôune planche à tracer ornée de plusieurs formes 

géométriques (Tesauro 1671b). La scène le représente en train de tracer un cercle au compas devant 

deux disciples, entouré de plusieurs objets de formes géométriques différentes. Remarquons que 

ce savant est aussi représenté dans Lô£cole dôAth¯nes de Raphaël (1508-1512) (voir ci-haut). 

Lôacrot¯re correspondante est orn® dôun mascherone décoré dôun serpent, surmonté de deux putti 

tenant un ensemble dôinstruments et dôesquisses g®om®triques. Lôarcade suivante est dédiée à une 

science très prisée par le mécène : lôastrologie. Elle est consacrée à Johannes de Sacrobosco (1195 

ï 1244 ou 1256) et est orné de lôemblème de la sphère armillaire. (Fig. 3 et 32) (Tesauro 1671b). 

140 Rappelons que cet artefact constituait lô®l®ment iconographique central de lôAll®gorie de 

Domenichino, mentionnée ci-haut. (Fig. 2 et 26) La scène montre le savant en train dôenseigner à 

deux étudiants vêtus dôhabits orientaux. Lôacrot¯re ®labor® est orn® dôun mascherone supportant 

deux putti brandissant des lauriers avec en arrière-plan des sphères. Ils portent en triomphe une 

Niké ailée et couronnée, recouverte de marques qui porte une tunique usée. La déesse joue 

simultanément de deux salpinges141 et tourne son regard vers le centre de lôhorti academi. 

Le bras de lôex¯dre situ® ¨ la droite de la niche du m®c¯ne est, pour sa part, consacré aux 

arts pratiques (praxis) notamment ceux li®s ¨ la gouvernance politique comme lô®thique et la 

jurisprudence (Fig. 33). Les deux premières arcades à proximité de la niche de Maurice sont 

encadrées par des acrotères particulières représentant les muses Clio et Uranie avec leurs attributs 

scientifiques (livre, miroir, sphère, etc.) (voir ci-haut). Le mascherone de la logique est silencieux 

tandis que celui de la physique livre un discours. De gauche à droite, la première arcade, moins 

visible, est dédiée au philosophe grec Aristote (384 ï 322 av. J.-C.) et à la logique, discipline qui a 

fait lôobjet dôun ensemble de trait®s attribu®s ¨ cet auteur. Ces ouvrages, fort en usage ¨ lô®poque, 

pr®sentent de fa­on syst®matique lôart de la d®monstration et du raisonnement analytique. 

Lôemblème de lôarcade est le poing fermé. La proximité de cette arcade avec le buste central 

suggérerait que cette discipline était très appréciée par ce dernier. La scène illustre un noble disciple 

écoutant avec attention la leçon du maître. Lôarcade subséquente est consacrée au philosophe grec 

Parménide dôÉlée (Fin 7e ï milieu 5e av. J.-C.) et à la physique avec lôemblème du globe des cieux 

                                                           
140Sacrobosco ou John of Holywood fut form® ¨ lôuniversit® dôOxford et enseigna ¨ lôuniversit® de la Sorbonne. 

Mathématicien, astronome et astrologue. Il est connu pour le Traité de la sphère (Tractatus de Sphaera) ouvrage 

fondateur de lôastronomie pr®-copernicienne.  
141Instrument utilisé comme sonnerie militaire qui apparait pour la première fois dans la littérature chez Homère. 
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et des éléments (Tesauro 1671b). Ce penseur, inspiré par la physique pythagoricienne priorisait la 

recherche de la v®rit® et lô®tude de lô°tre.142 La scène illustre le philosophe en train de montrer un 

globe. Lôarcade suivante, dédiée à la médecine et à son fondateur le grec Hippocrate de Cos (v. 

460 ï v. 377 av. J.-C.), est ornée, pour sa part, de lôemblème dôun athanor (idem). 143 Le savant est 

repr®sent® en train de concocter un rem¯de ¨ base dôherbes sur un feu ardent. Lôacrot¯re comporte 

un mascherone encadré par deux serpents. Il est orn® dôune grande couronne de laurier et de deux 

petits putti qui tiennent le caducée (bâton enroulé de deux serpents), symbole traditionnel de la 

médecine.  

Lôarcade subséquente est dédiée à la théologie et au Maître des Sentences, auteur du livre 

éponyme utilis® comme manuel dans les universit®s jusquôau 17e siècle. 144 (Fig. 33) Celui-ci 

pourrait, selon Marr (2021 : 295), être identifié comme Pietro Lombardo (vers 1100 ï 1160), 

théologien scolastique et évêque piémontais. La scène le représente en train dôenseigner ¨ un moine 

et à un novice. Lôarcade est ornée de lôembl¯me de lôOrdre hi®rarchique des Esprits c®lestes.145 

Lôacrot¯re de cette arcade est d®cor® dôun mascherone grimaçant chapeauté par un groupe 

dôenfants en pri¯re et de putti ailés. Notons que cette arcade nôest pas conforme au programme de 

Tesauro qui lôidentifiait comme la Superphysique (Tesauro 1671b : 196), nous y reviendrons plus 

loin. Lôarcade suivante est dédiée à lô®thique et son fondateur Socrate (v. 470 ï 399 av. J.-C.), 

fondateur de la philosophie morale. Elle a pour emblème le Silène, satyre juvénile associé à 

Dionysos. Ce hideux personnage cache une beaut® int®rieure repr®sent®e dans lôimage par des 

bijoux cachés sur son poitrail (Tesauro 1671b). La scène représente le penseur au moment crucial 

de sa mort tenant le livre de la vertu et la coupe mortifère (idem). Lôacrot¯re correspondant est orné 

dôun mascherone impassible entouré par des serpents et par deux putti brandissant une couronne 

princière.  

                                                           
142 Dans son traité De la nature, la terre sph®rique constitue le centre de lôunivers. Le feu serait lô®l®ment primordial 

de la nature constituée de cercles concentriques. Les astres évolueraient autour de la Terre. 
143 Lôathanor est un grand alambic ¨ combustion lente. Au 17e siècle, on le nommait aussi Fourneau philosophique. 

Pour plus dôinformation sur lô®tymologie et lôusage du terme voir aussi ¨ lôadresse suivante : 

https://dictionnaire.lerobert.com/definition/athanor. Consulté le 20 avril 2024 
144 Dans cet ouvrage, il développa une méthode originale basée sur les questions et discussions qui a pu être utilisée 

par les académiciens. 
145 La tradition chrétienne distingue neuf ordres de hiérarchie célestes. Pour plus dôinformations, voir la section 2.3 et 

le Dictionnaire critique de théologie, Paris, PUF, 2007 : 1156-1158. 
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Les deux dernières arcades sont consacrées à la gouvernance politique. (Fig 33) La première 

dédiée à lôEmpereur Justinien 1er (482 ï 565) a pour emblème la balance de la justice (Tesauro 

1671b).146 Cette scène est plus critique que celle conçue par Tesauro (idem). Elle illustre le 

souverain administrant la justice sans codex législatif, de façon arbitraire, à un misérable supplicié 

soumis (Fig. 3, 33 et 35). Il sôinspire de cartes à jouer, seules références des juristes âgés. Le 

mascherone de lôacrot¯re horrifié est chapeauté par un couple de putti désespérés tenant aussi des 

cartes, surmontés par une hache menaçante (Fig. 3 et 33). Lôimposante arcade suivante est 

consacrée à ce qui ®tait dôapr¯s Tesauro ç le fleuron des d®buts de lôAcad®mie £questre è: lôart 

militaire (Fig. 3 et 35) (Tesauro 1671b : 197). Lôinscription de la tablette indique que côest un 

hommage à Charles Emmanuel Ier, dit le Grand (1580 ï 1630), Duc de Savoie et Prince du Piémont, 

père du mécène.147 Lôembl¯me choisie par Boetto est la baliste, instrument de guerre plus moderne 

que celui mentionné dans le texte de Tesauro (idem).148 Le souverain est représenté chevauchant 

son destrier et frappant ses ennemis désarmés (Fig. 3, 33 et 35). Au sommet de cette arcade, deux 

putti portent en triomphe une Niké ailée qui se tient debout et souffle deux salpinges en chîur avec 

comme son homonyme de lôarcade de lôastrologie.  

Cette description de la partie supérieure de la gravure môam¯ne ¨ formuler quelques 

constats sur la fonction culturelle de lô®difice du jardin. Comme mentionné ci-dessus, la conception 

de cette gravure sôest notamment inspirée de la structure architecturale représentée dans LôÉcole 

dôAthènes de Raphaël (1508 ï 1512). Rappelons que cette fresque représentait lôacadémie et les 

grands domaines de lôhistoire de la pens®e antique par le biais de divers ®rudits et artistes. En 

imbriquant les repr®sentations de ces personnalit®s ®rudites avec les effigies des artistes, lôîuvre 

contribua ¨ ®lever le statut de lôartiste aux rangs de penseurs. En revanche, la gravure de Boetto 

beaucoup plus modeste ne vise pas à exposer le savoir de son temps avec le même objectif 

politique. En effet, Boetto utilise cette architecture plutôt pour cloisonner les figures 

contemporaines et antiques dans des mondes distincts mais néanmoins associés (Fig. 3). En outre, 

lôimage de Boetto donne une pr®®minence aux personnalit®s dynastiques pi®montaises alors que le 

peintre dôUrbino ne fait aucune référence à ce type de personnalités. Ainsi, si la fresque 

                                                           
146 Côest le dernier empereur autoritaire et centralisateur r®tablit lôunit® de lôEmpire romain. Il réalisa une codification 

unitaire du droit qui rationalisa et modernisa le droit romain sans en supprimer certaines incohérences.  
147 Il parvint grâce à des victoires militaires et des alliances matrimoniales à contrer les puissances rivales française et 

espagnole ainsi quôà étendre ses frontières. 
148Tesauro citait plutôt le testudo : formation de combat romaine similaire à une tortue (Tesauro 1671b : 197). 
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accomplissait un processus de réappropriation de la culture académique au profit des artistes, la 

gravure de Boetto expose une vision de lôacad®mie modernisée qui célèbre la dynastie savoyarde. 

La structure de lô®difice imaginaire de Boetto maintient dôailleurs aussi un certain écart symbolique 

entre les artistes visuels et les académiciens par sa balustrade, nous le verrons plus loin. Ainsi, cette 

gravure a été conçue dans un objectif didactique majeur adapté au public des nouveaux 

académiciens issus de la noblesse locale. Notamment, la forte structuration de cette partie de 

lôestampe, associée à une signalétique, une emblématique, une ornementation et une scénographie 

élaborée correspond relativement bien avec le texte programmatique de Tesauro (1671b). Cela 

indiquerait une certaine emprise de la dynastie savoyarde sur la conception de lôîuvre. Lôédifice 

du jardin intègre ainsi lôh®ritage culturel gr®co-romain en le réappropriant pour lui conférer une 

forte dimension régionale valorisant la noblesse du Duché de Savoie. 

 

2.1.2 Lôarchitecture v®g®tale et sa fonction sociale  

Les parties centrale et inférieure de lôestampe poss¯dent aussi une organisation très élaborée qui 

est très peu décrite dans les Ornements de Tesauro (1671b). Celles-ci auraient été conçues par 

Boetto comme en témoigne sa signature remarquable au centre de la gravure. Elles présentent un 

grand int®r°t puisquôelles illustreraient le système de la sociabili té contemporaine des académiciens 

tel que perçu par cet artiste connu pour ses scénographies fourmillantes de personnages (Carboneri 

et Griseri 1966). Dans cette image, cette socialité gravite autour du miroir conique, élément 

iconographique majeur qui occupe le centre et symbolise la science nouvelle. 

Lôarchitecture v®g®tale y occupe aussi une place importante car elle encadre le parcours 

symbolique du cheminement scolastique de lôacad®micien. Elle sôinspirerait par certains aspects 

du plan de la biblioth¯que dôHadrien dôAth¯nes.149 La colonnade de lôex¯dre circonscrit le 

découpage de la partie médiane du jardin en demi-cercle, comme mentionné plus haut. Cette place 

possède des ouvertures ¨ lôavant et ¨ lôarri¯re et comporte un espace ouvert central. Côest, en 

quelque sorte, une agora du savoir (Fig. 3). En revanche, lôarchitecture végétale du centre comprend 

un parterre de broderie à la française et des labyrinthes qui organisent fortement le centre de 

lôestampe (Fig. 34). Selon Brunon (2008), les parcours en labyrinthe, cités notamment dans les 

                                                           
149 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.worldhistory.org/trans/fr/2-839/bibliotheque-dhadrien-a-athenes/Consulté 

le 20 avril 2024. 

https://www.worldhistory.org/trans/fr/2-839/bibliotheque-dhadrien-a-athenes/Consulté
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textes iconiques comme lôIlliade et lôÉnéide, étaient populaires et leur signification 

polysémique.150 Lôun des sens pertinents pour le cas ¨ lô®tude serait, notamment, lôassociation du 

labyrinthe avec le cycle de la vie qui selon un texte hippocratique se répartit dans les sept âges. En 

effet, dôapr¯s Hippocrate (2008), lôexistence humaine comporterait sept saisons quôil nomme ©ges. 

Cette s®quence trouvait une correspondance dans le cycle de lôann®e, lui aussi compos® de sept 

parties. Le chiffre sept symbolise aussi lôach¯vement cyclique et le renouveau.151 Cette 

segmentation se retrouve également dans les textes sacrés de plusieurs traditions. Boetto la reprend 

dans la segmentation de lôarchitecture de lôex¯dre dont chacun des bras est subdivis® en sept arches 

correspondant au nombre de disciplines académiques illustrées (voir ci-haut). De plus, les 

labyrinthes sont aussi associés à la connaissance, à lôing®niosit® et à la vertu (idem). Or, ces 

concepts sont aussi associés ̈ lôimage ®pique de ce prince. En outre, il y a aussi autour de ce 

symbole la notion dô®preuve initiatique qui convient bien ¨ la sociabilit® juv®nile et militaire de 

cette acad®mie, comme lôillustre un extrait du journal de lôAcad®mie des Desiosi de Maurice 

relatant sa participation à une joute dans les labyrinthes dôun jardin (Merolla 2008 et al.:73) :  

Le chevalier Pers®v®rant sera donc le champion de ma f°te, dont lôargument du d®fi sera 

que toute autre gloire est vaine, compar®e ¨ celle [é] que peut acqu®rir le chevalier qui 

s'enorgueillit du nom de Pers®v®rant. Le lieu du combat [é] sera un carr® ®quilat®ral, divis® 

en plusieurs pistes en forme de labyrinthe, ¨ l'int®rieur duquel devront °tre mises ¨ l'®preuve 

[é] diverses armes, comme la lance, la pique [é] contre diff®rents monstres, en 

concurrence avec le champion.152 (Merolla 2008 et al. :73) (Ma traduction) 

Dans lôimage, lôagora se scinde en deux labyrinthes végétaux distincts à itinéraires multiples qui 

constituent des zones différenciées de sociabilité (Fig. 3 et 34). Lôentr®e localis®e au centre de la 

balustrade avant est très étroite tandis que la sortie arrière est surélevée par un palier supérieur. 

Cette sortie est couronn®e par lôarc de triomphe d®di® au Prince de Savoie (Fig. 3) et donne sur le 

bosco ou le bois sacré de la colline. Ainsi, cet espace nôest pas un enclos fermé mais un lieu de 

passage ou de cheminement intellectuel. La place est divisée en deux parties égales correspondant 

                                                           
150 Dôapr¯s Brunon (2008) la tradition herm®neutique du labyrinthe remonte ¨ lôantiquit®. Son mythe été christianisé 

et assimil® ¨ lôerrance m®taphorique de lôexistence. 
151 Voir Hippocrate 2018, íuvres compl¯tes dôHippocrate. 
152 ζ Sar¨ dunque della mia festa mantenitore il cavaliero Perseverante, della cui sfida l'argomento sar¨ che ogn'altra 
gloria ¯ vana, a paragone di quella [é] che puo acquistare il cavaliero il quale del nome Perseverante si vanti. Luogo 

dell'abbatimento [é] sar¨ un quadro equilatero diviso in pi½ carriere a foggia di labirinto, dentro il quale variate 

armi, cio¯ lancia, stocco [é] contro variati mostri avranno da provar [é] a concorrenza del mantenitore è(Merolla 

et al. 2008: 73). 
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aux deux bras de lôex¯dre. Sa forme est définie par une structure végétale sculptée selon les règles 

de lôart topiaire dont le découpage est ponctué de formes géométriques diverses (cône, ellipse, 

triangle, losange et cercle). Au centre, un espace bulbaire épuré comporte le monumental miroir 

conique, sculpture signalétique hautement symbolique et porte-étendard de la devise académique, 

reliant les architectures de pierre et végétale. On y retrouve six académiciens : deux docteurs en 

mathématiques qui consultent un livre illustrant un cône et des calculs, deux nobles commentant la 

devise et deux jardiniers achevant la signature topiaire de Boetto (Fig. 36). Au premier plan, les 

deux sections avant des parterres en forme de trapèzes sculptés de broderie sont ornées 

dôarabesques en rinceaux avec des motifs floraux et d®coratifs qui rappellent le blason du Duché 

de Savoie (Fig. 34).153 Dans cet espace, les végétaux souvent utilis®s dans le jardin ¨ lôitalienne de 

la Renaissance comme la vigne et les citronniers sont absents. En revanche, on y trouve des espèces 

prisées en France comme le buis et la fleur de lys. Le buis sculpté rigoureusement en parterres 

labyrinthiques dessine des parcours géométriques. Les lys, pour leur part, sont plant®s ¨ lôextr®mit® 

de chaque parterre à la fin des parcours. Lôentr®e de cette place comprend une balustrade ornée par 

lôinscription « Horti academi » décorée de volutes végétales (Fig. 3).  

