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Résumeé

Le mouvement chez Léonard de Vinci se traduit dans ses études anato-
miques et dans sa peinture par une volonté de montrer la Nature, la
Vérité du corps, la dynamique de la vie. Dans le domaine de I’anatomie,
Léonard de Vinci s’est particuliérement passionné pour le mouvement
de la prono-supination dont il a parfaitement saisi le mécanisme et qui
sera seul étudié dans cet article. Et avec autant de talent, il traduit main-
tes fois le mouvement dans ses dessins, ses peintures ou encore dans
bien des passages de ses notes.

Le rapport existant entre I’anatomie et la peinture, propre a la Renais-
sance, prend chez Léonard de Vinci une forme et une signification
particuliéres, que I’auteur tente d’analyser. Il n’existe aucun lien appa-
rent entre ses planches et ses ceuvres peintes, la sobriété anatomique de
ses peintures s’opposant a la sobriété artistique de ses planches. Pour-
tant, Léonard de Vinci a la méme fagon de les d’appréhender, et dans la
lignée directe de Leon-Battista Alberti, il enseigne notamment que
I’anatomie doit étre connue du peintre pour parfaire son ceuvre.
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La connaissance du corps par la dissection devient I’ob-
session des médecins de la fin du Moyen Age qui fon-
daient jusque-la leur science sur les lectures et I’appren-
tissage d’une anatomie et d’une « physiologie » galénique
et hippocratique. Cette « renaissance » tardive de I’anato-
mie reléeve de causes multiples, essentiellement d’ordre
moral : les interdits religieux, généralement sous-tendus
par le respect de I'intégrité du corps, le sort de I’ame
aprés la mort, en fait I’idée de résurrection ; I’'impureté
engendrée par le contact avec les morts — c’est en effet
toute I’Antiquité tardive, chrétienne ou non, qui est im-
prégnée de I’idée que la proximité des morts est porteuse
d’impureté, que leur contact risque de souiller les vi-
vants ; le dogme incontesté de I’anatomie galénique, dé-
crite au 11° siécle a partir de dissections animales ; la pro-
hibition forte et pesante du clergé ainsi qu’une certaine
éclipse chirurgicale pendant le Moyen Age. Mais surtout,
et ce pratiquement jusque vers le XV1I° siécle, I’anatomie
n’est pas considérée comme une science fondamentale ;
en un mot, il ne sert a rien de connaitre I’anatomie pour
I’anatomie. Ainsi, comprendre par soi-méme et par la
dissection révolutionnera I’anatomie a la Renaissance et
sera I’occasion de luttes acharnées, de joutes verbales et
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livresques entre progalénistes, ne remettant pas en cause
la toute puissante anatomie animale, et les antigalénistes,
qui introduisent dans une ére nouvelle des notions re-
cueillies par I’étude approfondie des entrailles du cada-
vre. Parallelement, une corporation qui ne présente aucun
lien direct avec la médecine, la guilde des peintres floren-
tins, se prend de passion pour le corps humain, dans le
but de le sublimer au travers de leurs créations, de révéler
une certaine vérité sur I’lhomme en perpétuant son image
de maniere la plus fidele possible, de substituer avec leurs
mains d’artiste la pureté d’un nu a cette vision intolérable
du cadavre étalé sur une table dont il se servent pour par-
faire leur connaissance de la myologie.

C’est au cours d’un travail consacré aux relations entre
les sciences et I’art a la Renaissance que nous avons dé-
couvert I’ceuvre de Léonard de Vinci [1-5]. A partir de
cette présente étude, consacrée au « mouvement », nous
espérons faire partager notre passion pour I’'uomo univer-
sale.

Léonard anatomiste

Vinci voit naitre en 1452 celui qui deviendra le plus célé-
bré des hommes. Dans la pensée de Léonard, la connais-
sance du corps va au-dela d’une anatomie de surface :
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I’étude du mouvement, du fonctionnement de cette
« machine » dont il aurait certainement aimé subcons-
ciemment étre le concepteur, le préoccupe autant sinon
davantage que la « simple » anatomie descriptive. L’ana-
tomie de Léonard se caractérise par sa modernité. Il se
rapproche d’une conception médicale par sa maniére de
conduire la dissection, comme il se substitue a I'ingé-
nieur, qu’il est dans I’ame, dans sa maniére de considérer
la fonction des organes ou I’étude du mouvement. Mais
dans sa pensée, I’anatomie doit se faire dans le respect
des structures étudiées et de la personne, car ne pas nuire
fait partie intégrante de son mode de pensée comme, sem-
ble-t-il, de son mode d’existence. Le respect de I’lhomme,
carnets, faisant référence a la dissection musculaire, il
écrit par exemple :

« Souviens-toi de ne jamais modifier les contours d’au-
cun membre en enlevant un muscle pour en découvrir un
autre ; et si tu enléves seulement des muscles dont I’une
des lignes de contour est aussi celle d’une partie du
corps duquel tu I’as détaché, tu devras indiquer par un
pointillé le contour du membre supprimé du fait de I’am-
putation d’un muscle ; et si tu procédes ainsi, la forme
du membre que tu décriras ne sera pas dépourvue de
naturel, bien qu’amputée en quelques-unes de ces par-
ties. Et en outre il en résultera une connaissance plus
grande de I’ensemble, car aprées qu’une partie aura été
enlevée, tu verras dans I’ensemble I’exacte forme de la
partie d’ou elle a été 6tée. » (Leonard de Vinci. Les car-
nets. Trad. Maccurdy E. Gallimard, 2000, p.137) [6].

Ces notions sont trés actuelles, et nous savons bien de nos
jours que I'artifice de dissection peut a n’importe quel
moment diriger notre main et notre esprit vers des des-
criptions artificielles, donc erronées. Dans le texte ci-
dessus, le respect de la disposition tissulaire originelle
met en valeur I'immense considération de Léonard pour
ce que représente I’Homme, car I’Homme est « un » et,
malgré la dissection, indivisible.

