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Un lieu pour un autre
Remarques sur une image ambigue de Giovanni Salucci

par Andre Corboz

Lors de la recente campagne de souscription
pour la restauration de la cathedrale Saint-
Pierre, ä Geneve, les organisateurs ont choisi
de remercier les premiers donateurs par la
reproduction d'une gravure (fig. i) II s'agit
d'une ceuvre peu connue de Giovanni Salucci
(1769-1845), architecte florentin, co-auteur
du palais Eynard qui la composa pendant
son bref sejour genevois ertre sa liberation
par les Anglais apres Waterloo et son etablis-
sement au Wurtemberg en ete 1817.

A premiere vue, cette estampe fait simple-
ment partie de la sene des vues de la cathedrale,
dont l'ensemble attend d'ailleurs une etude
systematique. Mais un regard plus appuye y
decouvre des elements inattendus qui mentent
d'etre degages en raison du jeu d'allusions
croisees auquel lis recourent, d'autant que
nous ne savons plus les dechiffrer spontane-
ment

La lecture d'une vue presentant un lieu
familier commence evidemment, et avant
toute reflexion, par identifier ce lieu en fonc-
tion du rapport vecu L'amateur meme le
mieux entraine a la perception purement
esthetique ne peut se defendre de cette saisie
globale, qui va droit au sujet En revanche,
face a Pimage d'un lieu inconnu, certains sont
capables de percevoir d'abord un ensemble
de relations formelles Et suivant la sensibilite
ou la culture de l'observateur, ll se peut que
dans un second temps l'identite du lieu connu,
sans pourtant disparaitre, soit surtout regue
comme le support d'une composition appre-
ciee comme telle. Symetriquement, l'image du
lieu inconnu change de Statut lorsqu'elle
s'ennchit d'une relation avec le site reel, - qui

peut vaner de l'exactitude la plus redondante
jusqu'ä l'extreme distorsion.

Mais la plupart des usagers anciens et actuels
de ce genre disparu se contentent generale-
ment du constat topographique (ou de ce

qu'ils prennent pour tel) sans se soucier des

moyens auxquels l'artiste a recouru pour le

signifier. lis ne voient pas la toile ou la feuille,
ses signes et ses taches, mais uniquement
l'objet «represente», comme s'lls le regardaient
d'une fenetre. Les vues d'une meme famille
leur semblent interchangeables. A tout prendre,

lis preferent la photographie, dont lis se
font d'ailleurs une conception tout aussi fausse.

La majorite des vues anciennes ne visait
qu'a satisfaire un gout facile ä contenter. Les

premieres ne s'embarrassaient guere d'une
precision que d'ailleurs personne ne demandait.
Le peintre ou le graveur reduisait le site ä ses

traits pnncipaux par une sorte d'abreviation
stenographique et les bätiments illustres a

une espece de hieroglyphe: comme les saints,
lis etaient denotes par des attnbuts permettant
de les reconnaitre. La montee de la
bourgeoisie mercantile entraina une exigence crois-
sante a l'egard de la vraisemblance, mais les

vues de plus en plus precises (on ne dit pas
exactes) ne firent pas disparaitre le mode de

perception archaique, celui qui se contente de
nommer le lieu.

Dans cette optique, des ecarts parfois
considerables par rapport ä la donnee ne troublent
nullement son identification - done, en un
sens, son identite - et ne sont meme pas pergus.
En somme, le destinataire fait confiance ä la
vue plus qu'ä sa memoire: tout se passe comme
si la simple presentation d'un site en garan-
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tissait non seulement la realite, mais la
configuration. Le detail de cette configuration
compte pour nen; peu importent les relations
qu'entretiennent entre eux les composants du
theme, voire leur position dans le site. (S'll en
allait autrement, les concours d'identification
de details urbains seraient sans objet, qui
revelent chaque fois combien nous regardons
mal et que nous ne connaissons guere les
circonstances de nos ltineraires quotidiens).