Lôautre aspect très intéressant de cette section de lôestampe est la dimension narrative du 

parcours académique illustré par de nombreuses figures humaines et animales (Fig. 3). Les deux 

esp¯ces animales illustr®es sont le cheval et le chien associ®s ¨ lôart militaire. Cependant, ce 

parcours est surtout peuplé dôhommes et de jeunes garçons. Il apparait hiérarchisé et organisé en 

sous-groupes. Selon Jorgue Morales (2016), les académiciens associés à Maurice se subdivisaient 

en trois grandes catégories : 1. Gentilhommes; 2. lettrés et savants; 3. serviteurs (secrétaires, 

artistes, jardiniers). Boetto illustre cette segmentation au moyen de différents éléments (costume, 

instrument). De plus, dans lôimage, la segmentation des figures humaines par âge est aussi assez 

probante. Ces figures se distribuent entre les deux bras de lôex¯dre. Vis-à-vis du bras gauche, les 

figures plus jeunes auraient une formation dans les sept domaines des arts libéraux. En revanche, 

vis-à-vis de celui de droite, les adultes seraient initiés aux sciences appliquées et à lôart militaire. 

De plus, les figures constituent aussi des sous-groupes spécialisés dont le positionnement dans 

lôimage correspond ¨ la r®partition des arts dans lôex¯dre (Tab. 4). Parfois, des individus 

                                                           
153 Voir pour plus dôinformations https://it.wikipedia.org/wiki/Armoriale_di_Casa_Savoia. Consult® le 20 avril 2024. 

 

https://it.wikipedia.org/wiki/Armoriale_di_Casa_Savoia
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sôentrainent ou ®tudient sous la supervision dôun ma´tre alors que dôautres collaborent ¨ des 

expériences pratiques. Certains réalisent des activit®s ¨ lôint®rieur des labyrinthes alors que dôautres 

se répartissent dans le pourtour de la place, le long de la colonnade. La plupart des apprentissages 

sont intellectuels et expérimentaux mais le programme comporte aussi des exercices physiques. 

Ces derniers sont associ®s ¨ lôart militaire. Par exemple, dans la section de gauche de la place, des 

jeunes sôexercent ¨ la danse et au cheval dôar­on alors que les plus ©g®s dans la section de droite 

pratiquent lô®quitation ou lôescrime. Notons par exemple que la danse et lôescrime ®taient deux 

domaines liés à la géométrie à la Renaissance. La nature des activités de formation est donc hybride 

mais les disciplines intellectuelles et physiques sont associées.  

Comme mentionné ci-haut, la scénographie des figures de la section gauche de la place fait 

écho aux arts libéraux identifiés par les inscriptions. ê proximit® des arcades de lôastrologie, de la 

géométrie et des mathématiques sont placés des groupes mettant en pratiques ces arts (Fig. 3, 32). 

De gauche à droite, le premier sous-groupe des « astronomes ï géodésiens » est composé de quatre 

®tudiants sous la supervision dôun professeur. Autour dôune table elliptique, ils sôexerceraient ¨ 

calculer une triangulation.154 Ils utilisent les instruments suivants : globe terrestre, compas, miroirs 

cylindriques, équerre. Le second sous-groupe des « architectes-horlogers » est constitué de six 

personnages autour dôune deuxi¯me table elliptique face ¨ lôarcade de la g®om®trie et des 

mathématiques. Ces étudiants construisent une maquette dôhorloge monumentale ¨ lôaide dôun 

croquis illustrant lô®dicule du monument. Lôhorloge était alors un instrument très prestigieux 

r®serv® ¨ lôaristocratie. Les étudiants construiraient son mécanisme interne (à foliot ?). Sur leur 

table se trouve des ®l®ments de lôhorloge comme le cadran et le barillet moteur. Ils utilisent les 

outils suivants : graphom¯tre,155compas et ®querre. Ce groupe est supervis® par un noble arborant 

un b©ton de commandeur donnant des ordres au serviteur portant une lanterne. Notons que lôusage 

des maquettes dôarchitecture ®tait courant depuis longtemps dans la r®gion de Florence (Frommel 

2015). Il se r®pandait alors dans le Pi®mont afin de mettre au point des projets ou de persuader des 

commanditaires. Dans le cadre acad®mique, les maquettes servaient aussi dôoutils didactiques 

permettant aux ®tudiants de mettre en pratique les notions math®matiques. Vis-̈-vis de lôarcade de 

                                                           
154 La triangulation est une technique utilisée en géométrie et en trigonométrie pour estimer la position dôun point 

inconnu en mesurant les angles entre ce point et dôautres points de r®f®rence dont la position est connue. Cette technique 

est utile en topologie, en astronomie et dans le domaine militaire. Voir définition : [En ligne] 

https://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/triangulation/99124. Consulté le 20 avril 2024. 
155 Ancien instrument de géodésie et de topographie de mesure angulaire. 

https://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/triangulation/99124
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la musique, un groupe de ç danseurs è est constitu® par deux jeunes gar­ons qui sôacheminent 

gracieusement vers le labyrinthe au son de la musique dôune viole de bras actionn®e par un 

musicien assis ¨ lôentr®e du d®dale (Fig. 32 et 34). Un quatri¯me groupe dit des ç concertistes è 

compos® de quatre personnes r®alise une prestation musicale avec des instruments modernes (luth, 

clavecin, violon, violoncelle) accompagn® dôun chanteur. Cette illustration correspond au go¾t de 

Maurice pour la musique qui sôest d®velopp® lors de son s®jour romain (Morales 2002, 2016, 2021, 

2023b). ê cette ®poque, il organisait, avec le cardinal dôEste, des concerts qui r®appropriaient la 

musique grecque ancienne. Ces prestations adaptaient ce style musical au go¾t du jour avec des 

instruments modernes comme le clavecin ¨ deux claviers, le luth et la viole.156 Un peu ¨ lô®cart, un 

cinqui¯me sous-groupe de deux flutistes interpr¯te une s®r®nade devant une fleur de lys plant®e ¨ 

lôextr®mit® du labyrinthe. Les deux derniers groupes de la section de gauche de la place sont 

positionn®s sur le pourtour et ¨ lôint®rieur du labyrinthe. ê la gauche du d®dale, un sixi¯me groupe 

de philosophes est constitu® dôun acad®micien qui observe le miroir conique central avec une 

lunette terrestre accompagn® dôun jeune ®l¯ve qui transcrit la devise de lôacad®mie sur un 

parchemin. Ce groupe pourrait être une allusion à lôauteur Emanuele Tesauro qui terminait 

justement son célèbre ouvrage intitulé La lunette dôAristote (1654) 157 dont le frontispice comporte 

certains des éléments iconographiques de la gravure de Boetto, notamment le miroir conique, nous 

y reviendrons. Tesauro aurait aussi été lôauteur du programme de lôestampe ¨ lô®tude, nous y 

reviendrons ci-bas (Tesauro 1671b). À proximité, un septième groupe de quatre jeunes 

accompagn®s dôun molosse sôexerce au cheval dôar­on. 

Dans la section de droite de la place sont répartis sept autres groupes dôacad®miciens. (Fig. 

33) (De droite à gauche) Pr¯s de lôarcade ç Militaire è, le groupe des « ingénieurs » est constitué 

de cinq adultes de la haute noblesse r®unis autour dôune table elliptique en train de proc®der ¨ 

lôagrandissement dôune forteresse (Fig. 35). Lôun dôentre eux porte le b©ton de commandeur et 

serait le jeune Charles-Emmanuel II qui venait dôentrer en fonction ¨ cette ®poque.158 À sa droite, 

un autre personnage pourrait être le comte Filippo San Martino dôAgli¯, conseiller de la Régente 

                                                           
156 Morales (2021) signale que les archives turinoises attestent de dépenses du prince-cardinal pour lôacquisition 

dôinstruments de musique (idem). Peu avant son décès vers 1625, le cardinal dôEste aurait aussi pr°t® un clavecin 

ferrarais à Maurice. Il est ¨ noter que les musiciens Michelangelo Rossi (®l¯ve de Frescobaldi) et Sigismondo dôIndia 
ont été au service de Maurice (Morales 2021, 2023b). 
157 Il Cannochiale aristotelico en italien. 
158 Voir  ̈  lôadresse suivante : https://fr.wikipedia.org/wiki/Charles-Emmanuel_II .Consulté le 23 octobre 2024. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Charles-Emmanuel_II
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et gouverneur de la citadelle de Turin qui manie le compas.159 Le second groupement important 

des « escrimeurs », vis-à-vis de lôarcade de la jurisprudence et de lôune des entr®es du labyrinthe, 

comporte deux jeunes sôexerçant sous la direction dôun ma´tre dôarmes (Fig. 35). Dans le 

labyrinthe, le groupe des « cavaliers » comprend un moniteur dô®quitation et son étudiant. Le 

groupe dit des superviseurs compos® dôun adulte et dôun adolescent surveillent les entrainements 

près du passage du dédale menant au jardin miniature en losange (Fig. 34). 

Pr¯s de lôarcade de la jurisprudence, le groupe des ecclésiastiques comprend cinq figures 

dont deux cardinaux (Fig. 33, 34 et 35). Parmi ces derniers, un jeune porte le tricorne alors que le 

plus âgé qui arbore un galero est envelopp® dôun grand ch©le. Ces deux figures seraient une mise 

en abyme du buste de Maurice. Elles évoqueraient des étapes de sa vie ecclésiastique. Notons la 

similarité de ces figures avec les magnifiques portraits du prince-cardinal de Miel (Fig. 23) et de 

Caracca.160 Ces cardinaux donnent des instructions aux moines qui les assistent notamment en 

transcrivant un texte. À proximité, les « jardiniers » forme un autre ensemble significatif se 

répartissant dans la section de droite et au centre de lôimage pr¯s de lôarcade de lô®thique (Fig. 3, 

34 et 36). Il est constitué de cinq figures. ê lôentr®e du labyrinthe et à proximité du groupe des 

ecclésiastiques, lôun des jardiniers est debout et fait face au public. Il sôentretient avec un noble qui 

lui remet un nouveau plant. Pr¯s de lôarcade de la m®decine, un apprenti-jardinier accroupi plante 

une fleur de lys sous la supervision dôun docteur en botanique. Au centre de lôagora, deux autres 

jardiniers achèvent de sculpter la signature topiaire de lôîuvre (Fig. 36). Cette signature démontre 

que la gravure a ®t® r®alis®e par Boetto dans sa ville dôorigine Fossano, important centre culturel 

du Duché. Près de lôarcade de la m®decine, autour dôune table elliptique, les « botanistes » constitue 

un groupement de savants et dôétudiants qui proc¯dent ¨ lôidentification dôune plante gr©ce ¨ un 

livre illustré (Fig. 3, 33 et 34). 

Le centre de la place est un ®l®ment significatif de la composition, lôapex du parcours 

académique. Une anamorphose catoptrique y est illustrée de façon pédagogique (Fig. 3, 34, 36 et 

37). Lôanamorphose (du grec anamorphoein « transformer ») est un procédé qui a révolutionné la 

perception et le r¹le de lôobservateur ¨ cette ®poque. En effet, selon Baltruġaitis (1984) 

lôanamorphose induit une utilisation dépravée des lois de la perspective impliquant un 

                                                           
159 Voir Roggero (2014). 
160 Voir Ritratto di Maurizio di Savoia bambino in abito cardinalizio, ap. 1593 ï av. 1600, Caracca et bottega à 

lôadresse suivante : museireali.beniculturali.it/catalogo-on-line/#/ . Consulté le 20 avril 2024. 
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questionnement de la perspective albertienne (Alberti 2004). Le développement de nouveaux 

instruments dôoptique comme le miroir conique amène ainsi une utilisation moins orthodoxe des 

grilles géométriques et produit des images moins univoques. Lôespace pictural nôest plus 

uniquement défini comme dans le Traité de la peinture dôAlberti selon une perspective classique 

o½ domine le seul point de vue de lôartiste avec un point focal d®termin®, un horizon unique. Par 

exemple, le miroir conique permet de faire apparaître une image qui r®sulte dôune repr®sentation 

d®form®e con­ue ¨ cet effet. Lôimage d®form®e ®tait peinte autour du lieu o½ le miroir conique 

devait °tre pos®. Elle nôapparaissait non d®form®e que lorsque lôinstrument y ®tait install®. Autre 

particularité importante, ce procédé demandait la participation active du spectateur dont la 

perception change selon son positionnement par rapport au miroir. Ainsi, lôanamorphose 

transforme la relation du spectateur avec lôespace pictural tout en favorisant la circulation dôimages 

destinées à un public restreint, notamment les académiciens. 

Boetto illustre dôailleurs ce proc®d® de façon intéressante. Sur le miroir conique 

lôinscription bien visible de la devise de lôAcadémie des Solitaires : « OMNIS IN UNUM » capte 

lôattention (Fig. 36).161 Elle contraste avec son reflet quasi illisible au sol. Ce cône pointe vers le 

blason de la Maison des Savoie, le buste de Maurice et la figurine représentant Apollon (Fig.3). 

Pour le mécène, ce miroir et cette devise constituaient lôimpresa, le concept parfait et ingénieux et 

polysémique qui symbolisait à la fois sa personnalité dynastique et de son académie (Tesauro 1654, 

1671, Griseri 1989, Ribouillault 2020a, Bredekamp 2022, Testa 2023, Varallo 2023). 162Lôint®r°t 

et la nouveauté de cette représentation du procédé anamorphique est quôelle se distancie de la magie 

et de lôall®gorie caract®ristique dôune îuvre ant®rieure comme Huit Satyres admirant 

lôanamorphose dôun éléphant, v. 1625 de Simon Vouet (Gómez López 2016, Marr 2021 et Testa 

2023). 163Boetto représente, en effet, ce procédé de façon plus réaliste comme un phénomène 

optique dont les règles sont connues. Cette illustration correspond bien aux nouvelles 

connaissances de son ®poque. Le proc®d® de lôanamorphose avait été décrit et étudié 

mathématiquement grâce aux travaux de savants dont les ouvrages techniques avaient été publiés 

                                                           
161 Notons que cet h®mistiche est tir® dôun vers de lôÉnéide de Virgile. Rappelons que cette épopée relate le périlleux 

voyage du prince troyen Énée après la chute de Troie qui le conduit en Italie où il fonde la Ville de Rome. Le vers 

complet est : Non aliter socium virtus coit omnis in unum. (Virgile, Énéide, Chant X, 410). 
162 Remarquons que Baltruġaitis (1984 :162) interprète différemment cette impresa : « Omnis tout, toutes choses, le 

monde entier dans son chaos, ses divisions et ses énigmes y reparaît dans lôharmonie et la clarté in unum ». Cependant, 

cette interpr®tation nôest pas document®e. 
163 Voir ¨ lôadresse suivante :  https://www.wga.hu/html_m/v/vouet/1/9satyrs.html. Consulté le 1er novembre 2024. 

https://www.wga.hu/html_m/v/vouet/1/9satyrs.html
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(Vaulezard 1630, Nicéron 1638, Baltruġaitis 1984). Notamment, Nicéron avait établi une méthode 

permettant de d®former g®om®triquement lôimage gr©ce ¨ une grille anamorphique et lôavait 

expliquée dans un traité exhaustif (Nicéron 1638). Cette publication tout comme celle de Vauzelard 

(1630) permirent une plus grande diffusion de la pratique de lôanamorphose en Europe. 

Boetto se serait inspiré de ces ouvrages pour illustrer lôanamorphose. Lôestampe comporte, 

en effet, les étapes principales de ce procédé. Elles impliquent quatre figures à proximité du miroir 

(Fig. 3 et 36) et quatre personnages ¨ lôentr®e du jardin (Fig. 37). Ces figures posent des gestes très 

significatifs impliquant notamment le comput digital, soit notamment lôutilisation des doigts de la 

main comme éléments mnémotechniques pour effectuer un calcul et la conception dôune grille de 

calcul (Bulwer 1644 et Dimova 2015). À gauche du miroir, deux figures se positionnent pour avoir 

une vision claire de la devise (Fig. 36). Lôune dôelles explique ¨ lôautre le phénomène par le langage 

des mains. Elle pointe avec son index certains des caractères de la devise reflétés au sol qui sont 

clairement lisibles mais inversés (unum). Ce geste renforce encore le message du motto 

académique. De plus, son autre main désigne le chiffre un, ce qui pourrait évoquer le calcul 

proportionnel nécessaire à la construction de lôimage ®tir®e. À droite du miroir, deux autres doctes 

figures consultent un livre où sont illustrés le miroir conique et des calculs trigonométriques (Fig. 