« La partie a toujours tendance a vouloir se rattacher a
son tout d’origine pour échapper a son imperfec-
tion. » (Léonard de Vinci. Maximes, fables et devinettes.
Ed Arléa, 2002, p.17) [7].

Dans I’étude de I’anatomie, Léonard de Vinci ne se
contente pas d’étudier la situation et I’agencement des
structures du corps humain dans I’espace ou d’évoquer la
fonction pour la fonction, il intégre ces notions dans des
applications de la vie quotidienne, comme la vie quoti-
dienne lui sert de support a ses réflexions, ses études. La
dynamique des structures d’un homme en mouvement
semble, pour Léonard de Vinci, le but supréme de I’ana-
tomie. Il ne le détache donc jamais de ce qui I’entoure, la
nature, envisagée dans sa globalité selon une vision uni-
taire, et toujours dans le respect de ce que celle-ci a agen-
ce.

« ...tu représenteras le bon fonctionnement de ces mem-
bres : c’est-a-dire dans I’acte de se lever aprés s’étre
couché, remuant, courant et sautant en des attitudes va-
riées, soulevant et portant de gros poids, lancant des
objets au loin et nageant ; et ainsi pour chaque mouve-
ment tu démontreras quels membres et quels muscles le
déterminent, et notamment le jeu des bras. » (Maccurdy
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E. Ibid, p.106) [6].

L’étude du mouvement des corps dans I’esprit de Léo-
nard se concrétise par des expériences fonctionnelles
dont plusieurs applications ont été développées dans ses
travaux anatomiques, applications retranscrites par le
dessin commenté avec génie. Considérons certaines
d’entre elles.

Equation mouvement/représentation graphique

Le premier, il associe I’action musculaire aux contraintes
subies par I’0s ; de méme, il donne a la main, par exem-
ple, I’orientation adaptée selon I’action soumise au sque-
lette de I’avant-bras et/ou du bras par les muscles concer-
nés (Planche 19011v / FA 12v / c. 1510/ Royal Library,
Windsor) [8]. Cette adaptation du geste a I’anatomie est
dans la peinture une équation difficile a établir au début
du style renaissant, équation qui se résout dans un équili-
bre harmonieux avec de Vinci et les autres peintres anato-
mistes dans les ceuvres au tournant du XVI° siécle. Dans
le couronnement de la Vierge de Fra Angelico
(v.1395/1400-1455), par exemple, daté de 1442, il
n’existe aucune harmonie, aucune concordance, entre le
geste de porter la couronne et celui de la déposer sur la
téte de Marie (Fra Angelico. Christ couronnant la Vierge.
1442. Museo di San Marco, Florence).

Fonction musculaire

Il concrétise la fonction musculo-tendineuse en inventant
des maquettes squelettiques, dans lesquelles des cordelet-
tes remplacent les muscles. Il donne I’explication du
fonctionnement de ['unité musculo-tendineuse, appli-
quant par exemple a la flexion du coude, dont il compare
la force entre I’Homme et le singe, la théorie du bras de
levier (Planche 19026v / FB 9v / c. 1504-1506 / Royal
Library, Windsor) [8].

Poulies de réflexion des tendons fléchisseurs

Le premier par le dessin, il évoque le role des poulies de
réflexion des tendons fléchisseurs a la main. Ces structu-
res permettent ainsi a ces mémes tendons de fléchir les
doigts d’une maniére optimale. Il indique avec une jus-
tesse démontrée par les travaux expérimentaux et I’expé-
rience clinique du XXI° siécle le role fondamental des
deux poulies les plus importantes : A2 et A4 (Planche
19009r / FA 10r / ¢. 1510 / Royal Library, Windsor) [8,
9].

Le mécanisme de la pronation et de la
supination

Ses travaux sur la prono-supination sont absolument re-
marquables. Nous reprendrons un passage d’un travail
consacré a cette étude [1].

Léonard consacre tout ou partie de quelques planches au
mouvement de prono-supination de I’avant-bras, qui fait
intervenir les chaines ostéo-articulaires du membre supé-
rieur et les « moteurs » musculaires qu’il décrit et dont il
définit avec exactitude les réles.

Une premiére planche, datée de 1510, décrit sous diffé-
rents angles les os du membre supérieur (Planche
19000v / FA 1 v/ c. 1510 / Royal Library, Windsor) [8].
Les squelettes semblent tous différents, mais représentés
en extension ou en trés légére flexion, rappelant I’aile
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déployée d’un oiseau. Aprés s’étre intéressé aux mensu-
rations des os du membre supérieur, il associe dans la
cinquieme figure le mécanisme de la pronation au rac-
courcissement apparent du radius, lorsque celui-ci s’en-
roule autour de I’'ulna. De maniére implicite, il démontre
ce mécanisme, faisant figurer sur certains dessins les
muscles de la pronation — pronator quadratus, qu’il des-
sine sous forme de deux lignes paralléles, et pronator
teres — et ceux responsables de la supination, en particu-
lier le biceps, dont il dessine la naissance a partir de deux
tendons. Si la succession des dessins offre une vue des
différentes parties du biceps — origine, corps musculaire
et attache sur le radius — son r6le apparait moins évident a
la vue que celui du pronator teres, dont I’action sur la
pronation est bien représentée par le « chevauchement »
de I’ulna par le radius.

La fonction de la main étant la finalité du mouvement de
prono-supination, Léonard symbolise encore ce mouve-
ment en se rapportant au monde dans lequel 1’homme
progresse :

« La position habituelle de la paume de la main est d’étre
tournée vers I’horizon, et sa position extréme habituelle
est d’étre tournée vers le ciel ou vers la terre, ce qui si-
gnifie, en direction de la téte ou le pied de I’indivi-
du. » (O’Malley CD, Saunders JB. Leonardo da Vinci on
the human body. Gramercy Books, New York, 1982. p.
489) [8].