La connaissance directe du lieu signifie
dans l'oeuvre s'avere le plus souvent si lmpe-
neuse qu'elle occulte les autres couches de

signification: l'evidence dispense de toute
question. C'est probablement ce qui s'est

passe, pour les Genevois, avec la gravure de

Salucci, qui pourtant resiste mal ä l'epreuve
de la verification topographique. Voyons
pourquoi.

L'attention se porte d'abord sur le centre,
ou parait le theme principal; eile y est guidee
par les deux bätiments qui «ferment» l'image
de chaque cote; dans une version aquarellee
(fig. 2), la lumiere qui tombe de gauche ren-
force encore cet effet en accentuant vivement
les colonnes du portique, alors que le premier
plan baigne dans l'obscunte. C'est un soleil
d'ete vers dix heures du matin, plus conven-
tionnel qu'observe, notamment parce que
l'ombre portee par l'immeuble de gauche ne
saurait etre l'effet du meme soleil que celle
des colonnes sur le mur de fond du portique:

292



/WUo /,

Fig. i. G. Salucci, «Vue de l'Eglise de St. Pierre, ä Geneve», gravure sui cuivre, vers x816 (16 X 22,2 cm, dimensions du
cadre octogonal).
Fig. 2. Version colonee de la gravure precedente.

ces ombres divergent! Comme le point de
fuite se situe a droite de la chapelle gothique
dite des Macchabees, le point de station parait
se placer quelque part en face de celle-ci.
Mais si Ton se porte a sa recherche in situ,
on s'apergoit rapidement qu'il est introuvable;
Saint-Pierre ne se voit jamais comme l'es-
tampe le montre: on a beau reculer autant que
la place le permet, les clochers restent invisibles

et la distance au portique se revele triplee
dans l'image.

Quels sont alors les edifices qui forment
coulisses ä droite et ä gauche? Le premier
serait-il l'ancien bätiment du Consistoire? On
le voit sur d'autres vues (fig. 12, 13 et 14),
avec une chaine d'angle comme la bätisse

de la gravure. Mais l'arbre de droite, qui
existe toujours, oblige a rejeter cette hypo-
these. S'agirait-il alors du bätiment qui
s'avance vers l'est (6, Cour Saint-Pierre) pour
former une courette? II en possede en effet
les caracteristiques. Comme rien, dans le site,
ne lui sert de pendant, quel est alors celui
de gauche? L'examen topographique montre
qu'il s'agit de la maison de Candolle (1707),
qui borde au nord la rue Otto Barblan. II est
impossible de voir ces deux constructions
simultanement si Ton fait face ä la cathedrale.
Salucci elargit considerablement la rue Barblan

- dont on sait l'etroitesse et qu'elle ne
debouche pas dans l'axe de Saint-Pierre
(fig. 3) - en suppnmant la maison Duquesne
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Fig. 3. Le portique de Saint-Pierre, dans l'axe de la rue Otto
Barblan; ä g., maison de Candolle (1707), ä dr., maison
Duquesne (1703).

(1703) vis-ä-vis de l'eglise; il prend en outre
le soin d'indiquer qu'il s'agit d'une artere
passante en plagant une borne ä l'angle du
numero 6 - borne qu'il emprunte ä l'angle
de la maison Duquesne. Cette suppression
libere le point de vue auquel l'artiste s'est
idealement place (fig. 4). On observera aussi

que Salucci conserve le decalage reel des deux
facades qui lui servent de coulisses: une teile
indication contribue ä diminuer l'importance
des Macchabees.

A ce point, un premier constat s'impose:
la gravure de Salucci ne decoule pas d'un
croquis unique, pris «sur le motif». Elle
resulte d'un collage de points de vue. Cette
manipulation tient compte des composantes
du site, mais non de leurs rapports reels: «Vos
rimes y sont, messieurs, je n'en ai pas detourne
une seule; il ne s'agit que de les trouver.» Elle
suscite devant Saint-Pierre une place reguliere

et allongee, encadree d'architectures

«classiques», a l'exception de la chapelle des
Macchabees et des deux tours de la cathedrale.
Salucci «degage» l'eglise comme le xixe siecle
aimera le faire pour le plus grand mal des
bätiments ainsi «mis en valeur»; ä Rome,
l'occupant fran^ais avait projete de telles
corrections peu de temps auparavant 2.