36). Cette représentation suggèrerait quôun traité sur les anamorphoses catoptriques a pu être utilisé 

par les membres de lôAcad®mie des Solitaires. De plus, dans la partie inf®rieure de lôimage, ¨ 

lôentr®e de la balustrade, quatre autres figures produiraient une grille anamorphique (Fig. 37). Dans 

cette fabrication élaborée, Paulus Pasta, lui-même dirigerait le travail, en suivant un plan sur 

parchemin qui illustre un miroir conique. Il est secondé par un mathématicien qui aide un jeune 

étudiant à exécuter la grille anamorphique. Lôestampe repr®sente dôailleurs, au centre de la 

balustrade, le r®sultat de lôanamorphose, soit un personnage fantomatique qui appartiendrait à la 

noblesse. En effet, les grilles anamorphiques permettaient dôillustrer des figures et des objets de 

toute sorte (Baltruġaitis 1984). Les fameuses « perspectives curieuses » sur surfaces planes étaient 

utilisées tant pour la production dôîuvres visuelles que pour la décoration murale de galeries, de 

chambres et même de grottes (idem 1984 : 46). LôAcad®mie des Solitaires se serait donc servie de 

ce proc®d® pour produire des îuvres dans le jardin du m®c¯ne. Au 17esiècle, le procédé 

anamorphique était très en vogue et, comme le rappelle notamment Gómez López (2016), de 

nombreux cabinets de curiosités en France et en Italie exposaient des anamorphoses. Il est possible 

que cette technique développée en France ait été introduite au Piémont par le biais de lôOrdre des 
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Minines. Lôun de ces membres, le mathématicien et physicien français, Jean-François Nicéron a, 

dôailleurs, séjourné au couvent de la Trinité-des-Monts à Rome et aurait joué un rôle important 

dans le transfert culturel artistique et scientifique de ce procédé entre les deux pays (Gómez López 

2016, Dubourg Glatigny et Romano 2005) (Tab. 2). Son traité majeur intitulé La perspective 

curieuse (Nicéron 1638) présente un grand nombre de schémas anamorphiques qui permettaient de 

faire apparaître des images de figures illustres tel que Louis XIII (Baltruġaitis 1984 : 44-45). Il 

semble que ce procédé intéressait vivement Maurice depuis de nombreuses années. En effet, selon 

Marr (2021), le dessin de Vouet Huit Satyres admirant lôanamorphose dôun ®l®phant (vers 1625)164 

aurait aussi ®t® command® par Maurice lors dôun de ces s®jours ¨ Paris, comme nous lôavons 

mentionné ci-haut. À cet égard, Tesauro (1654) relate aussi que le miroir conique nécessaire à la 

production de lôanamorphose aurait ®t® d®couvert par Maurice de Savoie lors dôun s®jour ¨ Paris 

et quôil serait devenu lôimpresa de lôAcad®mie des Solitaires (voir chapitre 2, section 2.3.1). Ainsi, 

la gravure de Boetto témoignerait du transfert artistique du procédé de lôanamorphose à Turin. 

Cette circulation aurait été initiée par le mécène avec le support du traité du mathématicien Nicéron 

et le dessin de Vouet (Tab. 2) (voir chapitre 2, section 2.3.3). Par ailleurs, le procédé de 

lôanamorphose représenté dans cette image pourrait avoir une double signification et être une 

métaphore de la transformation de lôacad®micien au terme de son apprentissage. 

Une dernière section remarquable de la gravure est la balustrade (Fig. 3 et 38). Élément 

linéaire imposant, elle a plusieurs fonctions dans lôimage. Elle identifie le jardin en lôassociant à sa 

fonctionnalit® intellectuelle avec lôinscription v®g®tale Horti academi, évocation du jardin du héros 

grec Académos dôailleurs comparé à celui de Maurice dans les Ornements (Tesauro 1671b). 165 De 

plus, cette balustrade marque la fronti¯re entre lôespace des acad®miciens et celui des serviteurs 

(artistes et artisans). Elle sépare aussi les divinités lumineuses du Parnasse (Apollon, les muses) et 

Dionysos, la divinité du chaos et du monde naturel repr®sent® dans lôestampe ¨ lôext®rieur du jardin 

(Fig. 30 et 38). La répartition des figures de lôext®rieur du jardin est moins sym®trique que celle 

des personnages ̈ lôint®rieur de lôenclos. Presque toutes les figures humaines de lôext®rieur 

réalisent des activités commémorant la journ®e dôintronisation de Paulus Pasta ¨ lôAcad®mie des 

Solitaires. À la gauche, deux artistes et un assistant sôaffairent (Fig. 3 et 32). Le peintre tourné vers 

                                                           
164 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.wga.hu/html_m/v/vouet/1/9satyrs.html. Consulté le 20 avril 2024. 
165 Académos est un h®ros grec qui ®vita aux Ath®niens dôentrer en guerre. Il reçut en remerciement, une terre pour 

accueillir sa tombe qui deviendra le jardin dôAcadémos. Voir Grygielewicz (2020 : 3) concernant lô®tymologie 

significative du mot Académos qui signifie celui qui rend justice dans la douceur au peuple. 

https://www.wga.hu/html_m/v/vouet/1/9satyrs.html
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son modèle est en train de finaliser le portrait en buste du récipiendaire avec une inscription de son 

nom. Pr¯s de lui, un artisan, aid® de son apprenti, sculpte lôembl¯me du b®n®ficiaire et ach¯ve de 

graver lôidentification de son sujet de thèse qui serait la philosophie. Au centre, deux jeunes 

étudiants réalisent une grille anamorphique (Fig. 37).  

Dans la section de droite, selon Baudi di Vesme (1906) et Carboneri et Griseri (1966), 

Boetto se serait autoreprésenté (Fig. 33 et 38). Il sôillustre de trois-quarts en train de graver avec 

une pointe-s¯che une miniature de lôex¯dre du jardin appuy® sur la rampe de la balustrade. Cette 

tâche est effectuée avec lôaide dôun acad®micien qui se trouve ¨ lôint®rieur du jardin. Ce dernier 

pointe son index vers le buste de Maurice et tient lôinstrument de Tommaso Laureti qui ®tait utilis® 

à la fin de la Renaissance pour vérifier la réalisation des perspectives (Barozzi da Vignola, Danti 

et Dubourg Glatigny 2003; et Dubourg Glatigny 2013).166Au premier plan, ¨ lôextr°me droite de 

lôimage, Dionysos, ensommeillé et nu, est à demi-étendu et serre contre lui son outre de vin (Fig. 

33 et 38). Son dos repose contre une vieille vigne. Il est immergé dans un bassin entouré de deux 

cygnes, oiseaux associés à Apollon, qui tournent vers lui un regard perplexe. Complètement 

inconscient de lôimportance de ce moment crucial de lôhistoire de lôAcad®mie des Solitaires, il gît 

indifférent à la renaissance de lôactivit® bourdonnante de cette agora du savoir. Ainsi, cette seconde 

section de lôestampe est plus importante que ne le laisse pr®sager le texte du philosophe (Tesauro 

1671b). Cette architecture structurée par des labyrinthes végétaux accueille des activités 

académiques bien structurées. De plus, elle comporte des marqueurs clairs de lôidentit® régionale 

de lôîuvre et de son auteur Boetto. Par ailleurs, plusieurs éléments iconographiques témoignent de 

transferts artistiques de Paris vers Turin (Tab.2). De plus, la sociabilit® des figures illustr®es par 

Boetto est significative. Elle refl®terait une identit® culturelle et politique pi®montaise singuli¯re 

associ®e ¨ une activit® intellectuelle remarquable au sein du jardin. Lôîuvre illustre ®galement une 

conception de lôimage ®pique du prince in®dite et plus coll®giale qui c®l¯bre la direction 

acad®mique du m®c¯ne tout en reconnaissant la contribution de chaque groupe dôacad®miciens 

(Mitchell 2002b, Kirhner 2008). 

 

                                                           
166 Cet instrument invent® vers 1580 nôa pas de nom sp®cifique. Voir Pascal Dubourg Glatigny, Mécaniser la 

perspective : les instruments entre pratique et spéculation, 2013 : 24. 
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2.2 £l®ments historiographiques et revue de litt®rature  

2.2.1 Les premiers commentaires sur lôestampe 

Intimement liée à la figure historique influente de son mécène, cette gravure soulève la 

curiosité depuis sa création. Longtemps oubliée, elle fait lôobjet de premières mentions à la fin du 

18e siècle dans la foulée des études historiographiques sur les académies italiennes (Vernazza 1778, 

DôAzeglio 1880, Baudi di Vesme 1906, Gianazzo di Pamparato 1891, Carboneri et Griseri 1966, 

Roggero Bardelli 1989). Par la suite, le d®veloppement de lôhistoriographie pi®montaise sous 

lôégide de la Maison des Savoie lui fut favorable. Giuseppe Vernazza (1745 ï 1822)167 est le 

premier à traiter de cette îuvre (Vernazza 1778). Roberto DôAzeglio (1880) publia ensuite des 

notes inédites et des documents sur la vie de Boetto ¨ lôoccasion dôune exposition dôart antique 

tenue à Turin. Lôîuvre y est r®pertori®e sous lôappellation Horti academici et datée de 1654 (Idem : 

23). Elle est pr®sent®e comme une simple illustration du jardin de lôactuelle Villa della Regina. Ce 

lieu est associé ¨ la famille royale et aux activit®s de lôacad®mie litt®raire de Maurice. V.E. 

Gianazzo di Pamparato (1891) réalise aussi un ouvrage sur le mécénat du Prince cardinal mettant 

en ®vidence ses activit®s dans le domaine des arts visuels par lôinterm®diaire de ses deux académies 

à Rome et à Turin. Celui-ci comprend une brève note dédiée à la gravure de Boetto (Gianazzo di 

Pamparato 1891 : 77). Ces premi¯res mentions de lôîuvre sôinscrivent dans une approche 

historiographique monarchique et r®v¯lent lôexistence de la gravure au public pi®montais. 

Alessandro Baudi di Vesme fut le premier historien dôart ¨ décrire davantage la gravure 

dans un ouvrage encyclopédique consacré aux peintres et graveurs italiens qui connut une diffusion 

importante en Europe (Baudi di Vesme 1906). Cet ouvrage publié en français comprend un chapitre 

consacré à la biographie de Boetto avec un répertoire annoté de lôensemble des îuvres de lôartiste 

et de son fils Michel-Damien. Une fiche descriptive sur la gravure y est intégrée (idem : 43, no60). 

Celle-ci la r®pertorie sous lôappellation Horti academi : ornement de thèse. Elle est datée de 1654, 

année où Paulus Pasta, comte de Dusini et commandeur, fut re­u ¨ lôAcad®mie des Solitaires. Ce 

texte descriptif sôinscrit dans un d®but de perspective analytique avec la mise en lumi¯re des 

éléments suivants : le jardin et ses deux parterres, son architecture, son emblématique et ses 

inscriptions ainsi que sa vie académique. De plus, lôauteur insiste sur le symbolisme académique 

du miroir conique et de sa devise. En outre, il identifie la signature de Boetto ainsi que deux 

                                                           
167 Historiographe pionnier des études piémontaises, il commença sa carrière pendant le règne de Victor-Amédée III 

comme responsable des archives de la Compagnie de Jésus. 
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personnages majeurs : Pasta et lôartiste lui-même. Cette fiche apporte des informations-clés mais 

nôanalyse pas de façon détaillée toutes les dimensions formelles et symboliques de lôestampe. 168 

Andreina Griseri, historienne dôart de lôUniversité de Turin (1925 ï 2022) réalisa une 

description plus d®taill®e de lôîuvre dans le contexte dôune monographie d®di®e ¨ Boetto (Griseri 

1961 et Carboneri et Griseri 1966). Lôautrice reprend la description de Baudi di Vesme (1906) en 

y apportant de nouvelles informations (Carboneri et Griseri 1966 : 78-79 no 55). 169 Notamment, 

elle identifie plusieurs inscriptions des arts et des maîtres.170 Ce commentaire succinct accompagné 

dôune publication de qualit® de lôestampe favorise une meilleure appréciation de la complexité de 

lôîuvre. Cependant, elle demeure purement descriptive et comporte quelques erreurs 

dôidentification (voir ma description au chapitre 2, section 2.1.1). 

Constanza Roggero Bardelli (1989 : 332-333, note no 349) a aussi publié une fiche 

analytique int®ressante dans le catalogue dôexposition Diane triomphante : art de cour dans le 

Piémont du 17e siècle. 171 Cette fiche porte cependant sur une copie de petite dimension de cette 

îuvre.172 Intitulée aussi ç Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires è lôestampe est également une 

eau-forte. Cette autrice met davantage en évidence le symbolisme de cette représentation du jardin 

en soulignant lôapport crucial du philosophe Tesauro ¨ lôembl®matique conceptiste. Dôaprès elle, 

les clés de compr®hension de cette îuvre se trouvent dans les Inscriptiones et le Cannochiale 

aristotelico. Roggero Bardelli (idem) souligne également le rôle majeur du miroir conique, 

emblème de cette académie en tant que médiateur dôune connaissance de la vérité cachée du jardin. 

Elle met aussi lôaccent sur lôaspect p®dagogique de cette repr®sentation. Elle souligne lôeffet de 

convergence des personnalités et disciplines vers le mécène, figure dominante de lôimage. Elle 

apporte une rectification ¨ lôidentification de Griseri (1966) dôune des figures majeures de 

                                                           
168 Ce commentaire comporte notamment des informations techniques factuelles utiles comme la dimension : (H. 434 

mm, L. 550 mm) et lôexistence dôun tirage r®alis® en 1800 dont il ne subsiste que des t©ches noires. 
169 Elle identifie notamment les différents exemplaires de la gravure (celui de la collection de la Galerie Sabauda et de 

la Bibliothèque Royale de Torino). Elle a aussi repéré une plaque gravée qui serait trop usée pour être réutilisable. 
170 (De gauche à droite) : Astronomie/Joannes de Sacrobosco, Géométrie/Euclide, Mathématiques/ Archimède, 

Orphée/Musique, peinture/Zeuxis, Poésie/ Homère, Rhétorique/Cicéron, Logique/Aristote, Physique/Parménide, 

Médecine/Hippocrate, Théologie/Maître des sentences, Éthique/Socrate, Jurisprudence /Justinien, Art militaire 

Charles Emmanuel II. 
171En italien : Diana trionfatrice. Arte di corte nel Piemonte del Seicento, dir. Michela Di Macco et Giovanni Romano 

(1989).  
172 Cette copie mesure 30 X 25 cm et est conservée par la Fondation Humbert II et Marie-José de Savoie aux Archives 

de la Ville de Lausanne. 
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lôex¯dre.173 Cette contribution fort pertinente met en lumi¯re lôaspect didactique de cette gravure 

inscrite dans le mod¯le dôapprentissage gr®co-romain cherchant ¨ temp®rer lôaridit® des 

enseignements acad®miques avec lôart. 

Oberli (1999 : 168-169) dans sa monographie importante sur le mécène commente 

®galement la gravure de Boetto. Lôune de ses hypoth¯ses int®ressantes est quôelle t®moignerait de 

la reprise des activités du mécène dans le Piémont. En effet, lôauteur a retrac® plusieurs dépenses 

dédiées à ces activités pendant cette période. Cette réactivation de la vie académique est aussi mise 

en évidence par plusieurs éléments visuels montrant divers personnages en train dôentamer ou de 

compl®ter des îuvres dôart ou la sculpture du jardin. Dôapr¯s lôauteur (idem), ces travaux auraient 

permis à Maurice de se repositionner dans le tissu social turinois lors de son retour dôexil. 

Denis Ribouillault (2020a) dans Lôarchitecture au jardin : de la représentation à la 

transfiguration, réalise une réflexion explorant le rôle intermédial du jardin. Il commente 

notamment la gravure de Boetto qui lui apparait éminemment philosophique et métaphorique. Pour 

lui, cette représentation du jardin baroque construit un espace habité par une rhétorique de la 

transfiguration. Ce serait un lieu privil®gi® dôexpression de lôingenio (ing®niosit®), de lôillusion et 

du r°ve o½ lôimage dialogue continuellement avec les mots. Il met en évidence le rôle crucial de la 

th®orie conceptiste dôEmanuele Tesauro dans cette représentation. Dôapr¯s lui, ce philosophe a 

développé une théorie fortement intermédiale (idem : 91). Par exemple, lôargutezza est une 

métaphore ou un archétype imaginaire qui dans un deuxième temps se métamorphose en signe 

(idem). 174Pour Tesauro, le terme métaphore revêt donc un sens plus large non limité au simple 

trope. La métaphore serait une opération complexe visant à créer une relation entre des signifiés 

quôune grande distance peut s®parer. Pour lôauteur (2020a), le concetto (concept) du jardin des 

Solitaires sôorganise autour dôun syst¯me dôoptique. Celui-ci reflète, par le biais du miroir conique, 

le jardin en labyrinthe et le métamorphose avec la devise Omnis in Unum. Celle-ci, deviendrait une 

part de lôidentit® du m®c¯ne, esprit unificateur de cette académie. Cette contribution très pertinente 

a ouvert une piste de réflexion nouvelle sur la dimension philosophique de ce jardin.  

                                                           
173 Le domaine art militaire rendrait plutôt hommage à Charles-Emmanuel 1er quô¨ son fils selon elle. Cela correspond 

¨ la repr®sentation iconographique de ce souverain et ¨ lôinscription. 
174 Selon Hersant (Tesauro et Hersant 2001) le concept dôargutezza est complexe. Il sôagit dôune forme dô®locution 

dominée par la métaphore (Idem : 175). 
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Hubert Hosch (2021) compare les frontispices du Cannochiale aristotelico de Tesauro avec 

la gravure de Boetto.175 Il met en ®vidence les ®l®ments iconographiques quôelles partagent : le 

miroir conique, le télescope, le soleil apollinien, les muses de la poésie et de la peinture, la figure 

dôAristote et le jardin de la Villa du prince Maurice. Il illustre lôimportance de cette iconographie 

dans lôidentification même de la dynastie des Savoie. Cette analyse comparative est intéressante, 

nous y reviendrons plus loin. Toutefois, elle ne tient pas compte de tous les éléments de lôestampe 

de Boetto (voir chapitre 2, partie 2.1). 