Le squelette de la main est montré sous divers aspects
avec ses quatre métacarpiens, les trois phalanges des
doigts longs de méme que celles du pouce — Léonard re-
prend en effet, soit directement de Galien soit d’autres
auteurs plus proches du XVI° siécle, le concept de pouce
a trois phalanges, notre premier métacarpien actuel étant
considéré comme une premiére phalange [1, 10]. Le
carpe apparait plutbt « schématique », probablement
parce que celui-ci ne représente pas I’objet de I’étude
présente. Le deuxiéme dessin de la planche offre une vue
« explosée » pour montrer non seulement le détail des os,
mais aussi leurs rapports avec les structures environnan-
tes... Mention est faite, en maintes occasions dans les
notes, de son intention d’inclure des coupes transverses et
longitudinales des os pour montrer leur relative épaisseur
et leur structure interne, mais de tels dessins ne sont pas
arrivés jusqu’a nous.

Une deuxieme planche (Planche 19004r / FA 5r / c.
1510 / Windsor) dévoile deux membres inférieurs en po-
sition centrale et pas moins de huit membres supérieurs
les cernant. Trois des membres supérieurs sont étendus,
en pronation ou en semi-pronation ; cing sont fléchis ou
semi-fléchis. Les notes accompagnant les dix dessins
sont plus rares, plus discrétes.

Dans la représentation d’un coude totalement fléchi et vu
par I’extérieur, Léonard représente ce qui semble bien
étre une synostose radio-ulnaire.

« Regarde ce qui ce trouve localisé a I'intérieur des deux
os du bras - ici I’avant-bras. » (O’Malley CD, Saunders
JB. Ibid, p. 56) [8].

Ce passage tendrait a prouver une certaine distinction
entre le « normal » et le « pathologique » ou, tout au

moins, I’expérience de dissections nombreuses de radius
et d’ulna sans anomalies autorisant, par comparaison,
cette interprétation pathologique, a moins que cette ob-
servation ne provienne d’un tiers, anatomiste. Il pourrait
s’agir de Marcantonio della Torre, ce médecin cité par
Giorgio Vasari (1511-1574) comme étant le collabora-
teur de Léonard entre 1510 et 1511. Rappelons que Gior-
gio Vasari est I’auteur des Vite de' pit eccelenti architet-
ti, pittori, et scultori italiani (Vies des plus illustres ar-
chitectes, peintres et sculpteurs italiens), une source es-
sentielle d’informations sur I’art et les artistes de la Re-
naissance italienne. Il est considéré comme le fondateur
de I’Histoire de I’art [11].

Léonard de Vinci poursuit par des mesures qui entrent
dans des préoccupations anthropométriques, constantes,
précises, voire fastidieuses, mesures qui « I’obsedent » a
la fin des années 1480 :

« Quand le bras [avant-bras] est plié, il est plus court de
trois doigts et demi par rapport a I’intervalle entre I’é-
paule et le coude. Le bras [avant-bras] reste distant de
I’épaule a sa plus grande proximité d’une distance n m,
d’un peu moins de quatre doigts, et ceci est di a I’épais-
seur de la chair qui est interposée a la join-
ture.» (O’Malley CD, Saunders JB. Ibid, p. 56) [8].

Le dessin du bas a I’extréme droite et surtout le com-
mentaire prouvent combien les découvertes faites a I’oc-
casion de ses dissections servent de support a des études
ultérieures, et qu’il ne laisse absolument rien dans I’'om-
bre, du moins il en exprime le souhait. Le membre supé-
rieur se présente en extension compléte, vu de I’arriéere et
en pronation, accompagné des commentaires suivants :

« Regarde a quoi la gibbosité du bras [tubercule du del-
toide] sert. Et ainsi pour toutes les autres gibbosités de
tous les os. Je I’ai examiné et trouvé que la gibbosité f,
sert d’attache au muscle qui éléve le bras [deltoide] ; et
je note qu’il sera nécessaire pour moi d’étudier I'utilité
particuliere de chaque gibbosité de tous les
0s. » (O’Malley CD, Saunders JB. Ibid, p. 56) [8].

Dans un autre dessin de membre supérieur en extension
et en pronation, vu latéralement (situé au-dessus et lége-
rement a gauche du précédent), il commet une erreur
concernant la situation respective au niveau de I’avant-
bras du radius et de I’'ulna. Dans cette vue, il inverse la
situation des deux os : la partie la plus distale de I’'ulna
semble étre transposée a la place du radius.

Dans cette planche, Léonard met I’accent non pas tant sur
le descriptif du squelette de la main, de I’avant-bras, du
coude ou de I’épaule, que sur la fonction du membre su-
périeur. Cela explique que les vues soient en extension et
en flexion du coude, en pronation et en supination de
I’avant-bras. Le carpe reste rudimentaire, représenté sou-
vent par un seul 0s. La multiplication de ses dessins sur
le théme de la prono-supination révéle sa fascination
pour le mécanisme d’orientation de la main dans I’espace
sans que I’épaule ne soit obligée de se mouvoir. A I’exa-
men attentif des deux membres supérieurs situés en haut
et a gauche de la planche, I’'un en flexion a I’équerre,
I’autre en forte flexion, il est possible de distinguer, re-
présentée par une ligne fine, la trace du biceps et I’atta-
che de celui-ci assez loin sur le radius, ce qui rappelle la
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planche consacrée au bras de levier, réalisée quelques
années auparavant (planche 19026v / FB 9v / c. 1504-
1506. Royal Library, Windsor) [8]. Si on en croit les
commentaires de O’Malley et Saunders a propos de cette
figure, les dessins de cette planche représenteraient le
membre supérieur d’un singe. Cela tendrait, & mon sens,
a prouver que Léonard de Vinci aurait eu a sa disposition
moins de cadavres que lui-méme ne I’avance par son
propre témoignage. Ayant eu tardivement accés a De usu
partium de Galien, ceuvre anatomique fondée sur la dis-
section du singe, il est possible que Léonard ait eu de
méme le souhait d’en disséquer quelques spécimen.