Les transformations que Salucci impose au
site ne s'expliquent certes pas par son incapacity

d'en etablir le reseau effectif. Ses autres des-
sins, ä la meme epoque, revelent au contraire
beaucoup d'habilete. Continuant une coutume
tres largement representee au xvnie siecle,
l'artiste prend ici des libertes avec les elements
topographiques dont il dispose. La manipulation

echappe au regard superficiel, parce
qu'elle se borne ä jouer avec les points de vue,
sans recourir ä aucune permutation, procede
d'intervention particulierement efficace. (Pour
prendre un exemple recent, une galerie mila-
naise a choisi d'annoncer l'ouverture de sa
succursale venitienne par une affichette mon-
trant la place Saint-Marc, mais oil le dome de
Milan remplace la basilique - ce qui n'a pas
empeche bon nombre de personnes de ne pas
meme apercevoir cette modification.)

Techniquement, notre vue peut done s'assi-
miler a un «caprice». Mais non pas arbitraire:
les moyens choisis par Salucci repondent ä une
intention. Car le traitement qu'il applique a
Saint-Pierre n'est pas un jeu. En associant le
portique aux tours (alors qu'il faut monter aux
etages superieurs de la Maison Duquesne pour
voir tours et portique d'un meme regard),
Salucci introduit dans l'image une allusion: il
renvoie l'observateur au Pantheon, celui de
Rome. Sans doute avait-il ete frappe, en arri-
vant ä Geneve, de l'analogie toute generale qui
s'etablit entre le portique d'Alfieri, bäti de

1752 ä 1756 3, et le portique romain. La relation

n'etait probablement pas fortuite, puisque
un rapport presente en 1749 avait deja propose
de substituer ä une portion de la cathedrale
«un porche dans le goüt de celui de la
rotonde a Rome» 4.

Va pour l'allusion, dira sans doute le lec-

teur, encore qu'elle soit bien vague. Mais alors,
pourquoi ces tours incongrues? Evidemment
parce que le Pantheon, ä l'epoque, arborait
encore les deux clochers construits par le
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Bernin ä la demande d'Alexandre VII 5:

aussitot surnommes les oreilles d'äne, lis ne
seront detruits qu'en 1893 6. Salucci ne s'est
done pas borne ä la colonnade sommee du
fronton: ll a interprete la couverture arrondie
par quoi se termine la nef (pratiquement
invisible de la place) comme un dome sur-
baisse, ä l'image de celui du Pantheon; enfin,
ll a place les clochers de maniere qu'ils sem-
blent construits de part et d'autre de la

pseudo-coupole sans qu'on sache trop, au
premier coup d'ceil, dans quel plan lis se

situent (ll indique leur direction, mais tnche
sur la profondeur). Les parois qui arretent
l'image lateralement contnbuent a dereahser
la vue, en lui conferant une forte composante
scenographique.

Apres avoir demontre que notre gravure ne
propose pas une vue fidele et qu'elle contient

une allusion, on peut supposer qu'elle derive
d'une ceuvre anterieure. Car le temple aux
oreilles d'äne ne suffit probablement pas ä

expliquer cette image-ci de la cathedrale
genevoise: ll faut, de l'un ä l'autre, un vehicule
plus sür que la memoire de l'artiste. Une
nouvelle question se pose done, celle d'une
possible source, - quelque toile ou estampe
du Pantheon comme ll en existe par centaines.
Dans cet immense choix, une gravure se

distingue effectivement par une foule de traits
communs avec la notre: celle que G. B. Falda
a publiee en 1665 comme planche 31 dans II
nuovo teatro delle fabriche et edificii in prospettiva di
Roma moderna, sotto ilfelicepontifiiato di N.S. Papa
Alessandro VII(tig. 5), gravure maintes fois lmi-
tee avec des variations secondaires (par ex. par
Specchi en 1693) et dont les dimensions s'ave-
rent en outre fort proches de celle de Salucci.