Alexander Marr (2021) discute des correspondances iconographiques et th®matiques entre 

Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (vers 1654), de Boetto et le dessin de Simon Vouet Huit 

Satyres admirant lôanamorphose dôun ®l®phant (vers 1625).176 Cette analyse sôinscrit dans une 

r®trospective ®rudite sur un corpus impressionnant dôimages arborant des miroirs coniques et 

cylindriques.177Dôapr¯s lôauteur (Marr 2021 : 268), lôensemble de ces illustrations devraient °tre 

interpr®t®es comme des all®gories chr®tiennes de la connaissance en tant que vertu. Leur diffusion 

favoriserait une recherche collaborative du savoir sous le patronage dôun noble plut¹t quôune 

recherche individuelle. Plus sp®cifiquement, Marr interpr¯te une partie de la gravure de Boetto ̈  

lôaide de quelques extraits du texte des Ornements de th¯se de Pasta publi®e du recueil 

Inscriptiones (Tesauro 1671). Pour lui, cette gravure serait un appel à la nécessaire unité 

dôindividus de natures diff®rentes au sein de lôacad®mie et sous le monitorat de ce noble m®c¯ne. 

Marr soutient aussi que cette îuvre sôinspirerait essentiellement du dessin de Vouet et du milieu 

intellectuel romain (Marr 2021 : 295). Or, lôestampe de Boetto qui sôinscrit dans une esth®tique 

beaucoup plus réaliste comporte plusieurs éléments iconographiques originaux qui la distingue du 

dessin de Vouet, comme vu ci-haut (voir chapitre 2, section 2.1.1). Notamment, le miroir conique 

auquel est lié une importante dimension philosophique (Tesauro 1654 : 755), comme nous verrons 

plus loin (voir chapitre 2, section 2.3.1). De plus, selon moi, cette image comprend aussi de 

nombreux nouveaux ®l®ments iconographiques t®moignant dôune dimension locale pi®montaise 

                                                           
175 Il analyse les trois frontispices des diverses éditions. Nous reparlerons plus loin du frontispice de la première édition 

du Cannochiale aristotelico dôEmanuele Tesauro d®di®e ̈  Maurice, dôun graveur anonyme dôapr¯s un dessin dôIsidore 

Bianchi (?) pour G. Sinibaldo (Di Macco et Romano 1989 : 45) qui pr®sente plusieurs points communs avec lôimage 

de Boetto (voir chapitre 2, section 2.3.1). 
176 Voir ¨ lôadresse suivante : https://www.wga.hu/html_m/v/vouet/1/9satyrs.html. Consulté le 1er novembre 2024. 
177 Cette analyse comparative entre les deux images fait partie dôun chapitre plus g®n®ral consacr® ¨ lôiconographie du 

miroir cylindrique et conique en Europe. Ce texte est tiré de lôouvrage de Berger et Garber Teaching Philosophy in 

Early Modern Europe (2021). 

https://www.wga.hu/html_m/v/vouet/1/9satyrs.html
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qui illustre une dynamique intellectuelle unique associ®e ¨ la pens®e conceptiste du Canocchiale 

aristotelico (idem) (voir chapitre 2, sections 2.1 et 2.3). N®anmoins, lôint®r°t comparatif des images 

de Vouet et de Boetto, identifi® par Marr (idem) avec justesse, est quôelles auraient ®t® 

commandit®es par Maurice. Ces deux gravures nous renseignent ainsi ®galement sur la m®canique 

complexe et ®volutive des transferts artistiques et culturels entre la France et lôItalie, nous le verrons 

ci-bas (Tab.2) (voir chapitre 2, section 2.3.3). 

Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires, vers 1654 de Boetto est donc une îuvre qui a suscit® 

un grand int®r°t. Dans le cadre du d®veloppement de lôhistoriographie monarchique de la Maison 

de Savoie, elle est consid®r®e comme un t®moignage de la magnificence dynastique (Vernazza 

1778, DôAzeglio 1880, Gianazzo di Pamparato 1891). Elle a soulev® ensuite des interrogations 

scientifiques pertinentes concernant le m®c®nat de Maurice (Baudi di Vesme 1906, Carboneri et 

Griseri 1966, Roggero Bardelli 1989, Oberli 1999). Enfin, la dimension philosophique de cette 

illustration all®gorique a ensuite ®t® identifi®e (Ribouillault 2020a, Marr 2021). Cependant, aucune 

analyse formelle et textuelle exhaustive de lôestampe nôavait ®t® r®alis®e en d®pit de sa richesse 

iconographique et de son lien avec les ®crits de Tesauro (1654 et 1671b). Or, comme mentionn® 

plus haut, cette gravure serait un document visuel et ®pigraphique qui t®moignerait dôune 

dynamique de res®mantisation de lôart des jardins fort int®ressante stimul®e par lôacc®l®ration des 

transferts artistiques et culturels entre lôItalie et la France (Espagne et Werner 1987, Bayard 2010, 

Espagne 2013a et b) (Tab. 2).  

2.2.2 Le m®c¯ne et lôartiste 

La genèse de la création de la gravure Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654) nôest 

pas connue de fa­on sp®cifique. Cependant, le caract¯re narratif de certains segments de lôîuvre 

permet dôinf®rer quôelle ®voque des épisodes de la vie du prince Maurice et de celle de lôartiste, 

comme vu ci-haut. Ainsi, cette section sera consacrée à quelques éléments de la biographie de ces 

deux personnalités au moment de la cr®ation de lôestampe. Nous avons vu plus haut que la carrière 

ecclésiastique de Maurice a été marquée par des ®pisodes dôune grande magnificence lors de ses 

séjours à Rome (Tab.1). Elle sôest construite au départ autour de lôid®e-phare dôaccro´tre le prestige 

de la dynastie de Savoie (Di Macco 1995, Oberli 1999, Mörschel 2001, Cozzo 2018 et 2023). 

Toutefois, elle connut de plus en plus dôobstacles, entre autres, avec la r®sistance des cours 

italiennes rivales de Florence et de Venise, les al®as de lôopposition des factions philo-française et 

philo-espagnole ¨ Rome et les menaces dôabsorption du Duché de Savoie par la France (Cozzo 
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2018 et 2023). À la fin de lôann®e 1626, les activit®s de son Acad®mie des Desiosi de Rome cessent 

(Merolla et al. 2008) (Tab. 1). En 1631, son fr¯re Victor-Am®d®e Ier - d®sormais ¨ la t°te du Duch® 

de Savoie - le mande ¨ Paris o½ il est retenu pendant deux ans en qualit® dôotage pour garantir 

lôapplication du Trait® de Cherasco (Ieva 2023, Gianazzo di Pamparato 1891 : 92). Au terme de 

cette p®riode difficile, le Prince op¯re une volte-face politique et devient protecteur du Saint-

Empire ¨ Rome en 1636 (Tab.1). Cela marque une rupture avec son fr¯re et le retrait de son apanage 

(Cozzo 2018, Ieva 2023). 178 Sa situation se d®t®riore encore apr¯s les d®c¯s successifs de Victor-

Am®d®e Ier et de son fils dans des circonstances n®buleuses, respectivement en 1637 et 1638 (Tab. 

1). Le prince cardinal, en disgr©ce en France, ne peut revenir en Savoie. Il quitte alors ses fonctions 

eccl®siastiques ¨ Rome et sôengage en 1639, aux c¹t®s de son fr¯re Thomas, dans la guerre civile 

pi®montaise avec lôappui de lôEspagne contre la R®gente et la France dans lôespoir de reprendre le 

contr¹le du territoire du Duch® (Tab.1). Cette guerre sôinscrit dans ce que les historiens d®signent 

comme la crise du 17e si¯cle (Cozzo 2018, Morales 2023a : 104). Le conflit sô®ternise. Pour r®tablir 

la paix, la France par lôinterm®diaire du pape Urbain VIII n®gocie le mariage de Maurice avec la 

fille de la R®gente, Louise ï Christine de Savoie, en 1642 (Tab.1). Maurice re­oit aussi une pension 

de 150 000 lires de la France. Il devient Prince dôOneille et exerce la fonction militaire de 

Lieutenant g®n®ral de Nice (Tab.1) (Cozzo 2018). En d®pit de cette alliance matrimoniale, une forte 

tension politique oppose encore Maurice et la Duchesse. Côest pourquoi le m®c¯ne nôa pu revenir 

¨ Turin que vers 1652, soit apr¯s lôaccession au pouvoir du fils de cette derni¯re, Charles-

Emmanuel II, en 1648 que (Tab.1). Il s®journe alors de fa­on plus fr®quente dans sa Vigna 

(lôactuelle Villa della Regina) (idem). Il demeure cependant ¨ lô®cart de la vie politique et se 

consacre aux activit®s acad®miques. Son m®c®nat artistique et scientifique reprend avec une 

orientation diff®rente de celle de sa p®riode romaine. En effet, il est toujours endett® ainsi que 

lôatteste une lettre de Maurice ¨ Christine de France faisant ®tat de son endettement en 1654.179 Il 

ne peut donc plus se procurer dôîuvres peintes et sculpt®es prestigieuses ou se consacrer au 

m®c®nat culturel de lô®ph®m¯re caract®ris® par des f°tes somptueuses de lô®poque romaine (Boiteux 

                                                           
178 Lôapanage ®tait le domaine foncier du prince qui lui donnait un revenu. Maurice en tant que fils pu´n® ne pouvait 

pas succ®der ¨ son p¯re mais pouvait b®n®ficier dôune partie de ses biens. Le retrait de son apanage a eu comme 

cons®quence la suppression des ressources financi¯res n®cessaires ¨ lôentretien de sa cour. 

179 Prince Maurice de Savoie, Lettre à Madama Reale (Christine de France 1606-1663), 31 août 1654. AST, 

Corrispondenza di Maurizio di Savoia, sezione Corte, materie politiche per rapporto allôinterno, Mazzo 17, fasc.4, 

Lett. 28. 
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2023). En revanche, il se tourne vers lô®tude de la philosophie, de la litt®rature et des sciences 

notamment vers lôarchitecture (Oberli 1999, Tabarrini 2014 et 2023). Il reprend la direction de 

lôAcad®mie des Solitaires ¨ Turin en dirigeant les travaux de jeunes aristocrates pi®montais. Il se 

consacre aussi  ̈lô®laboration de projets architecturaux profane et sacr® de grande envergure pour 

le Duch® de Savoie. Il contribue de fa­on importante aux transferts de mod¯les architecturaux entre 

Rome et Turin (Tabarrini 2014 et 2023) (Tab. 2). Par exemple, il finance dôimportants travaux de 

r®novation de son palais de Turin et de sa villa (Oberli 1999). Il fait ®galement office de conseiller 

pour lôimposant programme de construction de r®sidences aristocratiques pi®montaises du Borgo 

Po et le d®veloppement de lôarchitecture religieuse, notamment avec le projet grandiose de la 

chapelle du Saint-Suaire (Oberli 1999). Maurice décède en 1657 et son académie sô®teint avec lui 

(Gianazzo di Pamparato 1891). 

Giovenale Boetto (1603-1678), pour sa part, exer­a essentiellement ses activit®s dans le 

Pi®mont. N® ̈ Fossano180, il fut un militaire ®m®rite.181 Il devint plus tard en 1631, ing®nieur et 

architecte de la Maison de Savoie (Carboneri et Griseri 1966). Il avait certaines affinit®s sociales 

et professionnelles avec Maurice. En effet, il ®tait pi®montais et issu dôune famille anoblie au pass® 

militaire prestigieux. Il jouissait dôune solide r®putation ¨ lô®chelle locale (Vernazza 1778, Baudi 

di Vesme 1906). Sur le plan artistique, il a ®t® form® surtout localement par le pi®montais Molineri 

et le flamand Claret. Il est initi® tardivement ¨ la gravure par lôartiste-graveur romain Marcucci. 

Boetto a s®journ® ¨ plusieurs reprises dans les villes europ®ennes de Rome, Paris, Venise, Madrid 

et Naples. Son îuvre serait influenc®e par des figures comme les fr¯res Le Nain, Caravage et 

Ribera ainsi que notamment, le graveur et dessinateur fran­ais Jacques Callot.182  

Ses r®alisations sont notables dans les domaines de la planim®trie, de la topographie et de 

lôarchitecture (Baudi di Vesme 1906, Carboneri et Griseri 1966). Nombre de ses dessins 

topographiques ont été repris par des graveurs hollandais et publiés dans Theatrum Statuum 

Sabaudie (vers 1682).183 Ces gravures restent rares et tir®es ¨ faible exemplaire. Dôapr¯s Griseri 

(1966), son approche artistique se distingue par une volonté de traduire dans un langage populaire 

                                                           
180 Fossan (en français) est sculpté dans la signature topiaire de la gravure ¨ lô®tude, comme vu ci-haut. 
181 Les auteurs ne sôentendent pas sur sa biographie. Dôapr¯s Vernazza (1778), il aurait ®t® lieutenant-colonel de 

cavalerie et Gouverneur du Château de Saluzzo. Selon Baudi di Vesme (1906) et Griseri (1961) il reçut le titre de 

capitaine maintenu au service de la cour turinoise selon les lettres patentes de la Duchesse de Savoie de 1642 et les 

paiements pour diverses réalisations de 1635 à 1661(Griseri 1961 : 24). 
182 Voir ¨ lôadresse suivante : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84960984.item. Consulté le 20 avril 2024. 
183Voir le titre complet dans la section Références bibliographiques.  

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84960984.item
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accessible des sujets nobles avec une attention pour le cadre naturel. Selon lôautrice (idem), il a 

développé un langage plastique caract®ris® par la conjugaison dôun vitalisme et dôun réalisme 

quôelle nomme « réalisme baroque » (idem : 33). Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654), 

production caractéristique de ce genre hybride, illustre la vie académique de façon vivante et 

amène. 

 

2.3 Relations entre lôestampe et la litt®rature 

2.3.1 Lôîuvre et le Cannochiale aristotelico 

Les commentateurs de la gravure citent fr®quemment Emanuele Tesauro, ®crivain issu de 

lôaristocratie pi®montaise et form® chez les J®suites, comme auteur source du programme de cette 

lôestampe de Boetto (Baudi di Vesme 1906, Roggero Bardelli 1989, Ribouillault 2020a, Hosch 

2021, Marr 2021). Cela est attest®e par certains ®crits, nous le verrons ci-bas. Tesauro fut un 

contemporain du prince et de Boetto. De plus, il fut lôun des acad®miciens les plus en vue 

participant aux deux acad®mies princi¯res de Maurice ̈ Rome et ¨ Turin. Ce grand penseur 

sôimposa aussi comme lôune des figures de proue du baroque europ®en et historien de la cour de 

Savoie (Bisi 2011, 2019; Cutr³ 2020; Doglio 2002; Hersant et Tesauro 2001; Lorusso 2005, Snyder 

2016). Tesauro avait ®labor® une approche philosophique presque s®miologique liant le verbe et 

lôimage, la fameuse iconomantia, comme mentionn® ci-dessus. Elle sôexprima dans les textes, les 

îuvres dôart et les rites de la cour savoyarde qui impliquaient plusieurs arts et sciences (Gauna 

2014). Le jardin ®tait lôun des lieux de pr®dilections de ces interventions  ̈caract¯re interm®dial. 

Le Cannochiale aristotelico (1654) premi¯re somme importante t®moignant de la vie intellectuelle 

de cette acad®mie turinoise, fut publi® lôann®e o½ lôîuvre de Boetto aurait ®t® r®alis®e. 184 Ce texte 

r®dig® dans une perspective philo-savoyarde eut un grand succ¯s et fit conna´tre la Maison de 

Savoie ¨ lô®chelle internationale. De plus, cette îuvre pr®sente des liens ®troits avec la gravure de 

Boetto tant sur le plan visuel que textuel dôapr¯s mon analyse. 

                                                           
184Voir la premi¯re ®dition ¨ lôadresse suivante : 

https://books.google.it/books?id=iyJcoQM15yMC&printsec=frontcover&hl=it&source=gbs_ge_summary_r&cad=0

#v=onepage&q&f=false. Consulté le 24 octobre 2024. 

https://books.google.it/books?id=iyJcoQM15yMC&printsec=frontcover&hl=it&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.it/books?id=iyJcoQM15yMC&printsec=frontcover&hl=it&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
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Notamment, la premi¯re ®dition de ce livre qui ®tait d®di®e au prince Maurice comporte plusieurs 

composantes similaires (Tesauro 1654 : 1). 185La plus notable, de prime abord, est son frontispice. 

Dôapr¯s Di Macco et Romano (1989 : 45), cette image fut r®alis®e par un graveur anonyme dôapr¯s 

un dessin dôIsidore Bianchi. Elle pr®sente plusieurs ®l®ments iconographiques similaires ¨ ceux de 

la gravure de Boetto.186 De plus, les deux gravures utilisent des m®taphores visuelles semblables 

pour promouvoir lôimage ®pique du prince-cardinal ainsi que celle dôEmanuele Tesauro (muses, 

Aristote, miroir conique, lunette dôapproche, motto virgilien, jardin et soleil). La sc®nographie du 

frontispice du Cannochiale est aussi organis®e autour du miroir conique o½ se retrouve le motto du 

m®c¯ne r®sultat dôune anamorphose. Elle est domin®e par trois personnages antiques : les muses 

de la peinture et de la po®sie et lôun des ma´tres ¨ penser du m®c¯ne Aristote, v°tu de fa­on 

anachronique dôun habit monastique. Ces ®l®ments iconographiques sont aussi pr®sents dans 

lôestampe de Boetto (Fig. 3)(voir chapitre 2, section 2.1.1 et 2.1.2). Dans le frontispice du 

Cannochiale (Kolrud 2015 : 80), la muse de la peinture r®alise une inscription que le miroir rend 

lisible par lôanamorphose, soit le motto virgilien Omnis in unum. Similairement, Boetto repr®sente 

au sommet de lôacrot¯re de la peinture un petit putti peignant cette inscription avec une mise en 

abyme de cette action dans lôagora des acad®miciens qui pourrait °tre une formule m®taphorique 

visuelle de similitude faisant allusion ¨ Tesauro et ¨ son trait® le Cannochiale (Tab. 3)(voir ci-haut). 

En effet, dans lôagora deux acad®miciens sont aussi occup®s ¨ inscrire ce motto sur un parchemin. 