La planche la plus belle et la plus significative (Planche
19103 v/ Q 111 9v / c. 1505 / Royal Library, Windsor) [8]
consacrée au phénomene de la prono-supination précede
celles que nous venons de décrire de cing ans. Le schéma
de I’action antagoniste du biceps et du pronator teres
parait trés clair et sans ambiguité. Comme sur les plan-
ches précédentes, il ne laisse sur les os de I’avant-bras
positionné ici en pronation que les deux muscles étudiés,
insistant encore sur les avantages fonctionnels dévolus
aux muscles antagonistes et a ceux qui ont deux tendons a
leur origine comme le biceps.

Presque toutes les planches évoquant la prono-supination
ignorent le role du pronator quadratus, tout simplement
parce que Léonard lui attribue davantage un réle de co-
apteur du radius et de I’'ulna que de pronateur de I’avant-
bras qu’il confie tout entier au pronator teres.

« [Le pronator quadratus] est un muscle puissant qui
provient de I'intérieur de I'un des os du bras
[comprendre avant-bras] et qui se termine a I’intérieur
de I’autre os, et il est crée dans le seul but de prévenir la
séparation des deux os bc » (O’Malley CD, Saunders JB.
Ibid, p. 495) [8].

Léonard de Vinci est loin d’avoir étudié tous les muscles,
qui sont le plus souvent dénommeés sur ses dessins par des
lettres de I’alphabet ou des épithetes, montrant par ail-
leurs qu’il accorde davantage d’intérét au graphisme qu’a
la nomenclature. Mais il explique parfaitement les méca-
nismes physiologiques les concernant : I’équilibre des
muscles antagonistes, les synergies fonctionnelles, la mé-
canique et le tonus musculaires. Nous découvrons ici un
Léonard de Vinci davantage préoccupé par la compréhen-
sion des « fonctionnements » de maniére générale que
d’une « médecine savante ». Il rassemble dans ses carnets
des dessins d’une anatomie qui ne se veut surtout pas
contemplative. En cela, il se positionne en pionnier, avant
méme André Vésale (1514-1564) [12], et mieux que Be-
rengario da Carpi (1470-1530) [13] ou plus tard Bartolo-
meo Eustachi (1558-1609) [14], il revendique une anato-
mie appliquée au mouvement, a la vie, une anatomie in-
telligente au service d’une Vérité.

llusion du mouvement
dans la peinture

Chez Léonard, le mouvement est une obsession, et la
peinture n’y échappe pas. Réapparait le Léonard ingé-
nieur et anatomiste qui se sert du support et de ses techni-
ques de peinture pour peindre des personnages a qui il
confére le mouvement. Dans ses notes, ses esquisses et
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ses peintures, il s’attache a « disséquer » les mouvements
susceptibles d’étre dessinés ou peints, produisant un en-
semble impressionnant d’attitudes et de gestes. Il insiste,
comme nombre d’artistes du XVI° siécle, sur la néces-
saire adéquation entre la forme donnée aux parties du
corps et le mouvement.

« Que les personnages aient une attitude conforme a ce
gu’ils font, de facon qu’en les voyant tu comprennes ce
gu’ils pensent ou disent. » (Keller A. Traité de la pein-
ture de Léonard de Vinci. Ed Jean de Bonnot, Paris,
1977, p.66) [9].

Dans sa pensée, le terme méme de « mouvement »
contient une combinaison de significations qu’il applique
entre autres a la peinture. Ainsi, le mouvement exprime
I’état d’ame que le bon peintre doit représenter par le
geste et I’attitude les mieux adaptés.

« ...mouvements correspondant a I’état d’ame de I’étre
vivant qui se meut.» (Keller. Ibid, p.65) [9].

« Par de bréves notations de quelques signes, copie les
gestes des hommes selon leurs états d’ames, sans qu’ils
se rendent compte que tu les observes, sinon ta présence
les distraira et ils perdront la vivacité naturelle de I’acte
sur lequel ils se concentraient. » (Keller. Ibid, p.88) [9].

Léonard de Vinci préche pour une adéquation entre le
geste et I’age de son personnage, intégrant ainsi les modi-
fications du mouvement selon les conditions physiologi-
ques de I’homme.

« Par mouvement, I’on entend que les attitudes ou gestes
des vieillards ne soient pas faits avec la vivacité qui
conviendrait a ceux des jeunes gens... » (Keller. Ibid,
p.66) [9].

Il conditionne I’étude du mouvement a I’acquisition de
connaissances anatomiques et celle des proportions a
I’analyse des postures.

« Les mouvements de I’homme demandent a étre étudiés
une fois que I’on a acquis la connaissance des membres
et de I’ensemble, dans toutes les postures des membres et
articulations.» (Keller. 1bid, p.88) [9].

Léonard de Vinci démontre avec la main que son dépla-
cement dans I’espace, aussi minime soit-il, modifie sa
vision et son aspect.

« |l est impossible qu’une mémoire quelconque puisse
conserver tous les aspects ou changements d’un membre
quelconque de n’importe quel animal qui existe. Nous
prendrons comme exemple la démonstration d’une main.
Etant donné que toute quantité continue est divisible &
I’infini, le mouvement de I’eil qui regarde la main aller
de a a b se déplace d’un espace ab, qui est lui-méme une
quantité continue et, en conséquence, divisible a I’infini.
Chaque partie du mouvement modifie I’aspect et I'image
de la main, et il en sera de méme si elle se déplace sur
tout le cercle. Ce sera la méme chose pour la main qui se
leve : elle traversera un espace qui est une quantité
continue. » (Keller. 1bid, p.162) [9].