Fig 4 Plan de situation i Maison de Candolle (1707), 2 Maison Duquesne (1703), 3 Immeuble, 6, Cour Saint-Pierre,
4 MaisonMallet(i72i), 5 Cathedrale Saint-Pierre, 6 Portique(i752 56), 7 Chapelledes Macchabees( 1404), 8 Toursud,
9 Tour nord



Fig. 5. «Piazza della Rotonda ampiata(sic) da N. S. Papa Alesandro(sie) VII»,gravure de G. B Falda,i665 (15,5 x 25,1cm).

Le rapport entre cette estampe et la vue de
Saint-Pierre porte sur les elements suivants:
la relation entre l'observateur et le bätiment,
quasiment identique, ainsi que la distance
entre l'objet principal et le point de station;
la ligne d'horizon, qui s'etablit sensiblement
ä la meme hauteur, vers le tiers inferieur de la
colonnade; il y a plus d'avant-plan chez
Salucci que chez Falda; en outre, Salucci
construit deux points de fuite, puisque les

lignes de fuite du bätiment de gauche tom-
bent au-delä du cadre de l'image et non entre
l'arbre et les Macchabees, comme c'est le cas

pour celui de droite - alors que la construction
de Falda, quoique peu rigoureuse comme
souvent chez les graveurs de vues, converge
grosso modo en un point situe ä droite du
portique; dans la version de Salucci, la
lumiere tombe egalement de gauche, comme
chez Falda, et pratiquement sous le meme
angle (mais il s'agit d'une convention); chez
Falda, l'image est «appuyee» ä gauche contre
un pan de mur sombre.

A cela s'ajoutent des details: Tangle de vue
fait que les colonnes laterales du portique, ä

Rome, forment une sorte de paroi continue,
analogue aux murs pleins qui flanquent le

portique de Geneve; les deux arbres et le banc
de Salucci repondent ä la masse de la bätisse
avec avant-corps chez Falda; la fagade sud
de la Maison Mallet (J. F. Blondel, 1721)
occupe le meme volume, ä gauche du portique
de Saint-Pierre, que Pimmeuble aux trois
arcades qui jouxte celui du Pantheon; ä la
partie du cylindre visible ä droite du portique
romain correspond ä Geneve la facade des
Macchabees, de meme largeur (et marquee
aussi d'un arc): pour en reduire Timportance,
Salucci prend soin, dans la version en couleur
ici reproduite, de ne pas Teclairer (eile reste
grise et la poutre du haut ne projette point
d'ombre); Tun et Tautre fronton presentent
des denticules tres lisibles (ce qui est loin
d'etre le cas dans toutes les images du
Pantheon : ainsi la gravure de Specchi n'en montre
pas). On peut enfin observer que le ciel de

Testampe coloriee se dechire au-dessus de la
cathedrale, d'une tour ä Tautre, mais sans
s'etendre aux Macchabees: c'est lä une redon-
dance, un moyen additionnel de designer le

theme, Tequivalent plastique d'une accolade.
On peut encore se demander pourquoi

Salucci n'a pas fait disparaitre toute trace de
la fleche tronquee qui s'elevait ä la croisee du
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transept avant d'etre reconstruite en metal en
1895. Elle depasse (ä peine) le «dome»: en
1816, un observateur qui ne connaitrait pas
l'existence de cette fleche ne manquerait pas
de la lire, au point oil eile parait, comme un
lanterneau destine ä proteger l'oculus ouvert,
ainsi qu'au Pantheon, au sommet de la cou-
pole... (fig. 6). Cette indication complete ä

merveille les moyens qui permettent de
presenter Saint-Pierre, eglise ä plan longitudinal,
comme un organisme ä plan centre.