Le plus ©g®e qui pourrait repr®senter Tesauro observe le reflet de la devise sur le miroir ¨ lôaide 

dôune lunette alors que le plus jeune lôinscrit sur le parchemin (Fig. 3 et 32).  

De plus, dans le frontispice de Tesauro (Kolrud 2015 : 80) la muse de la po®sie observe le soleil 

et ses taches avec la lunette soutenue par le philosophe Aristote. Ce couple m®taphorique pourrait 

®galement °tre une autre allusion ¨ Tesauro qui int¯gre dans son îuvre la sapience de ce philosophe 

et la po®sie tout en tenant compte de la science moderne de lôoptique. Lôimage de Boetto comporte 

aussi cet aspect puisque la lunette tenue par la figure de Tesauro pointe vers lôarche d®di®e ¨ 

                                                           
185« Au Sérénissime et très Glorieux prince Maurice de Savoie, Perpétuel mécène des génies (Ma traduction) (Tesauro 

1654 : 1). 
186 Voir in Kolrud (2015: 80) Figure 6 : Frontispiece of Emanuele Tesauro, Il cannochiale aristotelico, Turin, 1654. 

Turin, Biblioteca Civica Centrale di Torino, en ligne ¨ lôadresse suivante : 

https://ebookcentral.proquest.com/lib/umontreal-ebooks/reader.action?docID=2198221&ppg=79. Consult® le 20 

avril 2024. 

 

https://ebookcentral.proquest.com/lib/umontreal-ebooks/reader.action?docID=2198221&ppg=79
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Aristote et ¨ sa logique, pilier de la science nouvelle (Fig. 3). Lôimage int¯gre aussi une composante 

paysag¯re qui se r®f¯re au jardin et ¨ la villa du prince-cardinal entour® par les montagnes alpines 

qui sont grav®s sous le soleil. Ces ®l®ments iconographiques communs entre les deux estampes 

indiqueraient une collaboration ®troite entre Boetto et Tesauro, cr®ateurs au service de Maurice de 

Savoie. Dôapr¯s Sohm (2017 : 1012), le frontispice de Tesauro est une forme raffin®e de 

cryptographie. Il met en sc¯ne une identit® cod®e pour assurer la confidentialit® entre lô®metteur et 

le destinataire. Elle stimule lôimagination du spectateur avec des informations abstraites et 

ambigu±s. Le m°me proc®d® visuel est observ® dans lôîuvre de Boetto (Fig. 3). Les deux gravures 

contemporaines diffusent donc un message semblable c®l®brant le m®c®nat de Maurice de Savoie. 

Cependant, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654) met aussi en valeur ses plus c®l¯bres 

acad®miciens Emanuele Tesauro et Giovenale Boetto de mani¯re beaucoup plus r®aliste (Fig. 3). 

Par ailleurs, sur le plan textuel, une section importante du Canocchiale aristotelico (1654) 

explique la vie acad®mique de ce jardin princier et son symbolisme et donne aussi une cl® 

dôinterpr®tation majeure de lôestampe de Boetto, nous le verrons ci-bas (Tesauro 1654 : 754-

756).187 Remarquons que ce texte, officiellement consacr® ¨ lôembl®matique glisse officieusement 

aussi vers un discours politique r®habilitant ce prince de retour dôun long exil pour reconstruire son 

image ®pique (Kirchner 2008). Pour ce faire, la rh®torique subtile choisie combine une logique 

aristot®licienne et un langage conceptiste.188  

Dôabord, lôauteur fait lô®loge de la perfection de lôembl¯me (miroir conique) assimil® aux 

r®alisations des acad®miciens. Ensuite, vient lôapologie du jardin, lieu de rencontre et de docte 

solitude propice au perfectionnement des talents. En conclusion, il ®labore un pan®gyrique du 

m®c¯ne. Tesauro (idem) pr®sente lôembl¯me de cette acad®mie comme le plus ing®nieux qui soit, 

voir parfait, car il cumule les trois qualit®s suivantes : figure ing®nieuse, motto et concept, comme 

mentionn® ci-haut. Dôapr¯s lui, sa propri®t® remarquable est de permettre techniquement et 

conceptuellement de m®tamorphoser le r®el et la pens®e de mani¯re scientifique par lôanamorphose. 

                                                           
187 Voir ¨ lôadresse suivante :  

https://books.google.it/books?id=iyJcoQM15yMC&printsec=frontcover&hl=it&source=gbs_ge_summary_r&cad=0

#v=onepage&q&f=false. Consulté le 24 octobre 2024. 
188 Voir Anna Maria Lorusso (2005 : 213-234) et Snyder 2016 sur les différences entre Aristote et Tesauro et la 

réappropriation moderne du philosophe antique. 

https://books.google.it/books?id=iyJcoQM15yMC&printsec=frontcover&hl=it&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.it/books?id=iyJcoQM15yMC&printsec=frontcover&hl=it&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
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Tesauro (idem) pr®sente ce proc®d® comme un art miraculeux, noble et merveilleux mais surtout 

comme une nouvelle discipline scientifique : la math®matique sp®culaire. Lôembl¯me conique est 

dôune grande ing®niosit® car il est nouveau et g®n¯re lô®tonnement et lô®merveillement, la 

maraviglia (Tesauro 1654 : 756). 189 Lôauteur utilise ensuite la figure m®taphorique conceptiste de 

la similitude pour amalgamer cet embl¯me aux r®alisations des acad®miciens (Tab. 3) : 

Ing®nieuse est ensuite son application. Voulant faire r®f®rence au fait que chaque 

Acad®micien en lui-m°me, est un ątre imparfait : n®anmoins, en mettant en commun chacun 

de leur talent dans cette ®rudite Universit®; de celle-ci, ils re­oivent une forme parfaite 

(Tesauro 1654 : 754). (Ma traduction)190  

Il compare ensuite la forme labyrinthique du jardin aux caract¯res illisibles ®parpill®s au sol dont 

la forme cach®e apparait gr©ce au miroir conique et au proc®d® anamorphique : 

[é] comme cette Acad®mie est dans un Jardin tr¯s agr®able en forme de Labyrinthe semi-

circulaire dans un vert Th®©tre de collines : ainsi dans le corps de lôembl¯me, ces marques, 

au sol repr®sentent le Labyrinthe sinueux : mais r®verb®r®es dans le Miroir, elles forment 

en vertu dôune vraie r¯gle de perspective des Caract¯res parfaits, composant le motto de 

lôImpresa ; OMNIS IN UNUM [é]. Tel que par grande force dôing®niosit® & et merveilleuse 

rencontre, La Figure forme le Motto ; le Motto forme la Figure : lôĄme sert le Corps, & le 

Corps lôĄme (Tesauro 1654 : 755). (Ma traduction)191 

Lôauteur explique aussi lôautre signification ®quivoque ing®nieuse de ce miroir li® au concept 

universel platonicien et ¨ la pens®e du m®c¯ne :  

£tant donn® que les Acad®miciens sôunissent en un seul Corps : et sur la Figure du Miroir; 

qui est Conique ou Pyramidal ; qui sôaiguise en un point : Figure que Platon attribue aux 

g®nies les plus ®lev®s. Cependant, plus myst®rieuse encore & profonde est la Signification. 

Puisquôavec le m°me Corps de lôImpresa, ce Pieux et g®n®reux Prince, ®voqua de fa­on 

avis®e le Concept universel mentionn® ¨ propos de lôAcad®mie; de plus, il signifie 

®galement sa Pens®e h®roµque propre soit ; Que ses Actions, m°me si elles ont pu, 

dôaventure, °tre interpr®t®es par dôautres, furent toujours dans le Miroir sinc¯re de son 

                                                           
189 Maraviglia : (variante de meraviglia, terme utilisé en Toscane et chez les auteurs des siècles passés) Sentiment 

dôadmiration vif et soudain ®prouv® en regardant, entendant ou prenant connaissance dôune nouveaut® extraordinaire, 

étrange et inattendue. (Ma traduction) https://www.treccani.it/vocabolario/meraviglia/ .Consulté le 21 avril 2024. 
190 «Ingeniosa ¯ dipoi lôApplicatione. Volendo accennare ; Che quantunque ciascuno óAcademico per se solo, sia quasi 
un Ente imperfetto : nondimeno, accomunando ciascuno il suo talento in questa erudita Università ; da questa 

ricevono perfetta forma. » (Tesauro 1654 : 754).  
191 [é]«sicome il luogo di questô Academia, è in un Giardino amenissimo à modo di Laberinto semicircolare in un 

verde Teatro di colline : così nel corpo della Impresa , quelle Macchie , nel piano rappresentano il flessuoso 

Laberinto : ma riverberate nello Specchio, formano per vera regola di perspettiva perfetti Caratteri, componendo il 

motto della Impresa ; OMNIS IN UNUM [é]. Talche, per gran forza dôingegno & per maraviglioso riscontro, la 

Figura forma il Motto ; il Motto forma la Figura : lôAnima serve per Corpo, & il Corpo per Anima.» (Tesauro 1654 : 

755) 

https://www.treccani.it/vocabolario/meraviglia/
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esprit, tr¯s justes, & ordonn®es ¨ des fins tr¯s vertueuses & tr¯s honorables (Tesauro 1654 : 

755). (Ma traduction)192 

Ainsi, Tesauro souligne lôassociation de la pens®e du m®c¯ne avec la philosophie platonicienne qui 

est symbolis®e par le miroir conique assimil® aux qualit®s spirituelles les plus hautes en raison de 

sa forme aiguis®e. ê cet ®gard Varallo (2023 : 387) propose que lôimpresa, situ®e au centre du 

jardin - et pointant vers le buste de Maurice ainsi quôApollon, dieu de lumi¯re grand point de 

convergence du tout et garant des savoirs de lôacad®mie et de ses membres - serait une m®taphore 

dôun avenir autour de la figure de ce m®c¯ne. Dans ce paragraphe, Tesauro (1654 : 756) r®alise 

®galement un plaidoyer en faveur du m®c¯ne en demandant de juger ses actions ¨ lôaune de la raison 

plut¹t que selon le sens commun. Ce passage indique clairement une volont® de r®tablir la 

r®putation passablement alt®r®e du prince. 

Par ailleurs, dans ce chapitre, Tesauro fait un commentaire int®ressant sur le transfert culturel du 

miroir conique de Paris ¨ Turin (Tab. 2) (Tesauro 1654 : 756) :  

[é] ce miroir miraculeux ayant ®t® invent® par un esprit tr¯s raffin® ¨ Paris, vers 1627 et 

ayant vu un des premiers Originaux de ces Altesses royales, avant m°me quôil soit c®l¯bre 

en Italie : ce Prince qui m®ditait ¨ cette ®poque sur lôImpresa de lôAcad®mie ayant vu cette 

admirable trouvaille ®trang¯re, lôadopta, & en fit son Symbole (Tesauro 1654 : 756). (Ma 

traduction)193 

De plus, dôapr¯s Tesauro (idem), Maurice aurait adopt® le miroir conique comme embl¯me apr¯s 

avoir consid®r® dôautres possibilit®s. Il porta son choix sur cet instrument car il combinait 

simultan®ment lôillustration du jardin, du concept et de lôacad®mie (Tab.2) (Baltruġaitis 1984, 

G·mez L·pez 2016 et Marr 2021). Ainsi, ce m®c¯ne aurait d®velopp® un int®r°t pr®coce pour cet 

instrument jusquô̈  en faire le symbole de ses vertus h®roµques si singuli¯res (Kolrud 2015). 

                                                           
192ζ Peroche ugualmente cade sopra gli Academici, che si adunano in un sol Corpo: e sopra la Figura dello Specchio; 

che essendo Conica o Piramidale ; si acuise in un punto : Figura da Platone attribuita agli ingegni pi½ elevati. Ma 

pi½ misteriosa ancora & profondo ¯ il Significato. Percioche con lôistesso Corpo dôImpresa , questo Pio e generoso 

Principe , non folamente acenno il Concetto universal che si ¯ detto , dellôAcademia ; ma insieme significo un suo 

proprio e; & heroico Pensiero : cio¯; Che le sue Attioni , comunque daôaltri, possan essere state peraventur¨ 

interpretate : sempre nondimeno nello Specchio sincero della sua mente, furono rettissime & ordinate ¨ virtuosissimo, 

& honoratissimo fine. è (Tesauro 1654 : 755). 

193 [é] « essendo stato inventato questo Specchio miracoloso, da un sottilissimo spirito in Parigi, dôintorno allôAnno 

1627. & venutone subito un degli primi Originali à queste Regie Altezze, prima che ne passasse pur la fama più avanti 

nella Italia : questo Principe, che stava nel medisimo tempo meditando la Impresa dellôAcademia, veduto un s³ 

pelligrino & ammirabil ritrovo, immediatamente lôapplic¸, & ne fabric¸ questo suo Simbolo.» (Tesauro 1654 : 756) 
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Lôestampe de Boetto montre que cette identification perdura dans le temps jusquô̈  la fin de la 

carri¯re du m®c¯ne. 

2.3.2 La gravure et les Ornements de th¯se de Paulus Pasta  

Une quinzaine dôann®es apr¯s le d®c¯s du Prince et de lôancienne R®gente, Tesauro publiera un 

texte plus sp®cifique pr®sentant plusieurs correspondances avec les inscriptions et lôembl®matique 

de la partie sup®rieure de cette gravure. Il est intitul® Les ornements des th¯ses publiques que 

Paulus Pasta, comte de Dusini, chevalier Commend, acad®micien solitaire, a d®di®s au Prince 

Maurizio de Sabaudia, ma´tre de lôAcad®mie (Tesauro 1671b : 192-197). Il explique une part 

importante du syst¯me de pens®e de lôAcad®mie des Solitaires illustr® par la gravure de Boetto. 194 

Ce texte sôinscrit aussi dans la litt®rature philo-savoyarde et re­u probablement une sanction 

officielle de Charles-Emmanuel II. ê cette ®poque, le pouvoir dôinfluence du philosophe, 

responsable de la conceptualisation des activit®s de c®l®brations de la cour savoyarde sô®tait accru. 

Il lôaurait publi® pour la premi¯re fois dans le recueil Inscriptiones (1666). Ce document est dôune 

valeur heuristique indéniable car côest lôun des plus élaborés expliquant la plupart des thématiques 

des arcades de lôex¯dre (Tab. 4 et 5). De plus, la section « Stemmatis Descriptio » (Tesauro 1671b : 

194) pourrait même y faire allusion en tant quôartefact : « Ce Stemma est encadré par un plus petit 

pourtour [é] Bien que la page soit simple, sôajoutant ¨ la page des Th¯ses, elle comprend une 

Peinture symbolique. Lôattention aux d®tails compense sa petitesse par la multitude presque 

innombrable de ces figures gracieuses et par leur forme étonnante [é] Ainsi, plus on les admire 

longtemps, plus on en trouve. » (Tesauro 1671b : 194) (Traduction Alin Mocanu). En outre, une 

analyse de ce texte démontre les liens étroits quôil entretient avec le frontispice. Cette étude a été 

facilitée par les inscriptions qui jalonnent lôestampe. Dôembl®e, son titre relie lôîuvre aux deux 

personnages principaux de la gravure (Pasta et le Prince) et à son lieu de production.195  

Dans son introduction, Tesauro pr®sente lôAcad®mie des Solitaires en soulignant sa supériorité 

sur lôAcad®mie de Platon : 196 

                                                           
194 Le texte de Tesauro initialement publi® en latin ®tait tomb® dans lôoubli. Lôanalyse qui suit est r®alis®e dôapr¯s une 

traduction intégrale inédite en français r®alis®e par Alin Mocanu ¨ la demande de Denis Ribouillault dôapr¯s la version 

parue en 1671. (Tesauro 1671b) 
195Lôann®e mentionn®e (1654) donnerait une datation approximative de lôîuvre. De plus, Augusta de Taurines est 

lôancien nom de Turin. 
196Platon fonda le jardin académique - premier institut dôenseignement sup®rieur connu en Occident - vers 387. 

Rappelons quô¨ partir du 15e siècle la renaissance des académies en Italie est liée à une redécouverte des écrits 

platoniciens (Grygielewicz 2020). 
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Ce Prince prévoyant avait fondé sa très célèbre Académie, deux fois plus utile à la 

R®publique que nôa ®t® celle des Platoniciens dans les jardins dôAcad®mos. En effet, celle-

ci [é]  se limitait seulement à éduquer les disciples à bavarder selon la coutume des Cigales 

parmi les arbustes; ¨ lôoppos®, ce parent Androgyne des Dispositions Intellectuelles a initi® 

les siens non seulement dans les íuvres litt®raires et dans les Manuels dô£quitation, mais 

aussi dans les Affaires Publiques et Militaires, au point quôelle a form® entre ses murs des 

Chefs de Guerre très zélés et des Connaisseurs très avisés de la Justice, des Érudits et des 

Cardinaux, ainsi que celui même qui est maintenant Pontifex (Tesauro 1671b : 192) 

(Traduction Alin Mocanu).197 

Une rhétorique philo-savoyarde sôaffirme ici sans détour. Elle louange la spécificité et la supériorité 

de lôacad®mie turinoise surtout dans le domaine de la formation à la gouvernance. Elle met aussi 

lôaccent sur le contr¹le quôy exerce Maurice en tant que prince et érudit. Cette idée-phare est 

parfaitement illustrée par Boetto (Fig. 3). En effet, lôimage est structur®e de fa­on hi®rarchique 

autour du buste du Prince, point focal dominant de la gravure. Cette illustration lô®l¯ve ¨ lô®gal des 

divinités du Parnasse. Tesauro fait aussi référence à ce lieu idyllique et le compare au jardin princier 

(idem : 193). En outre, lô®litisme du savoir de cette organisation est ®galement inscrit dans lôimage 

(architecture sophistiquée, inscriptions latines, instruments modernes). Par ailleurs, le marquage de 

lôidentit® r®gionale pi®montaise constitue un autre point de convergence entre le texte et la gravure. 