Dans un chapitre consacré au « mouvement et pesan-
teur », il commence ainsi :

« Parle d’abord du mouvement, ensuite du poids, qui
procéde du mouvement ; puis de la force qui dérive du
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poids et du mouvement ; enfin de la percussion qui nait
du poids, du mouvement, et souvent, de la
force.» (Maccurdy E. Ibid, C.A. 155 v.) [6].

Ainsi, I’anatomie de Léonard de Vinci comme sa peinture
sont caractérisées « par le mouvement », I’on pourrait
dire plus justement « par les mouvements ».

Je ne pouvais terminer I’interprétation de ses mouve-
ments sans en référer au monde dans lequel I’'Homme
s’inscrit, un monde subissant au gré de variations et d’a-
gressions de toute origine un mouvement perpétuel. Cet
homme qui intrigue ou irrite son entourage, qui force le
respect, apparait a un moment décisif de la Renaissance.
Il met son génie au service de la redécouverte de I’ Anti-
que, celle aussi de I’'Homme pour ce qu’il est et de la
nature dans lequel il vit. L’Italie, morcelée en cités-états,
connait des « mouvements » dans beaucoup de domaines,
parfois extrémement contrastés, oscillant entre une
« révolte » positive dans les domaines intellectuels et
artistiques, a des épidémies qui déciment une partie de la
population florentine, ou encore a des luttes acharnées
entre rivaux de longue date qui sont au cceur de la politi-
que et de la diplomatie, ou enfin a des guerres entre cités-
états et aux invasions de la France - dés 1494 - et de I’Es-
pagne. Léonard vit dans — et de — ce contraste : de la féte,
il fera un outil de travail, créant des machines, des auto-
mates pour amuser la cour ; de la guerre, il en vivra, c6-
toyant pour ses réalisations et ses idées de machines les
grands de la Cour, comme ingénieur militaire. Le
contraste oppose encore et toujours cette période d’huma-
nisme, d’éclosion culturelle sans précédent dans laquelle
sont engagés des artistes, des érudits, des architectes ou
des mécenes, et un monde de lutte pour exister, de com-
pétition entre artistes, le monde violent des intrigues poli-
tiques ou se mélent assassinats pour le pouvoir et trahi-
sons : en 1412, Filippo Maria, fils cadet de Gian Galeaz-
zo Visconti, est proclamé duc de Milan aprés avoir fait
assassiner son frére ainé, Giovanni Maria. Les chatiments
révélent I’atrocité de I’homme envers ses compatriotes :
le 12 mai 1500, Giacomo Andrea et Nicolo della Busula,
barbier et dentiste a Milan, seront décapités puis écarte-
lés ; leurs restes seront ensuite pendus aux portes de la
ville. Bref, le monde de Léonard n’est pas ce monde si-
lencieux transmis par les écritures par essence muettes,
mais un monde de mouvement, de tumulte, de compéti-
tion, dans lequel il se retrouve, comme — et a cOté — de ses
contemporains.

Lien entre anatomie et peinture

Le rapport existant entre I’anatomie et la peinture, propre
a la Renaissance, prend chez Léonard une forme et une
signification particuliére que nous allons tenter d’analy-
ser. A I’examen de ses planches et de ses ceuvres peintes,
il n’existe aucun lien apparent, la sobriété anatomique de
ses peintures s’oppose a la sobriété artistique de ses plan-
ches.

La sobriété artistique de son ceuvre anatomique
contraste fortement avec celle des meilleurs anatomistes
contemporains. Léonard de Vinci, I’artiste, est davantage
proche de la sobriété scientifique que ne le sera un méde-
cin comme André Vésale (1514-1564), dont les gravures

sur bois, imprégnées du style maniériste, témoignent de
sa forte collaboration avec I’atelier du Titien (1473/1490-
1576). Nous pourrions également citer I’anatomiste Char-
les Estienne (1504-1564), qui représente un squelette
revétu de son arbre vasculaire, tenant dans sa main droite
son maxillaire inférieur [15] ; Berengario da Carpi (1470-
1530), dessinant un cadavre soulevant de ses propres
mains la peau de son abdomen pour y dévoiler la muscu-
lature [Berangario da Carpi. In 16] ; Juan de Valverde
(1525-1588), dont le cadavre érigé brandissant son cuir
cutané [17], rappelle étrangement le martyre de Saint
Barthélemy qui fut écorché vif, tenant dans sa main gau-
che sa propre dépouille, dans une des scénes du jugement
dernier de Michel-Ange ornant un des murs de la Cha-
pelle Sixtine ; Julius Casserius (1552-1616) s’illustrant
plus tard, a la maniere de Berengario, par I’exposition
délicate des muscles du corps par le cadavre lui-méme,
dans des scénes trés stylisées [18]. A la Renaissance, le
peintre et I’anatomiste ne pouvait probablement plus se
contenter de la vision d’un cadavre étalé sur une table et
sans vie ; ils I’élévent et lui donnent vie, le mouvement,
probablement pour rendre plus tolérables ces scénes mor-
bides. Léonard, proche de ce que révéle véritablement la
Nature, préfére rapporter ses travaux de dissections dans
le respect d’une Vérité plus crue.