Ce detail se revele en outre moins negli-
geable qu'il ne pourrait le paraitre d'abord.
C'est meme lui qui certifie que Salucci ne
lance pas seulement une espece de clin d'oeil
archeologique, mais qu'il se conduit aussi en
architecte contemporain. Apres avoir decele
l'allusion romaine contenue dans l'estampe
et identifie sa source graphique, on doit done
encore en souligner l'actualite. Les «neo-
classiques» - appelons ainsi en bloc, pour
simplifier, tous les architectes modernes de

1750 a 1850 - avaient en commun non seulement

un certain nombre de principes estheti-
ques, mais aussi quelques themes quasi
obsessionnels, au premier rang desquels «la
Rotonde de Rome». Largement diffuse par
l'image et point de passage oblige de l'inevi-
table Grand Tour, le Pantheon a servi durant
cette periode de matrice morphologique aux
programmes architecturaux les plus divers.
Faisant varier ses dimensions, supprimant ou
ajoutant des colonnes ä son portique, ou
meme le flanquant de corps lateraux, les
architectes n'ont pas hesite ä traiter en outre
avec la plus extreme desinvolture le rapport
originaire entre «forme» et «fonetion». Ce
declassement semantique du modele produit,
de la Russie a l'Amerique du Nord, des objets
aussi divers qu'une bibliotheque (ä Charlottesville,

Jefferson, 1817), des kiosques de jardin
(comme ä Stourhead, en 1753), un projet de
«Valhalla national» (Harisson, 1814), un projet
de Grand theatre des arts (Belanger, 1787), un
projet de glyptotheque (Hetsch, 1834), des
villas (comme ä Inverigo, par Canina, 1817)
outre bon nombre d'edifices religieux (projet
de chapelle sepulcrale, Peyre, 1756; projet de
synagogue, Jussow, 1781; eglise ä Turin,
Bonsignore, 1818, ou - telescope avec le

Parthenon - le temple de Possagno commence
par Canova en 1819). 6bis

On pourrait allonger la liste des avatars du
Pantheon, forme ä tout faire se satisfaisant
de tous les contenus pourvu qu'ils fussent
nobles. Revenons plutot ä Salucci: lui aussi

produira ses variantes. L'une des premieres
ceuvres qu'il execute pour le roi de Wurtem-
berg est le mausolee de la reine Catherine, au
Rothenberg pres de Stuttgart, en 1819: l'inte-
rieur derive du Pantheon d'une maniere si
evidente qu'elle en devient genante: le meme
jeu de demarcage qu'entre sa gravure et celle

Fig. 6. F. Bonsignore, Gran Madre di Dio, Turin (1818):
derivee du Pantheon, avec oculus protege par un lanterneau.

297



Fig. 7. Villa La Gordannc (Perroy, Vd), 1828, attr. ä

G. Salucci.

Fig. 8. «Plan du Pantheon avec les Maisons y jointes, et
autres Voisines», avec l'indication des edifices ä abattre pour
regulariser la place; administration frangaise ä Rome, 1808.

de Falda s'y constate entre sa propre vue
interne et une estampe de Piranese 7; en 1828
se bätit ä Perroy la villa La Gordanne, attribute

ä Salucci pour des motifs purement sty-
listiques 8: c'est de nouveau une derivee du
Pantheon, mais tres libre - non assez toutefois
pour effacer le souvenir du prototype (fig. 7).

On comprend mieux, dans ces conditions,
le pourquoi de cette espece d'hommage au
grand modele que constitue la vue de Saint-
Pierre, l'un des premiers actes artistiques de
Salucci libere apres les guerres napoleoniennes.
Observons ä nouveau qu'il en profite pour
appliquer ä la Cour Saint-Pierre un traitement
analogue ä celui que le comte de Tournon,
gouverneur fran^ais de Rome, avait projete
d'infliger en 1808 a la place du Pantheon pour
la regulariser (fig. 8).