En effet, lôauteur situe le si¯ge de lôAcad®mie des Solitaires dans le jardin de la villa turinoise du 

Prince quôil qualifie de refuge. Ce nouveau Parnasse serait près du Pô, hors de la ville, loin du 

tumulte sociétal troublé par les armes. Paradoxalement, Tesauro qualifie aussi ce lieu champêtre 

de v®ritable ville fourmillante dôactivit®s. Cette dimension paysag¯re r®gionale est pr®sente dans 

la gravure de Boetto, comme vu plus haut. En outre, lôauteur explique quôils ont représenté 

lôext®rieur de la Villa transpadane du Prince comme une all®gorie des Jardins dôAcadémos, ce qui 

concorde avec lôappellation de la balustrade de lôestampe (Fig. 3). Lôentr®e de cette balustrade 

constitue, selon Tesauro une porte ouverte aux Académiciens mais fermée aux non-membres, une 

frontière de la patience, qualit® essentielle de lô®tudiant. Il réalise ensuite une description qui 

correspond assez bien avec la gravure de Boetto (voir ci-haut) (Fig. 3) Elle comprend, la description 

du jardin, de lôex¯dre, des arcades, les inscriptions et embl¯mes, mentionnée ci- haut (Tab. 4 et 5).  

                                                           
197Voir la version latine des Ornements de thèse de Paulus Pasta  (Tesauro 1671b) ̈ lôadresse suivante: 

https://archive.org/details/bub_gb_rLXlOMVcPAwC/page/n261/mode/2up?q=Paulus+Pasta. Consulté le 20 avril 

2024. 

 

https://archive.org/details/bub_gb_rLXlOMVcPAwC/page/n261/mode/2up?q=Paulus+Pasta
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Cependant, il existe quelques écarts entre les descriptions des Ornements et les thématiques 

et inscriptions de la gravure de Boetto. Plusieurs dôentre eux peuvent °tre imputables ¨ des facteurs 

techniques comme les possibilités de représentation plus limitées du médium de la gravure. 

Dôautres différences pourraient être attribuables aux choix esthétiques ou philosophiques 

divergents des deux artistes. En effet, Tesauro est avant tout un lettré et un historien alors que 

Boetto était un ingénieur, un architecte et un artiste visuel. Des divergences mineures entre le texte 

et la gravure ont notamment trait à lôidentification des arts, aux sc¯nes et aux embl¯mes (Tab. 4 et 

Tab. 5). Par exemple, lôembl®matique et lôidentification du portique de la rh®torique correspondent 

¨ lôimage mais la sc¯ne complexe des conspirateurs en fuite imaginée par Tesauro nôa pu °tre 

reproduite visuellement, faute dôespace (Tesauro 1671b). De plus, dans le portique de la poésie, 

lôembl¯me de la lyre (idem) a été remplacé par la viole et Homère écrit alors quôil est aveugle. En 

outre, dans le portique de la peinture, lôembl¯me de la palette du peintre de Tesauro (idem) est 

remplacé par le portique vouté. Ce choix iconographique pourrait être une allusion à la nouvelle 

orientation architecturale de cette phase du mécénat de Maurice. Le portique de la musique est 

illustré par une scène orphique modernisée (voir ci-haut) par Boetto alors que Tesauro (idem) avait 

imaginé une scène ovidienne classique. Le portique des mathématiques subit le même type de 

substitution. En effet, Tesauro (idem) imagina lôanecdote guerri¯re de la destruction des navires 

romains par le miroir dôArchim¯de alors que Boetto opte pour une scène moins dramatique (Tab. 

5). Par ailleurs, dôautres variations touchent lô®pigraphie. Par exemple, lôinscription astrologie de 

lôestampe est désignée comme celle de lôastronomie par Tesauro (idem : 196) (Fig. 3) (Tab. 4). 

Lôinscription logique de lôex¯dre de Boetto est remplacée par celle de dialectique chez Tesauro 

(idem) (Fig. 3) (Tab. 4). De plus, la sc®nographie de ce portique, faute dôespace est simplifiée par 

rapport à celle du texte de Tesauro qui proposait une scène où Aristote faisait les cent pas devant 

une assemblée académique (idem) (Fig. 3) (Tab. 5). 

Toutefois, dôautres divergences plus significatives entre le texte et lôimage pourraient °tre aussi 

attribuables au contexte politique prévalant après les d®c¯s de lôancienne R®gente et de Maurice, 

au moment de la publication des Ornements en 1666. En effet, à cette époque, il était davantage 

philo-français. Tandis que lors de la publication du frontispice vers 1654, le mécène était encore 

actif et reconstruisait son image politique en sôinspirant de lôh®ritage gr®co-romain (Tab. 1) 

(Gianazzo di Pamparato 1891, Oberli 1999, Morales 2023, Tabarrini 2014, 2023).  



125 
 

Ce changement contextuel a eu un impact notable sur des éléments iconographiques importants 

mentionnés dans le texte. Notamment, le type de miroir signalé dans ce texte est différent. Tesauro 

écrit (idem) : 

Habilement, tu as invent® cette IMAGE CYLINDRIQUE comme symbole H®roµque de Ton 

Acad®mie, ayant comme devise OMNIS IN UNUM. [Dôabord] difformes et ®parpill®s, p°le-

m°le, par terre, lorsque les Caract¯res sôunissent tous dans une seule Repr®sentation, 

int®gr®s gr©ce ¨ une merveilleuse qualit® de la lumi¯re, ils sont fa­onn®s ¨ la perfection. Il 

arrive la m°me chose aux Talents : [au d®but] dissemblables et dispers®s, [illumin®s] par la 

suite, ils suivent ensemble, partout, cette repr®sentation parfaite qui attire les regards, gr©ce 

aux ®changes ®rudits de ton Acad®mie. (Tesauro 1671b : 193-194) (Traduction Alin 

Mocanu). 

Dans ce passage, lôauteur se réfère de façon notoire au miroir cylindrique comme symbole de 

lôacad®mie. Or, ce type de miroir ®tait illustr® dans la gravure de Vouet et non dans celle de Boetto 

(voir ci-haut).198 En outre, antérieurement Tesauro dans le Cannochiale aristotelico livrait une 

longue explication philosophique platonicienne sur la sémantique particulière du miroir conique 

quôil identifiait comme lôimpresa de ce mécène et de son académie en raison de son symbolisme 

hautement philosophique (Tesauro 1654 :755 et ci-haut chapitre 2 section 2.3.1 : 119). Le miroir 

conique est dôailleurs dans la gravure de Boetto notamment un élément central majeur qui organise 

la sociabilité des figures (Fig. 3) (voir chapitre 2, section 2.1.2). De plus, ce miroir était aussi illustré 

cette année-là dans le frontispice du Cannochiale aristotelico, comme vu ci-haut (Tesauro 1654, 

Hosch 2021, Kolrud 2015, Ribouillault 2020a et Marr 2021). 

Autre dissemblance notable entre le texte des Ornements et lôestampe : la représentation 

politique ou lôimage ®pique du Prince liée au nouveau contexte politique (Kirchner 2008). Tesauro 

reconstruit une image triomphale et martiale du Prince entouré de ses muses et parmi ses trophées 

guerriers et littéraires, en conformité avec la rhétorique dynastique francophile (Tesauro1671b : 

194 -195). En revanche, la représentation épique de Boetto est plus philosophique (Fig. 3). Certes, 

côest un digne membre de la Maison de Savoie (blason, titres de noblesses) (Fig. 28 et 31). 

Cependant, lôinscription du buste, les attributs techniques et culturels ainsi que la sociabilité 

juvénile fourmillante qui lôentourent, témoignent plutôt de son savoir et de ses qualités de 

pédagogue ingénieux que de ses capacités militaires. En effet, lôimage ne comporte quôune seule 

arme lô®p®e qui est aux mains dôautres figures. Ainsi, la gravure le présente plutôt comme un génie 

                                                           
198 Notons que dans une autre section des Ornements, Tesauro est encore plus flou lorsquôil d®crit lôembl¯me de 

lôacad®mie comme une simple image soutenue par des colonnes. 



126 
 

possédant une habileté de gouvernance distincte soit celle de traduire le savoir en praxis avec des 

instruments nouveaux notamment scientifique qui facilitent une gouvernance pacifique. 

Lôune des autres différences importantes entre la description littéraire de Tesauro (1671b : 

194) et lôimage de Boetto est lôinscription d®dicatoire. En effet, dans le texte la dédicace est 

consacrée au héros grec sacré Académos assimilé au Prince Maurice de Savoie tandis que 

lôinscription de la gravure serait « Mécène ingénieux et sacré » (ma traduction) (Fig. 28), comme 

mentionné ci-haut.199 Cette dernière est anonyme et plus réaliste. Ainsi, lôinscription de Tesauro, 

dont lôid®ation a ®t® réalisée après la mort de Maurice, aurait chercher à le magnifier de façon 

poétique en exaltant le lien du mécène avec la mythologie grecque alors que celle de Boetto, 

réalisée du vivant du mécène, aurait été davantage conforme à la nouvelle image épique et politique 

que tentait de reconstruire Maurice pendant cette période (Oberli 1999, Tabarrini 2014 et 2023, 

Kirchner 2008). 

Lôune des divergences th®matiques supplémentaires majeures relative ¨ lôidentification des arcades 

et à son illustration concerne lôarcade de la ç Th®ologie è (Fig. 33) (Tab. 4). Tesauro la remplace 

par la « Superphysique » dans son texte. De plus, cette inscription est expliquée de façon singulière 

(Tesauro 1671b : 196-197) : 

Cette Doctrine contient non seulement ce quôon appelle la M®taphysique Naturelle, mais 

aussi la contemplation des sciences Divinatoires. Ici, le Maître des Sentences, ouvrant le 

Codex sacr®, d®voile les choses myst®rieuses des Cieux. Le Symbole est lôOrdre 

Hiérarchique des Esprits C®lestes autour de lôineffable T®tragramme qui est le D®but et la 

Fin de toutes les choses [é] (Traduction Alin Mocanu). 

Ainsi, cette arcade, selon la conceptualisation de Tesauro, aurait davantage été associable à la 

pens®e aristot®licienne alors que Boetto lôa plutôt illustrée de manière plus conforme à la religion 

catholique, et, en syntonie avec le r¹le que ce prince avait jou® dans lô£glise ant®rieurement. En 

effet, les inscriptions de lôestampe sont : théologie et maître des Sentences soit Pietro Lombardo, 

un théologien et évêque piémontais illustre (Fig. 33) (Tab. 4) (voir ci-haut chapitre 2, section 2.1.1). 

Ainsi, Tesauro dans ce texte postérieur à la gravure aurait inséré cet élément philosophique majeur 

de la pensée aristotélicienne qui était important pour lui soit la Métaphysique et la Physique qui 

                                                           
199 En latin : Ingeniorum mecoenati sacrum. 
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nô®taient pas illustrés initialement par Boetto.200 De plus, il se réfère aussi au symbole du 

tétragramme qui est aussi absent de la gravure dans lôemblématique de cette arcade.201 

En revanche, lôOrdre hiérarchique des Esprits mentionné par Tesauro (idem) est illustré par Boetto 

dans lôembl¯me de lôarcade (Fig. 33) (Tab. 4). Rappelons que cette hiérarchie a été théorisée par 

Pseudo-Denys lôAréopagite (5e siècle ï 6e siècle), moine dôorigine syrienne qui introduisit des 

éléments de la pensée hellénique dans la théologie chrétienne. 202 En effet, le fronton de cette arcade 

comporte les trois triades de cette hiérarchie par niveaux : 1er les anges et les archanges et les 

principautés (près des êtres humains); 2e la domination, la vertu et la puissance; 3e les séraphins, 

chérubins et trônes (à proximité de Dieu). Ainsi, il existe une relation entre les Ornements de thèse 

de Paulus Pasta (Tesauro 1671b) et lôimage de Boetto. Cependant, certaines divergences notables 

témoigneraient non seulement de choix techniques ou philosophiques particuliers propres à chacun 

des académiciens mais de changements politiques intervenus après le décès du mécène. 

Néanmoins, une grande affinité intellectuelle entre Giovenale Boetto et Emanuele Tesauro 

demeure inscrite dans ces deux productions. Elle constitue un élément clé permettant de mieux 

comprendre la gravure aujourdôhui. Ce dialogue entre le texte et lôimage caractérise la conception 

artistique piémontaise de lôépoque fruit de la nouvelle science de lôiconomantia fondée par Tesauro 

(Gauna 2014). 

 

2.3.3 Les transferts artistiques et la gravure 

Lôestampe complexe de Boetto mobilise une s®rie dôacteurs et dôartefacts li®s ¨ deux grands 

substrats culturels notamment gréco-romains et français qui témoignent dôun changement notable 

dans le processus de transfert artistique relativement ¨ lô®poque o½ Maurice ®tait cardinal (Tab. 2). 

Cette estampe comporte plusieurs éléments iconographiques nouveaux par rapport aux vestiges du 

                                                           
200 Un trait® dôAristote est consacr® ¨ la science de lô°tre. Il comprend une ontologie et une th®ologie, soit une 
philosophie première ou une recherche des causes ultimes de lô°tre. Voir Aristote, Marie-Paule Duminil et Annick 

Jaulin, Métaphysique, Flammarion 2008. De plus, ce penseur a aussi d®di® un ouvrage ¨ lô®tude de la nature. Voir 

Aristote et Pierre Pellegrin, Physique, Flammarion 2002. 
201Dans la tradition hébraïque et chrétienne, le tétragramme forme le nom divin (YHWH pour Yahvé). Ce symbole 

connait un regain dôint®r°t ¨ la Renaissance et se retrouve dans plusieurs édifices français comme la Chapelle royale 

de Versailles. Voir définition à lôadresse suivante : https://www.universalis-

edu.com/dictionnaire/t%25C3%25A9tragramme/. Consulté le 20 avril 2024. 
202 Lôidentit® de cette figure du christianisme est incertaine. Pour plus dôinformation sur la hi®rarchie c®leste voir 

lôarticle de Ysabel de Andia dans Lacoste, Riaudel et Beauchamp Dictionnaire critique de théologie (2007 : 1156-

1158). 

https://www.universalis-edu.com/dictionnaire/t%25C3%25A9tragramme/
https://www.universalis-edu.com/dictionnaire/t%25C3%25A9tragramme/
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jardin mat®riel et ¨ lôîuvre du Domenichino ®tudi®s au premier chapitre qui peuvent être 

considérés comme des transferts artistiques majeurs provenant de France. Notamment, le miroir 

conique qui prend une dimension symbolique très importante associée à une représentation fort 

idéalisée du mécène et de lôAcadémie des Solitaires. Rappelons que cet artefact symbolisant aussi 

la science moderne aurait été transféré de Paris à Turin par le mécène (voir ci-haut) (Tesauro 1654 : 

756). Ce miroir organise en quelque sorte lôimage et contribue ¨ construire lôidentit® nobiliaire du 

Prince et celle des nobles académiciens.  

Lôune des îuvres interm®diaires du processus de transfert artistique de ce miroir serait le 

dessin allégorique de Vouet Huit Satyres admirant lôanamorphose dôun ®l®phant (vers 1625) 

réalisé à Paris, qui aurait été aussi commanditée par Maurice de Savoie, comme mentionné plus 

haut (Marr 2021) (Tab. 2).203 Cette îuvre est beaucoup plus all®gorique que celle de Boetto. 

Toutefois, sa composition présente certaines similarités (miroir, anamorphose, jardin). En 

revanche, le type de miroir illustré est cylindrique donc différent en raison de sa forme. De plus, 

son lien symbolique avec la philosophie platonicienne et les sciences mathématiques et optiques 

ainsi quôavec des °tres humains membres dôune acad®mie, est plus ténu, voire inexistant, comme 

vu ci-haut. Cependant, tout comme celui de Boetto, ce grand miroir suscite la meraviglia. 

Toutefois, le phénomène optique est illustré de manière quasi magique. Il dévoile à des figures mi-

humaines (satyres) un éléphant, symbole de sagesse plut¹t quôun motto à connotation 

philosophique et politique. 

Par la suite, le processus de transfert du symbolisme du miroir sôest poursuivi et raffiné en 

passant du dessin ¨ la gravure. En effet, lôimage de Vouet a inspir® une gravure ®ponyme dôHans 

Tröschel réalisée au 17e siècle, notamment (Marr 2021). Cette dernière fit office de frontispice à la 

seconde édition de la Perspective curieuse de Nic®ron, trait® majeur sur lôanamorphose publi® ¨ 

Paris en 1652 selon le Metropolitan Museum.204 Dans cette gravure, la représentation du jardin est 

beaucoup plus précise que chez Vouet. En effet, des ®l®ments paysagers pr®sents dans lôestampe 

                                                           
203 Voir ¨ lôadresse suivante : 

https://www.researchgate.net/publication/344255826/figure/fig2/AS:936097265758210@1600194388998/Simon-

Vouet-Satyres-admirant-lanamorphose-dun-elephant-v-1625-Sanguine-Hessiches.jpg. Consulté le 20 avril 2024. 
204Hans Tröschel a réalisé cette gravure dôapr¯s le dessin de Vouet. Voir ¨ lôadresse suivante : 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/393576. Consulté le 1er novembre 2024. 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/393576


129 
 

de Boetto comme la vigne, les cyprès et les parterres de buis sont identifiables. Cette image a 

beaucoup circulé en Europe (idem).  