A I’opposé, la sobriété anatomique de ses peintures est
de reégle. Jamais il ne dessine vraiment ce qui se dissimule
sous le revétement cutané de ses personnages. Le Saint
Jéréme (c. 1480. huile sur bois, 103 x 75 cm. Pinacoteca
Vatican, Rome), ceuvre non achevée, fait exception : ob-
servons les muscles du cou, ils témoignent d’un don
d’observation et d’une connaissance probable de la ré-
gion. On peut rapprocher I’anatomie du cou du Saint Jé-
rome de celle qui illustre une de ses premieres planches,
conservée a la Royal Library de Windsor, et correspon-
dant a peu pres a la méme période (Planche 12610,
12611/ Q V 18 r/ c. 1487) [8]. C’est dans I’atelier d’An-
drea del Verrocchio (1435-1488) que Léonard fait ses
« premiéres armes », qu’il contribue aux ceuvres d’atelier,
avec en particulier Sandro Botticelli (1445-1510). Le
célebre Baptéme du Christ (détrempe et huile sur bois,
177x151 cm. 1470-1473, Galerie des Offices, Florence)
ne révele-t-il pas I’intérét de son maitre pour I’anatomie :
des reliefs musculaires et tendineux, un lacis veineux se
devinent sous I’avant-bras gauche de Jean-Baptiste.

Croire que ses études anatomiques ont permis, précédé ou
été a l’origine de son ceuvre peinte, est probablement
inexact. Ne lit-on pas :

« Son habitude de I’investigation scientifique est initiale-
ment subsidiaire mais finit par dominer au point qu’il se
détourne graduellement de I’exercice de la peinture,
finalitt méme de ses travaux anatomiques.» (Maccurdy
E. Ibid, p.30) [6] ;

ou bien encore :

«... les travaux plus récents... ont démontré avec évi-
dence qu’il étudia la structure du corps humain, du che-
val, des rochers et des arbres afin de mieux peindre et
modeler des statues.» (Maccurdy E. Carnets T1, p. 30)
[6].

Pour s’en convaincre, il suffit de se référer a ce tableau
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synthétique qui superpose la chronologie de ses travaux
anatomiques et celle de ses peintures (tableau 1). Une
partie de son ceuvre picturale précéde son engouement
pour le scalpel, et il n’y a pas de changement significatif
dans sa peinture avant et aprés 1487-1489, date de ses
premiéres planches.

Donc si aucun lien apparent ne lie I’anatomie a la
peinture, il existe pourtant de nombreux points com-
muns entre elles, et tout d’abord peu de différences entre
sa facon de peindre et celle de produire une planche :

«... d’abord il se laissait pénétrer par ses observations et
portait sur la feuille sous forme d’un trait peu fixe, ou
méme de plusieurs contours approximatifs ses hésita-
tions, puis aprés réflexion décidait analytiqguement d’une
ligne shre avant de réintroduire la complexité du vivant
en peinture par le sfumato et dans ses dessins anatomi-
ques par un fondu des contours faisant largement place
aux ombres et aux hachures.» [P. Brioist, citant Daniel
Arasse. In 2].

Ensuite, appréhender les volumes, représenter le mouve-
ment ne sont rien d’autres que la recherche de la vérité du
corps, celle de la Nature. Comment peut-on mieux dessi-
ner ou peindre I’homme que lorsque I’on en connait le
« mécanisme » ? Enfin et surtout, ce qui semble unir la
peinture et I’anatomie est une vision unitaire scientifique,
vision sur laquelle nous reviendrons.

Dans le domaine de I’anatomie, Léonard associe dissec-
tion et mécanique, dissection et mouvement, dissection et
fonction, pour aboutir a une adéquation la plus exacte
possible entre I’anatomie et le geste, préambule indispen-
sable pour lui a la représentation picturale. La biomécani-
que a son équivalent dans la peinture, non pas au travers
du relief musculaire, mais au travers du mouvement, ou
devrais-je dire, des mouvements, qui prennent chez Léo-
nard différents aspects : il anime des formes apparem-
ment inertes par la rencontre de I’ombre et de la lumieére,
de courbes et de droites ; par I'intégration de volumes
dans I’espace (pyramidal...) ; par I’ajout de personnages
animés de mouvements, et en particulier de changements
de position entre le visage et le corps ; par des postures
bien étudiées des personnages, ce qui Suppose une ou
plusieurs phases d’observation préalables.

Le mouvement aboutit dans la main de Léonard a I’ani-
mation : il suffit de faire un paralléle entre une de ses
planches myologiques consacrée a I’épaule et au membre
supérieur (Planche 19008v / FA 9v / ¢. 1510) [8] et le jeu
des mains qui se parlent dans les deux versions de La