Peut-etre faut-il pousser l'analyse plus loin,
pour degager une autre allusion encore, plus
secrete. En montrant Saint-Pierre, Salucci
designe le Pantheon, mais on aper^oit du
meme coup - ä condition d'avoir bonne vue -
la chapelle de Maser, de 1580, l'une des der-
nieres ceuvres de Palladio (fig. 9). Maser ne
constitue pas tant l'une des premieres
interpretations fibres du Pantheon que la synthese
de diverses reconstitutions d'apres l'antique
(temple d'Hercule ä Tivoli, temple de la
Fortune ä Palestrina, theatre de Verone) 9;
en revanche, ses clochers sont la source
probable des oreilles d'äne berniniennes, tandis
que le lanterneau saluccien repond peut-etre
ä la lanterne palladienne dans la mesure ou il
peut le faire sans paraitre extravagant.

Palladio figure comme en filigrane dans

notre image et ce n'est sans doute pas a titre
de sous-entendu erudit. Car Salucci doit sa

formation a Gaspare Maria Paoletti (1727-
1813), importateur du neo-palladianisme en
Toscane. Dans le panorama tres varie des

divers courants qui forment le neo-classicisme,
il pratique une espece de neo-xvie siecle

comme beaucoup de ses collegues italiens.
Ce n'est pas un anticomane, il ne doit rien
non plus aux architectes dits revolutionnaires
et tres peu ä la systematique un brin militaire
de C. N. L. Durand. Sa reverence pour Palladio
inspire les dessins qu'il donne en 1817 pour le

palais Eynard, dont les facades semblent -
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Fig. 9. A. Palladio, chapelle de Maser, 1580.

mais semblent seulement - tirees d'un dessin
du Vicentin pour le palais Da Porto Festa.

La vue de Saint-Pierre n'appartient done
pas seulement a une liste iconographique
locale, mais s'inscrit egalement dans une serie
comme perpendiculaire ä la precedente. Elle
met en ligne des edifices distants et triangule
par cette operation mentale des lieux apparem-
ment sans liens necessaires, - operation qui
n'est pas sans analogie avec Part conceptuel
d'aujourd'hui. Rome, Geneve (faut-il parier
de «Rome protestante»?) et Maser, dont le
maitre de l'ouvrage, Daniele Barbaro, patriar-
che elu d'Aquilee, etait suspect d'heresie... io.
Aux greffes sur greffes que sont a divers titres
le portique de Saint-Pierre, les clochers berni-
niens et le tempietto de Maser se superposent
ainsi un jeu d'echos inattendu. Une decennie

apres notre gravure, l'urbanisme genevois
connaitra sa derniere reference romaine, lors
de l'amenagement de la place Neuve, inspire
de la place du Peuple.

Salucci n'est pas le seul artiste qui, presen-
tant le portique d'Alfieri, lui fait subir un
traitement d'ordre interpretatif. Presque tous
les vedutistes modifient la donnee, mais le
plus souvent sans indexer autant de renvois
implicites ni proceder d'une fagon aussi
consciemment programmatique. Beaucoup
tentent, plus modestement, de conformer
l'objet a leurs preferences architectoniques et
urbanistes. Canaletto, le plus meconnu de ces
transformateurs du spectacle de la ville, se

place en tete de liste des pseudo-topographes:
il procede par deplacements d'accents, attenuations,

translations, interpolations, transposi-
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Fig. io. Le pronaos du temple de Minerve, ä Assise, comme
portique de S. Maria sopra Minerva.

Fig. Ii. Giotto Hommage d'un simple ä saint Fran5ois;
Assise, eglise superieure, 1296-1297.

tions stylistiques, etc. Cette liberte s'observe
bien avant le xvine siecle: ainsi, Giotto (ou
un maitre qui passe pour lui) avait place une
scene de la vie de saint Frangois devant le

temple de Minerve, a Assise, devenu eglise
(fig. 10); etranger ä tout souci d'exactitude
archeologique, il en avait fait une sorte d'abri
sans profondeur ni porte occupant le centre
de la fresque, avec un nombre impair de
colonnes - mysterieux luogo deputato encore
vide, flanque de deux tours inegales, mais
frappe d'une rosace glorieuse (n'a-t-elle pas
la forme d'une imago clipeata?) (fig. 11).