Le processus de transfert artistique se serait poursuivi à Turin avec lôîuvre de Boetto 

réalisée dans le Duché de Savoie (Fig. 3). En revanche, lors de cette étape du transfert, 

lôiconographie repr®sentant le jardin se modifie considérablement. En effet, dans cette gravure, le 

proc®d® anamorphique est illustr® comme un proc®d® technique obtenu par lôaction conjugu®e des 

académiciens spécialistes des mathématiques et de lôoptique. De plus, le miroir change de forme. 

Il nôest plus cylindrique mais conique. En outre, il est associé de façon beaucoup plus explicite et 

réaliste ̈  lôimage ®pique dynastique de ce prince et à son jardin matériel dont les éléments 

iconographiques sont français (Fig. 3 et 36) (voir ci-haut chapitre 2, section 2.1). En outre, une 

partie importante de lôimage est consacr®e aux acad®miciens, ¨ leurs instruments et aux domaines 

sp®cifiques quôils ®tudient (Tab. 4 et 5). Lôimage comporte dôautres éléments associés à la culture 

française mais met aussi ¨ lôhonneur la contribution de grandes figures du Duché de Savoie (Tab. 

2). Les médiateurs qui ont permis ces transferts sont nombreux. En premi¯re instance, lôaction du 

mécène demeure très importante. Rappelons que lôimage de Boetto, auraient été commanditées par 

le Prince- cardinal comme celle de Vouet mentionnée antérieurement (Di Macco 1995, Marr 2021 

et Gómez López 2016). Cette hypothèse illustrerait la mécanique temporelle complexe et étalée 

dans le temps de ce type de transfert. Selon Tesauro, lô®l®ment iconographique du miroir conique, 

par exemple, aurait circul® de la France ¨ lôItalie notamment par lôinterm®diaire du rayonnement 

politique et intellectuel de Maurice de Savoie, comme vu ci-haut (Tesauro 1654 : 756). En 

revanche, dans ce processus de transfert, la chaîne des autres médiateurs impliqués se modifie 

relativement à la première phase du mécénat de Maurice (Tab. 2). Ces m®diateurs sont dôorigines 

et dôoccupation diverses (français, allemands et surtout piémontais). Notamment, Vouet (1590-

1649) était un peintre français intimement lié à la monarchie de son pays. Jean-François Nicéron 

(1613-1646), moine de lôOrdre des Minimes, math®maticien et physicien et auteur du Trait® La 

perspective curieuse était aussi natif de la France. Hans Tröschel (1585 ï 1628) était un graveur 

allemand. Giovenale Boetto et Emanuele Tesauro était, quant à eux, des membres illustres de la 

noblesse piémontaise, comme vu ci-haut. Le travail collégial de ces médiateurs témoignerait de 

lôactivit® intellectuelle concert®e remarquable autour de lôAcad®mie des Solitaires. Par exemple, 

lôanalyse a démontré, en effet ci-haut, que le lien entre les Boetto et Tesauro étaient assez étroits 

dans le cas de lôestampe Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654). Ces deux médiateurs ont 
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contribu® ¨ lôenrichissement et ¨ la diversification des concepts et symboles iconographiques 

utilisés ainsi quô¨ leur diffusion dans différents substrats culturels. La circulation artistique et 

culturelle de cette estampe li®e ¨ dôautres dessins et gravure et ¨ deux textes majeurs ill ustre de 

façon intéressante à quel point un artefact constitue la r®sultante dôun flux de relations 

intermédiales. Ces relations ont contribué à complexifier les productions textuelles et visuelles liées 

¨ lôAcad®mie des Solitaires au fil des processus de transferts artistiques et culturels. En effet, la 

gravure de Boetto reflète une identité dynastique davantage associée au Piémont et à la France que 

les îuvres ant®rieures de Vouet et Tröschel, par exemple. Notamment, lôun des marqueurs visuels 

fort et central de cette image est sa signature monumentale par un artiste et ingénieur piémontais. 

En outre, plusieurs académiciens piémontais sont représentés dans un paysage illustrant de façon 

plus définie le jardin des Solitaires de la zone alpine (Fig. 3). De plus, cette gravure comporte 

également dôautres nouveaut®s fortement liées à la culture française comme le miroir conique, le 

parterre de broderie, la fleur de lys et le buis (Fig. 3 et 34). Cette îuvre hybride attesterait donc 

ainsi dôune pr®®minence de transferts artistiques et culturels de la France vers le Duché de Savoie 

(Tab. 2). 

 Cette création serait donc le r®sultat dôun modus operandi différent du transfert culturel du 

jardin à lôitalienne et les toiles de la série de putti du prince-cardinal romaines des années 1620 ï 

1625 o½ lôinfluence de la culture romaine ®tait dominante comme nous lôavons vu ci-haut (Tab. 2) 

(voir chapitre 1). En effet, pendant la phase initiale du mécénat de Maurice, Rome b®n®ficiait dôune 

forte emprise sur la scène culturelle européenne en canalisant vers elle les apports culturels les plus 

variés, notamment ceux en provenance de la France. En outre, le Duch® de Savoie jouissait dôune 

grande autonomie politique sous le règne du père du Prince cardinal Maurice, Charles-Emmanuel 

Ier. En revanche, une trentaine dôann®es plus tard, lô®chiquier politique sô®tait profond®ment 

modifié, comme mentionné ci-haut (Morales 2023a) (Tab. 1) (Tab. 2). En effet, selon Giuliano 

Ferretti (2014 :11), à compter des années 1630, la stratégie politique de la France, orchestrée par 

le cardinal Richelieu, chercha ¨ contrecarrer le pouvoir espagnol et lôinfluence des ducs de Savoie-

Pi®mont par une s®rie dôop®rations (guerre ®clair, trait®s dôalliance contraignants pour la Maison 

de Savoie, etc.) qui instaurèrent une longue tutelle française sur le Piémont. À partir de 1638 - soit 

après la mort de Victor-Amédée Ier- le Duché de Savoie est gouverné par la Régente Christine de 

France - sîur du roi Louis XIII, surnomm®e Madame Royale, et ce jusquôen 1648 (Tab.1).  



131 
 

Cette conjoncture politique eut un impact majeur sur les transferts culturels et artistiques 

franco-italiens vers le Duché. Dôapr¯s Marc Bayard (2010), si vers les ann®es 1620, lôintensit® des 

échanges culturels entre ces deux pays faisaient dire à certains auteurs que la France était devenue 

italienne, ce processus sôinverse à partir de 1640. Ce serait un moment pivot où le désir de la France 

de supplanter Rome dans la « suprématie artistique et politique en Europe » se manifeste (idem : 

17) avec, entre autres, les interventions de Richelieu (Goldfarb 2002), et, ensuite de Mazarin 

(Conihout 2006) et de bien dôautres passeurs qui jouèrent pendant cette période un rôle significatif 

dans ce processus dôinnovation culturelle composite (Chauvard 2010 : 34). LôAcad®mie du jardin 

des Solitaires (1654) de Boetto témoignerait donc de manière éloquente de ce changement de 

paradigme culturel et politique marquant une transformation profonde de la société nobiliaire 

piémontaise. 
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CONCLUSION 

 

Ce m®moire sur lôunivers culturel du jardin du Prince-cardinal Maurice de Savoie (1593 ï 1657) a 

analys® des aspects fondamentaux de la ç construction de la fabrique culturelle du paysage ¨ la 

Renaissance è li®s ¨ la circulation dôid®es, de mod¯les, dôartefacts et dô®l®ments iconographiques 

dans un cadre g®opolitique et chronologique peu connu : le Duch® de Savoie (Brunon 2006a). Il a 

®galement mis en lumi¯re comment cet univers avait contribu® ¨ b©tir la repr®sentation ®pique de 

ce membre ®minent du clerg® et de la noblesse (Kirchner 2008). De plus, il a identifi® les 

transformations et m®tamorphoses que cet univers a connu gr©ce aux transferts culturels et 

artistiques (Espagne et Werner 1987, Espagne 2013a et b, Bayard 2010, Brunon et Ribouillault 

2016) (Tab. 2). Cette recherche a mis en exergue la construction dôun univers du jardin original, en 

d®pit de d®fis m®thodologiques et ®pist®mologiques notables. En effet, les connaissances 

historiques sur ce m®c¯ne ®taient lacunaires (Oberli 1999, Morales 2023a, Cozzo 2023). 

Notamment, les difficult®s politiques de ce personnage - souvent en porte-̈-faux des autorit®s 

fran­aises, savoyardes et romaines - frein¯rent le d®veloppement de son historiographie (Tab.1). 

La litt®rature scientifique ®tait donc quasi inexistante, ®parpill®e et surtout en langue italienne. De 

plus, les vestiges r®els du jardin quô®voquaient cet univers ®taient rares. Toutefois, la litt®rature 

avait signal® deux îuvres subsidiaires tr¯s riches qui illustraient all®goriquement cette sph¯re 

culturelle : LôAll®gorie de lôagriculture, de lôastronomie et de lôarchitecture, v.1620 ï 1625 de 

Domenichino et Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires, 1654 de Giovenale Boetto qui ont constitu® 

mon corpus (Ribouillault 2020a, Marr 2021, Spear 1982, Di Macco 1995). De plus, le travail en 

archives couvrant la correspondance du prince de 1603 ¨ 1657 ainsi que lôanalyse documentaire, 

ont aussi enrichi mon analyse de donn®es importantes. Ces enqu°tes môont permis dô®laborer une 

synth¯se historique du contexte socio-politique entourant la cr®ation du jardin et du corpus. En 

outre, elles ont men® ¨ la mise en relation dôune constellation dôautres îuvres visuelles et litt®raires 

significatives associ®es. Cela a ®largi substantiellement la port®e de lôanalyse. Par ailleurs, le 

rep®rage photographique des vestiges mat®riels du jardin de lôAcad®mie des Solitaires a favoris® 

une meilleure compr®hension de sa r®alit® en tant que structure li®e ¨ un contexte architectural et 

naturel et culturel sp®cifique (Fig. 1 et 4, 7 ̈ 21). Ce rep®rage môa permis dôidentifier des ®l®ments 

importants associables aux îuvres du corpus soit: lôarchitecture en paliers et lôex¯dre ainsi que 

lôHortus florus (Fig. 4) avec notamment la grotte de la fontaine dôApollon (Fig. 18) ainsi que le 
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complexe de fresques de Caselli de lôactuelle Villa della Regina (Fig. 17). Le rep®rage de ces 

vestiges indique que le jardin r®el du cardinal comporte des ®l®ments iconographiques communs 

avec les îuvres du corpus. Sur le plan analytique, lôapproche m®thodologique holistique et 

interdisciplinaire a aussi port® fruit. Les premiers ®l®ments historiographiques sur les îuvres du 

corpus ont ®t® synth®tis®s. En outre, lôobservation de ces îuvres in situ a mis en ®vidence des 

®l®ments iconographiques significatifs ignor®s jusquô̈  pr®sent et cruciaux pour leur interpr®tation. 

De plus, cette derni¯re a ®galement ®t® approfondie gr©ce ¨ lôanalyse crois®e de leur iconographie 

notamment avec des textes philosophiques et litt®raires de lô®poque. La lecture des îuvres 

propos®e dans ce m®moire se base donc principalement sur ces documents ®rudits. Ces derniers 

permettent, tant¹t de les percevoir de fa­on sensible par la po®sie avec les îuvres de Giambattista 

Marino (Marino 1674, Marino et Tristan 2014), tant¹t de mieux les comprendre avec des textes 

diversifi®s comme les discours acad®miques r®unis par Agostino Mascardi (1641) et les ®crits 

dôEmanuele Tesauro (1654, 1659a, 1671b). 

De fa­on g®n®rale, cette recherche confirme que lôunivers de ce jardin a rev°tu une grande 

importance dans la repr®sentation politique de Maurice de Savoie durant les p®riodes o½ il a pu 

exercer son m®c®nat. De plus, elle r®v¯le que cette repr®sentation id®alis®e a grandement vari® dans 

le temps en fonction des foyers sources de transferts culturels et artistiques pr®dominants soit 

successivement Rome et Paris (Tab. 2). Ces variations sont li®es notamment ¨ des changements de 

foyer source principal de transferts artistiques, de m®diateurs, de techniques et dô®l®ments 

iconographiques. Lô®volution de la carri¯re du m®c¯ne a ®galement jou® un r¹le notable dans les 

transferts artistiques associ®s au corpus. En effet, il fut un m®diateur actif de la culture du jardin ¨ 

lôitalienne et fran­ais assurant la circulation dôid®es, de mod¯les et dôartefacts, en se d®pla­ant de 

fa­on altern®e entre diff®rentes zones urbaines. Ses d®placements ont favoris® des transferts 

artistiques triangulaires impliquant les villes de Turin, Rome et Paris. Cependant, lôorientation de 

son m®c®nat sôest aussi transform®e selon la conjoncture politique et son statut nobiliaire. 

Rappelons quôil fut dôabord notamment prince-cardinal de 1607 ̈  1642 puis Prince dôOneille de 

1642 ¨ 1657 (Tab. 1). Ces changements de statut influ¯rent les transferts artistiques qui se seraient 

d®ploy®s en deux flux principaux. Le premier flux aurait comport® principalement des transferts 

de Rome vers Turin de 1615 ¨ 1625, tandis que le second serait constitu® de transferts de Paris vers 

Turin de 1626 ¨ 1657 (Tab. 2). 
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Le premier chapitre du m®moire portant sur lôAll®gorie de Domenichino met en ®vidence le 

premier flux de transferts (v. 1615 ï 1625). Il explique la pr®dominance culturelle de Rome dans 

les transferts artistiques (Tab 2). Lô®tude de cette phase porte notamment deux r®alisations : le 

jardin ¨ lôitalienne et la s®rie des putti du prince-cardinal. Dans un premier temps, le jardin a ®t® 

construit pr¯s de Turin sous la coordination du duc Charles-Emmanuel 1er et du Prince-cardinal 

dôapr¯s le mod¯le de la Villa du Belv®d¯re. En effet, un trait® ®crit par Gian Battista Agucchi, 

majordome du cardinal-neveu Pietro Aldobrandini a servi ¨ la planification de cet ouvrage. De plus, 

la contribution dôun architecte ombrien Ascanio Vitozzi di Orvieto au premier plan du jardin 

turinois, inclus dans le plan de fortification de Turin a ®t® n®cessaire.205 Ainsi, le mod¯le du jardin 

¨ lôitalienne aurait ®t® transf®r® par ces m®diateurs romano-toscans ¨ Turin. Notons que ce mod¯le 

fut notamment adapt® au contexte pi®montais avec les interventions de lôarchitecte savoyard 

Amedeo di Castellamonte. En effet, le jardin turinois reste un complexe modeste int®gr® ¨ la 

nouvelle planification urbaine dont la fonction c®r®monielle ®tait essentiellement locale 

contrairement ¨ la villa romaine qui a servi de mod¯le (Cornaglia et Ferrari 2019; Roggero Bardelli, 

Vinardi et Defabiani 1990). Il nôen demeure pas moins que sa configuration architecturale en trois 

paliers semi-circulaires formant un amphith®©tre fut ®tablie selon des r¯gles math®matiques 

pr®cises export®es de Rome. En outre, plusieurs vestiges dô®l®ments architecturaux, d®coratifs et 

iconographiques du jardin r®el ®voquent une philosophie humaniste caract®ristique dôune 

pr®dominance de transferts culturels et artistiques romains vers Turin ¨ cette ®poque (Fig. 17). 

Par la suite, la r®alisation de la s®rie picturale des putti marque une autre ®tape du transfert artistique 

de lôunivers du jardin romain vers Turin, marqu®e par un grand ®v®nement : le Jubil® du pape 

Urbain VIII en 1625. Cette ®tape se caract®rise par le passage du m®dium de lôarchitecture vers la 

peinture dans la valorisation de lôunivers du jardin turinois (Tab. 2). Cette s®rie est constitu®e de 

tableaux ¨ lôhuile de grandes dimensions qui furent expos®s ¨ Rome mais dont certaines ont ®t® 

conserv®es ¨ Turin. Cette s®rie sôinscrit dans le courant du nouveau classicisme th®oris® par 

Giovanni Battista Agucchi dans son Trattato della pittura (v. 1607 ï 1615). Ces artefacts 

sophistiqu®s formeraient probablement une s®rie car ils sont associables entre eux par un ®l®ment 

iconographique majeur le putti, figure-type de la spiritualit® et de lôesth®tisme de la cour papale de 

                                                           
205 Voir Ercole Negro di Sanfront, Plan de fortification de la Ville de Turin, incluant la Villa du cardinal Maurice, v. 

1618 ¨ lôadresse suivante : https://www.museotorino.it/view/s/5d6dc9052e444479805b5f56b84f2dc1. Consulté le 20 

avril 2024. 

https://www.museotorino.it/view/s/5d6dc9052e444479805b5f56b84f2dc1
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cette p®riode. LôAll®gorie de lôagriculture, de lôastronomie et de lôarchitecture, v. 1620 ï 1625 de 

Domenichino ainsi que la s®rie picturale de quatre tableaux attribu®s aux peintres non-romains 

Sementi, Gessi, Turchi et Reni. Ces îuvres sont tr¯s int®ressantes m°me si leur historiographie ne 

fait pas encore consensus. Notamment, lôoccurrence de triades de putti masculins imposants qui 

constitue leur ®l®ment iconographique commun original. Ces triades repr®sentaient une innovation 

car elles substituaient aux muses de puissants putti (Natale 2016b). Une autre particularit® 

int®ressante de cette s®rie est quôelle a ®t® r®alis®e dans le cadre dôun paragone entre artistes dô®cole 

diff®rentes (®milienne et v®nitienne). Cette comp®tition artistique fit briller ¨ Rome des talents 

cosmopolites comme le relate lôhistorien dôart bolonais Carlo Cesare Malvasia (Malvasia et al. 