Rome

Milan

Myologie ++
1510

Anatomie, proportion, mensurations
1487-1489
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Vierge au rocher, pour se convaincre qu’une démarche
similaire motive Léonard. Dans la planche, grace a la
multiplication des vues, la décomposition du mouvement,
il créé I’action, donnant au lecteur une idée de I’anatomie
globale du segment de membre concerné. Cette planche
met en scene quatre figures de membre supérieur se suc-
cédant, pouvant se « lire » de gauche a droite comme
dans un film, ou bien de droite a gauche ; elle donne ainsi
une vue intégrale de ce que I’ceil apercoit, au cours d’une
rotation de 180° du membre supérieur autour de lui-
méme, comme si Léonard était armé d’une caméra. Dans
la premiéere version de La vierge au rocher (Musée du
Louvre), il existe une authentique animation globale du
tableau par le jeu des mains et des regards. La scéne évo-
que la fuite en Egypte de Marie et I’enfant Jésus, qui au-
raient, selon les évangiles apocryphes, rencontré Jean-
Baptiste dans le désert. Il existe un extraordinaire ballet
de mains, liant entre eux les personnages disposés a I’en-
trée d’une grotte. Marie tourne les yeux avec tendresse
vers le jeune Jean-Baptiste alors méme que sa main gau-
che, protectrice, plane au-dessus de I’enfant Jésus assis.
La main est remarquablement dessinée. Le jeu de la lu-
miére et de I’ombre lui confére relief, présence et méme
mouvement. En I’observant de trés prés, nous avons I’im-
pression de la voir vibrer. Le pouce est situé dans le plan
des autres doigts mais écarté de I’index, ce qui fait naitre
un des deux plis naturels de la premiere commissure : la
vision du Maitre est juste. Un ange sourit légérement
dans cette version, pointant I’index de sa main droite vers
Jean-Baptiste en priére. De la main gauche, il soutient
I’enfant Jésus assis devant lui, qui, avec un geste de béné-
diction, est tourné également vers Jean-Baptiste. Cons-
ciemment ou non, Léonard inscrit le jeu des mains dans
une spirale qui renvoie les mains en cascade d’un person-
nage a I’autre, créant au passage une impression dynami-
que. Marie et I’ange font un geste de la main qui n’est pas
destiné au protagoniste de la scéne vers lequel ils dirigent
leur regard. Seuls les regards de Jésus et de Jean-Baptiste
se destinent I’un a I"autre. Les mains des quatre personna-
ges s’inscrivent dans un triangle dont la base est formée
par celles de Marie, I’ange et Jésus, et le sommet par les
mains de Jean-Baptiste. Aucune des mains n’est impli-
quée dans le méme geste, ce qui renforce I’effet de mou-
vement. Les mains de Marie, de I’ange et celle du Christ
se situent sur une méme ligne verticale, s’opposant a celle
de Jean-Baptiste. Dans cette ceuvre, les ombres, plus im-
portantes que la lumiére, font ressortir la blancheur des
mains, des visages et des corps.

Léonard considére avec une méme méthodologie la pein-
ture et I’anatomie en ce qui concerne le réle de leurs
« éléments » constituants. Il les voit avec le méme re-
gard, le corps ou le tableau, fait d’éléments qui appartien-
nent a un tout. Dans son esprit, comme chaque organe est
congu pour aboutir au fonctionnement du corps dans une
parfaite harmonie, chaque personnage dans une scéne
doit occuper la place qui convient le mieux pour I’harmo-
nie, I’équilibre de I’ensemble du tableau ou de la fres-
gue ; ce qui nous renvoie a I’habitude de Léonard de

Tableau 1 — Chronologie des travaux anatomiques et des pein-
tures de Léonard de Vinci.
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considérer la globalité des choses par I’étude du détail.

Le lien existant, a ses yeux, entre anatomie et peinture
alimente un désir non dissimulé de transmettre, d’ensei-
gner, de militer auprés de ses jeunes collégues peintres,
par I’intermédiaire de notes qu’il laisse en prévision d’un
livre qu’il ne terminera jamais. Il leur enseigne explicite-
ment que I’anatomie est le préambule a toute composition
picturale de I’homme, que le peintre qui possede la
connaissance anatomique peut comprendre et donc repré-
senter de maniére adaptée, échappant au stéréotype.

« Le peintre qui a la connaissance de la nature des nerfs,
muscles et tendons saura bien, dans le mouvement d’un
membre, combien de tendons, et lesquels, provoquent ce
mouvement, et quel muscle en se gonflant, est cause du
raccourcissement du tendon... Il saura ainsi représenter
les muscles, de fagon diverse et universelle, par les effets
variés des personnages, et il ne fera pas comme beau-
coup qui, dans des gestes différents, font toujours ressor-
tir les mémes choses dans les bras, le dos, les poitrines et
les jambes : ces choses-la, rajoute-t-il, ce ne sont pas de
minces erreurs. » (Keller. Ibid. p. 63) [9].

« Décris quels sont parmi les muscles et tendons ceux
qui saillent ou se dissimulent a la suite des divers mouve-
ments de chaque membre. Souviens-toi que c’est la chose
tres importante et nécessaire pour ces peintres et sculp-
teurs qui font profession d’étre des maitres. » (Maccurdy
E. Ibid, p. 198. Manuscrit E 20 r) [6].

Ces passages, comme tant d’autres, s’inscrivent dans la
lignée directe du « théoricien de la peinture » Leon-
Battista Alberti (1404-1472), lorsqu’il prone dans son
De pictura, daté de 1435, la nécessité pour le peintre non
seulement de regarder le corps humain, mais aussi d’en
connaitre I’intériorité :

« ...il faut d’abord en esprit placer en dessous les os,
parce que, ne pliant pas du tout, ils occupent toujours un
emplacement fixe. Il faut ensuite que les nerfs et les mus-
cles soient attachés a leur place ; il faut ensuite montrer
les os et les muscles revétus de chair et de
peau. » (Alberti, 1992, vol 2, p. 161) [19].

« De méme que lorsque nous faisons un personnage ha-
billé il faut d’abord dessiner un nu que nous drapons
ensuite de vétements, de méme en peignant un nu, il faut
d’abord disposer les os et les muscles de facon que I’on
comprenne sans difficulté ou sont les muscles. » (Alberti,
1992, vol 2, p. 163) [19].

Pour Alberti, comme pour Léonard, quelques décennies
plus tard, le peintre ou le sculpteur doit s’efforcer de
deviner quels sont, sous la peau, les constituants du
corps. Suite a Alberti, que Léonard a lu, rares sont les
artistes, du moins dans la premiere moitié du XV°® siécle,
qui s’essayent a placer le squelette et les muscles avant
d’habiller de peau leurs figures, comme le conseille Al-
berti. Le dessin préparatoire de Raphaél pour La Mise au
tombeau du Palais Borghése est un magnifique exemple
(Etude pour la mise au tombeau. Plume et encre sur
fusain, British Museum, Londres).

Si les peintres n’ont pas attendu Léonard pour pratiquer
I’anatomie et représenter ce qui se dissimule sous la peau,
Léonard redresse certains exces. En effet, cet engouement

pour la connaissance anatomique, en particulier celle de
la myologie, conduit certain peintres a trop exageérer I’ap-
parence dans le dessin ou la peinture de ces structures,
alors que Léonard reste paradoxalement — car il connait
I’anatomie — sobre.

« La peinture doit nécessairement, afin de bien savoir
mettre les membres dans les attitudes et gestes que peu-
vent faire les nus, connaitre I’anatomie des nerfs, des o0s,
des muscles et des tendons, pour connaitre, dans les dif-
férents mouvements et efforts, le nerf ou le muscle qui en
est responsable. C’est eux seulement qu’il soulignera et
grossira, et aucunement les autres, comme font beaucoup
d’artistes qui, voulant passer pour de grands dessina-
teurs, font leurs nus ligneux et sans grace, qui paraissent,
a les voir, plus sacs de noix que surfaces humaines, plus
bottes de radis que nus musclés. » (Keller. Ibid, p. 143)
[9].

Parmi ces artistes, citons Michel-Ange quand il produit
La Bataille de Cascina sur un des murs de la salle du
grand conseil du Palazzio Vecchio a Florence — qu’il
laissera inachevé —, faisant face a la fameuse bataille
d’Anghiari, peinte par Léonard, et de méme inachevée.
Sa philosophie est différente de celle de Léonard, car lui
disséque pour connaitre ce qui se cache sous la peau, ne
considérant que la représentation de surface, qu’il mon-
tre d’ailleurs bien, contrairement a Léonard dont la so-
briété anatomique domine. Toute I’ceuvre de Michel-
Ange sur les vodtes de la chapelle Sixtine révéle a nos
yeux enchantés cet attachement a I’anatomie muscu-
laire... de I’Homme — car dans sa pensée, la beauté est
tout d’abord masculine !

Citons aussi Antonio Pollaiolo dans Le Combat d’hom-
mes nus (Combat d’hommes nus. Gravure. British Mu-
seum, Londres), qui représente non pas ce qu’il voit dans
le modéle vivant, mais ce qu’il sait étre sous la peau et
qu’il veut mettre en valeur, sous la forme de musculatures
aux modelés trop contrastés.

Nous écrivions qu’un des points communs de sa peinture
et de ses études anatomiques était une vision scientifique
unitaire. Léonard entend bien créer une peinture scientifi-
que. Dans sa conception, elle est d’ailleurs cosa mentale,
c’est-a-dire qu’elle se trouve placée au sommet de I’édi-
fice du savoir. Suite aux travaux de Leon-Battista Alberti,
et en raison du « mépris » de la peinture par les littéra-
teurs, I’idée de Léonard est d’élever les arts plastiques au
rang des arts libres par les sciences « exactes », et non
plus de les voire considérés comme insignifiants, rabais-
sés au rang des ars mechanics. Observons cette ceuvre
magnifique de Léonard, Sainte Anne, la Vierge, I’enfant
et I’agneau (Musée du Louvre), pour se convaincre du
caractére scientifique de ses ceuvres. Les trois personna-
ges sont disposés devant un paysage surréaliste et chaoti-
que, selon une structure pyramidale, avec une allusion au
futur sacrifice du Christ par la présence de I’agneau. Les
attitudes et les expressions sont congues de maniere a
concentrer I’attention du spectateur sur le dialogue muet
qui s’instaure entre la Vierge et son fils, sous le regard
tendre et protecteur de Sainte Anne. Les mains, davan-
tage suggérées que réelles, s’adonnent a un jeu subtil qui
méle de maniére a peine perceptible I’action de Sainte
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Anne et de Marie : la main droite de Marie, s’inscrivant
dans le prolongement de I’épaule de Sainte Anne, pour-
rait tout aussi bien lui appartenir. De méme, I’alignement
des visages selon une direction oblique en bas et a droite
du tableau, suit la ligne paralléle formée par le bras droite
de Marie et de celui de I’enfant, amenant le regard de
I’observateur inexorablement de Sainte Anne a I’enfant et
a I’agneau. Si les mains et les bras portent une charge
symbolique forte, leur représentation se situe bien der-
riere celle somptueuse des visages qui échangent des sen-
timents de tendresse. Dans cette ceuvre, tout y est : la
complexité de la mise en forme ; le jeu des bras ; le re-
gard des trois protagonistes, dirigé en cascade vers I’a-
gneau ; les mouvements multiples des segments de mem-
bres, des corps, la décomposition du mouvement ; la
construction pyramidale ; les droites plus ou moins paral-
leles, les courbes...

Et lorsque, Carlo Vecce, grand spécialiste italien de Léo-
nard écrit :

« Les prémisses théoriques de sa peinture furent alors
remises en question, et Léonard commenca a étudier la
diversité du visible dans les textes destinés a son livre de
peinture : les déformations et les anamorphoses, les om-
bres, les transparences, les atmosphéres impalpables, les
lumiéres et les reflets, les ondes, les nuages, le brouillard
et les nuées, la vapeur, I’horizon.» (Vecce p.241) [20] ;

il apporte un argument supplémentaire au caractére scien-
tifique, avec la « précision de I’anatomiste », de la
conception picturale chez Léonard de Vinci.

Conclusion

Ainsi, Léonard symbolise a lui seul, par sa double appar-
tenance a la corporation des peintres et a celle plus se-
créte des anatomistes, la Renaissance italienne. Et si son
ceuvre ne change pas réellement le cours de I’histoire, le
regard que I’Homme du XXI°® porte sur ses travaux, I’en-
gouement toujours présent pour un tableau tel que La
Joconde (Musée du Louvre), auprés duquel les cher-
cheurs du monde entier se pressent encore pour en ex-
traire quelque secret dissimulé, montrent a quel point son
ceuvre vit toujours dans nos esprits.
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