2013). De plus, les d®clinaisons vari®es du th¯me de cette s®rie indiqueraient quôune libert® de 

cr®ation ®tait accord®e aux artistes par ce m®c¯ne, caract®ristique rarissime pour une acad®mie 

romaine. Cette libert® dôexpression est dôailleurs souvent ®voqu®e dans les ®crits de cette 

organisation. Cette libert® repr®sente une innovation politique moderne li®e aux acad®mies de ce 

prince (Merolla et al. 2008, Mascardi 1641). Il nôen demeure pas moins que les textes li®s ¨ la s®rie 

picturale portent sur des th®matiques religieuses chr®tiennes typiques de la cour papale romaine 

comme la vertu, la sagesse, la sapience et la lib®ralit®. La repr®sentation du m®c¯ne serait dôailleurs 

m®diatis®e par le personnage du putto, sorte dôalter ego du prince-cardinal associ®e au Christ ou ̈ 

Apollon (Vagnoni 2008). De plus, cette s®rie comporte aussi une iconographie li®e au pouvoir 

monarchique car les putti de cette s®rie ®taient ¨ la fois porteurs dôinsignes du pouvoir et dôattributs 

du savoir. Ainsi, ces toiles illustrent bien lôambiguµt® identitaire nobiliaire de Maurice de Savoie ¨ 

cette ®poque. Il d¾ arborer diff®rents masques selon les exigences politiques. Il fut tant¹t cardinal 

assistant du pape, tant¹t prince de sang pour sa dynastie, et, tant¹t protecteur dôune libert® artistique 

soulevant la m®fiance des autorit®s en place. 

Le deuxi¯me chapitre analyse la gravure Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires (1654) de 

Giovenale Boetto (Fig. 3). Cette îuvre tr¯s riche illustre le second grand flux de transferts 

artistiques provenant cette fois de Paris vers Turin (1626 ï 1657) (Tab. 2). Cette cr®ation modeste 

dôune grande finesse iconographique fut con­ue localement dans la ville de Fossano. Lôune des 

innovations artistiques quôelle pr®sente est lôamalgame de la repr®sentation all®gorique et du 

r®alisme qui t®moigne de lôinfluence dôartistes fran­ais comme Jacques Callot et les fr¯res Le Nain. 

Lôorientation nouvelle du flux de transfert y est aussi signal®e par plusieurs ®l®ments 

iconographiques in®dits fran­ais et, une composition ®tonnante qui en font un syst¯me de 
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repr®sentation des id®es ¨ vocation hautement p®dagogique. En effet, ce frontispice de th¯se - 

sign®e de fa­on exemplaire par Boetto, artiste attitr® du duch® est tr¯s influenc® par lôart fran­ais 

(Carboneri et Griseri 1966). Il poss¯de un langage esth®tique unique li® intimement au livre (Fig. 

3). De plus, ses ®l®ments iconographiques in®dits sont organis®s de mani¯re plus syst®matique que 

ceux de la s®rie des putti. Notamment, le centre dôattention majeur nôest plus la triade de grands 

putti mais le buste du prince et le miroir conique. Les putti de Boetto sont aussi diff®rents. Ce sont 

des figures f®minines et masculines rel®gu®es ¨ la partie d®corative sup®rieure de lôestampe. En 

outre, contrairement ¨ la s®rie de toiles des putti, toutes les muses sont pr®sentes et dominantes 

dans cette îuvre avec leurs attributs traditionnels. Une autre diff®rence marquante par rapport ¨ la 

s®rie picturale concerne la repr®sentation ®pique princi¯re s®culi¯re et plus r®aliste, quoiquôassez 

id®alis®e, qui occupe la partie sup®rieure de la gravure (Fig. 28). Cette repr®sentation est mise en 

abyme avec un portrait tr¯s diff®rent du m®c¯ne en habit de cardinal dans le parterre du jardin (Fig. 

35). Le buste princier est aussi fortement li® visuellement au miroir conique monumental, ¨ la fois 

symbole vertueux du m®c¯ne et de son acad®mie, ainsi quô̈  la figure dôApollon qui rayonne au-

dessus de lui sur le jardin (Fig. 3, 28 et 30). Une autre disparit® majeure avec les toiles romaines 

est le traitement du paysage. Lôespace naturel du jardin y est dessin® de fa­on plus pr®cise avec ses 

deux labyrinthes comportant des parterres de broderie typiquement fran­ais repr®sentant le 

parcours symbolique de lôacad®micien et son bosco (Fig. 3 et 34). Cependant, lôindicateur le plus 

significatif dôun virage s®miologique relativement ¨ la s®rie picturale est une s®mantisation 

nouvelle du dispositif de repr®sentation de lôunivers culturel du jardin combinant des ®l®ments 

visuels, des inscriptions, des embl¯mes et une impresa (Tab. 4 et 5) (Fig. 32, 33 et 36). Cette 

res®mantisation associe ainsi des concepts et des images en constituant un syst¯me complexe 

illustrant le syst¯me de pens®e de cette acad®mie. Ce syst¯me poss¯de aussi une dimension 

mn®monique renforc®e avec un dispositif alliant aussi les repr®sentations th®©trales (Tab.5). Cette 

organisation de lôimage peut donc °tre consid®r®e comme un bel exemple de lôIconomantia, 

science nouvelle fond®e par Tesauro (Gauna 2014). En outre, une caract®ristique iconographique 

majeure de lôestampe n®glig®e par la litt®rature jusquôici, est son aspect soci®tal plus r®aliste 

invent® par Boetto qui la diff®rencie de la s®rie picturale beaucoup plus all®gorique. Cette 

caract®ristique d®tourne lôestampe des codes usuels des frontispices de th¯se de lô®poque souvent 

ax®s sur des repr®sentations symboliques, mythologiques, philosophiques ou religieuses (Marr 

2021; Rice 1999, 2007, 2020). En effet, lôimage comporte une foule impressionnante de figures 
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humaines et animales dôune vitalit® r®aliste illustrant tant la spiritualit®, la sapience que les 

apprentissages diversifi®s au sein de lôAcad®mie des Solitaires (Fig. 3, 32, 33 et 34). Lôunivers 

culturel du jardin des Solitaires illustre ainsi une h®t®rotopie industrieuse plus inclusive en d®pit 

de lôabsence de composantes sociales importantes (Brunon et Mosser 2007, Foucault et Defert 

2019). Au sein de ce microcosme social, le prince exerce une forme de pouvoir davantage 

unificateur ou associatif, quôautoritaire. Celle-ci accorde une visibilit® notable tant au m®c¯ne 

quôaux acad®miciens (Fig. 3). Ce pouvoir est symbolis® par la structure architectonique ¨ 

colonnade et ¨ arches en demi-cercle qui r®unit notamment les savoirs et les humains. Elle pr®sente 

les grandes connaissances tout en c®l®brant le prince unificateur et ses acad®miciens. Cette 

structure symbolise lôarmature du syst¯me quasi s®miologique r®unissant inscription, image, 

embl¯me et impresa conceptualis®e par Tesauro pour rendre compte de la dynamique de 

lôAcad®mie des Solitaires. Boetto a aussi invent® cette image en sôinspirant notamment de mod¯les 

grecs et romains illustres comme Lô£cole dôAth¯nes (1508-1512) de Rapha±l mais aussi de ceux 

d®velopp®s ¨ lô®chelle locale comme la fameuse Certosa di Santa Maria a Pesio.  

Par ailleurs, les transferts artistiques dô®l®ments iconographiques de Paris ¨ Turin sont bien illustr®s 

dans cette gravure. Notamment le miroir conique (Tab. 2) qui dôapr¯s Tesauro (1654 : 756) aurait 

®t® transf®r® par le prince-cardinal lui-m°me. Selon lui, lôauteur (idem), cette impresa fut choisie 

par le Prince en 1627 durant un s®jour ¨ Paris. En effet, sa forme triangulaire constituait le symbole 

parfait et ing®nieux repr®sentant ¨ la fois sa personne, sa spiritualit® et son savoir philosophique et 

scientifique ainsi que ses acad®miciens (Tesauro 1654, 1671b, Ribouillault 2020a, Testa 2023, 

Bredekamp 2022). De plus, la gravure met en ®vidence dôautres ®l®ments iconographiques fran­ais 

transf®r®s ¨ Turin, absents de la s®rie des putti comme le parterre de broderie, le lys, le buis et la 

grille anamorphique (Tab. 2). Ces derniers structurent fortement lôespace occup® par les 

acad®miciens et mettent en lumi¯re notamment la contribution des jardiniers, des math®maticiens, 

des scientifiques et des artistes (Fig. 3, 34, 36, 37 et 38). Lôestampe comporte aussi dôautres 

®l®ments iconographiques importants li®s ¨ la France comme le trait® scientifique et le parchemin, 

qui sont absents dans la s®rie des putti. Ces ®l®ments pourraient, notamment, ®voquer les trait®s 

dôoptique catoptrique des math®maticiens comme celui de Nic®ron (1638). Ainsi, lôestampe de 

Boetto illustrerait une nouvelle pr®dominance fran­aise de transferts artistiques. Celle-ci pourrait 

°tre associ®e au contexte politique du Duch® sous lô®gide du royaume de France. En effet, vers 
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cette ®poque, le prince avait ®t® contraint de renoncer ¨ sa fonction eccl®siastique pour ®pouser sa 

ni¯ce Louise-Christine de Savoie, cousine germaine de Louis XIV et devenir le prince dôOneille.  

Notons cependant, quôen d®pit de lôimportance des transferts culturels et artistiques identifi®s, le 

corpus poss¯de des caract®ristiques iconographiques illustrant ®galement une r®appropriation 

savoyarde originale. Notamment, le dispositif quasi s®miologique illustr® de la gravure alliant 

inscriptions, embl¯mes et sc®nographies qui t®moigne dôune innovation cr®ative issues de lôingenio 

du m®c¯ne, de Tesauro et de Boetto. Gr©ce ¨ lui, lôunivers de ce jardin a ®t® res®mantis®, pour 

employer lôexpression de Michel Espagne (2013), devenant un mod¯le id®al innovant marqu® par 

la pens®e conceptiste. Par la suite, cette innovation eut, un rayonnement aupr¯s des cours fran­aise, 

papale et du reste de lôEurope (Hersant Yves et Emanuel Tesauro 2001; Morales 2016; Morales, 

2023; Marr 2021; Merolla et al. 2008, Holberton 2024).  

Ce m®moire a pr®sent®, ¨ partir de lôanalyse holistique de deux îuvres dôart m®connues, des 

m®canismes importants de transferts culturels et artistiques entourant lôunivers culturel du jardin 

de lôAcad®mie des Solitaires qui entra´n¯rent des r®percussions sur la construction de lôimage 

®pique princi¯re de Maurice de Savoie. Cette ®tude de cas tr¯s int®ressante t®moigne de lôexistence 

dôune riche circulation dôid®es autour de cette sph¯re culturelle entre des villes europ®ennes de 

dimensions et de cultures diff®rentes, aux int®r°ts parfois divergents. Cette d®marche analytique 

pourrait se poursuivre dans lôavenir par lôanalyse dôautres productions artistiques, scientifiques et 

litt®raires m®connues li®es ¨ cet univers culturel du jardin. Ces recherches rev°tent, en effet, une 

grande pertinence afin de mieux comprendre lôimportance cruciale de lôinterrelation des facteurs 

culturels, sociaux et politiques dans le d®veloppement de la pens®e pr®scientifique europ®enne ¨ 

lôaube de la premi¯re modernit®. 
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ANNEXE : FIGURES206 

 

Figure 1 : Anna Maria Fiore, Panorama du jardin de la Villa della Regina et de la ville de Turin, 

automne 2022. 

 

 

 

Source : ©Anna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / «Su concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte ». 
  

                                                           
206Droits de reproduction : Les figures ci-jointes sont reproduites avec lôautorisation du minist¯re de la culture italien 

(MiC) et des institutions concern®es selon les conditions sp®cifi®es par chacune dôentre elles. Cette autorisation est 

limitée. La reproduction de ces images est interdite sans le consentement de lôautrice et du MiC.  
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Figure 2 : Domenico Zampieri dit Domenichino ou le Dominiquin (attribu®e), All®gorie de 

lôagriculture, de lôastronomie et de lôarchitecture, (Allegoria dellôagricoltura, dellôastronomia e 

dellôarchittetura), v. 1620 ï 1625, huile sur toile, 102 x 154 cm Musei Reali Torino, inv. 477. 

 

 

 

Source : [En ligne], https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-line/#/. Consult® le 5 avril 2024, reproduite avec 

lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria Sabauda è. 

  

https://museireali.beniculturali.it/catalogo-on-line/#/
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Figure 3 : Giovenale Boetto, Le jardin de lôAcad®mie des Solitaires, (Il giardino dellôAccademia 

dei Solinghi), frontispice de th¯se, 1654, eau-forte, 56 x 43,5 cm, Musei Reali Torino, d®p¹t, inv. 

2432. 

 

 

 

 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria 

Sabauda è. 
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Figure 4 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Jardin en h®micycles et Hortus florus). 

 

 

 

 

Source : ©Anna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / «Su concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte ». 
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Figure 5 : Maestro delle Residenze Sabaude, Vue de la Villa della Regina (Veduta di Villa della 

Regina), c. 1670, huile sur toile, 78 x128 cm, inv. R6758 (en d®p¹t Reggia di Veneria). 

 

 

 

 

 

Source : photo reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC, Direzione Regionale Musei Piemonte, 

Racconigi (CN), Complesso monumentale del Castello e del Parco è. 
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Figure 6 : Guido Reni, Lutte des amours et angelots bacchiques (Lotta di amorini e putti baccanti), 

v. 1613 ï 1615 (?), huile sur toile, 124 x 154 cm, Musei Reali di Torino, Galleria Sabauda d®p¹t, 

inv.927. 

 

 

 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, Galleria 

Sabauda è. 
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Figure 7 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Chemin dôacc¯s). 

 

Source : ©Anna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / «Su concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte ». 
 

Figure 8 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Fa­ade et escalier). 

 

Source : ©Anna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / «Su concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte ». 
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Figure 9 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Sculptures mythologiques). 

 

Source : ©Anna Maria Fiore, publi®e avec lôautorisation : «Su concessione del MiC ï Residenze reali sabaude - 

Direzione regionale Musei nazionali Piemonte ». 
 

Figure 10 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Escalier dôhonneur et bassin de la sir¯ne).  

 

Source : ©Anna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / «Su concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte ». 
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Figure 11 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Parterre nord et ancienne citronneraie). 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 12 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Parterre sud, Pomone et le grenadier).  

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 
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Figure 13 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Vue du jardin). 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 14 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Vue de Turin).  

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 



165 
 

Figure 15 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Salon, quadrature architectonique 

Giuseppe Dallamano, La d®ploration de V®nus sur Adonis, v. 1733, fresque, Corrado Giaquinto). 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 16 : Anna Maria Fiore Villa della Regina (d®tail. Salon, vestibule ouest, All®gorie du 

printemps et de lôautomne, v. 1733, fresque, Giovanni Battista Crosato) 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 
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Figure 17 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Complexe de fresques attribu®es ¨ Giovan 

Andrea Caselli, quadratura des fr¯res Recchi, v. 1650 ï 1660). 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 18 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Jardin, ex¯dre, ancienne fontaine 

dôApollon en arri¯re-plan, actuellement dite du çRoi sauvageè). 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 
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Figure 19 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Jardin, Roi et voute des sir¯nes). 

 

Figure 20 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Jardin, cascade Naµade et Pan, jeu dôeau 

du Mascherone et Belv®d¯re sup®rieur en arri¯re-plan). 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC 

/ çSu concessione del MiC ï Residenze reali sabaude - Direzione 

regionale Musei nazionali Piemonte è. 
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Figure 21 : Anna Maria Fiore, Villa della Regina (d®tail. Jardin, buste dôAristote (?), pavillon des 

Solitaires). 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / çSu concessione del MiC ï Residenze reali 

sabaude - Direzione regionale Musei nazionali Piemonte è. 

Figure 22 : Villa Belv®d¯re, vue de la fa­ade nord, dans Dominique Barri¯re, Villa Aldobrandina 

Tusculana, Rome 1647, planche 5.  

 

Source : reproduite avec lôautorisation de Houghton Library et Universit® Harvard. 
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Figure 23 : Miel Jan et assistants, Portrait du cardinal Maurice de Savoie (Ritratto del cardinal 

Maurizio di Savoia), ap. 1620 ï av. 1630, huile sur toile, 190 x 115 cm, Galleria Sabauda.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Source :  ÉAnna Maria Fiore, 

reproduite avec lôautorisation du 

MiC // ç Su concessione del MiC ï 

Musei Reali, Galleria Sabauda è. 
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Figure 24 : Domenico Zampieri dit Domenichino (attribu®e), All®gorie de lôagriculture, de 

lôastronomie et de lôarchitecture, v. 1620 ï 1625, huile sur toile, Francesco Albani (attribu®e) 

All®gorie de lô®l®ment Terre, huile sur toile, diam 180 cm, v. 1625 ï 1628, inv. 479 et All®gorie de 

lô®l®ment Air, huile sur toile, diam 180 cm, 1625, inv. 480. 

 

Source : ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï Musei Reali, 

Galleria Sabauda è. 

 

Figure 25 : Domenico Zampieri dit Domenichino (attribu®e), All®gorie de lôagriculture, de 

lôastronomie et de lôarchitecture (d®tail), v. 1620 ï 1625.  

 

Source :  ÉAnna Maria Fiore, reproduite avec 

lôautorisation du MiC / ç Su concessione del MiC ï 

Musei Reali, Galleria Sabauda è. 