A Geneve, les artistes locaux n'ont jamais
eu le courage de considerer la ville comme la
matiere premiere de leurs compositions. De
modeste envergure, armes d'une notion tres
prudente de la realite, lis ont toujours prefere
les procedes les plus discrets. Leur clientele
n'aurait d'ailleurs pas compris qu'ils agissent
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autrement. Toutefois, tant que le reseau des
relations topographiques reste intact, rien ä

craindre, puisqu'il faut alors des deformations
macroscopiques dans les proportions pour que
l'amateur s'en apergoive. Non que ce dernier
soit liberal sur ce point - il ne prise rien tant
que ce qu'il nomme la fidelite au reel, ou l'exac-
titude photographique, - mais bien parce qu'il
s'avere incapable, faute d'entrainement, d'iden-
tifier cette realite sans cesse invoquee.

Les vedutistes genevois se satisfont done
d'un tres petit nombre de moyens - avant
tout, l'accentuation d'une caracteristique -
et ecartent avec circonspection tous ceux qui
pourraient conduire ä quelque tension vision-
naire. Pourtant, en depit de ces limites, leurs
vues sont, elles aussi, des vues critiques.
Le portique de Saint-Pierre, qui depuis le

xixe siecle a gene beaucoup de monde, fournit
precisement un bon test de cette capacite cor-
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Fig 12 P Escuyer, «Le temple de St Pierre», gravure sur cuivre, 1820

rective. Certains le qualifient encore de «greco-
romain», ce qui ne veut nen dire, mais revele
une incomprehension persistante de la geniale
solution alfierienne ainsi qu'une preference
instinctive (mais guere plus satisfaisante)
pour un moyen-äge qui doit plus au roman-
tisme qu'aux croisades On refuse ainsi de
voir que la reconstruction dans le gout fran^ais,
pendant la premiere moitie du xvine siecle,
de la plupart des immeubles bordant la Cour
Saint-Pierre avait gravement altere le rapport
entre la place et la cathedrale: le portique
retablissait la subordination par une solution
plus logique encore qu'elle n'etait courageuse.

Certes, une faille subsistait, car divers
elements medievaux restaient en place. Salucci
les attenue ou les incorpore dans une image
qui les resemantise. Deux gravures de peu
posteneures a la sienne indiquent deux
processus d'intervention differents.

Pierre Escuyer (1749-1834) s'affirme sensible
aux rythmes etales et aux perspectives plantu-
reuses dans ses vues des rues basses et des
places de Geneve. II publie en 1822 le «Temple
de St. Pierre» (fig. 12) grave en 1820 comme
planche 7 de son Atlas pittoresque de Geneve, ou
collection des vues les plus interessantes de cette ville,
le point de station est situe approximativement
au debouche de la rue Barblan, ä quelque
hauteur; 1'image doit peu a la perspective canoni-
que: tout en largeur, elle evoque une vue prise
a l'aide d'un tres grand angulaire. Saint-Pierre
parait presque de face, de maniere que la
tour nord, a gauche, presente le meme encom-
brement que la chapelle des Macchabees, dont
le pignon pourrait avoir suggere cette egalisa-
tion visuelle Et comme ll est impossible
d'apprecier la relation du clocher au portique,
celui qui ne connait pas les lieux lit cette tour
dans le meme plan frontal que le porche et
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Fig 13 Gardelle, vue de Saint Pierre avant les travaux d'Alfieri

per^oit une cathedrale inexistante, relevant
d'une typologie d'ascendance probablement
romaine, celle du «portique entre deux tours»12
Frequente en Venetie, ou le xvie siecle en a

multiplie les vanantes, cette disposition se

trouve dans deux villas genevoises du xvine,
celle du Bouchet et la Grande Boissiere

Quant au portique meme, Escuyer traite
les pilastres lateraux comme s'ils etaient des

colonnes, pour etirer la colonnade au
maximum; ll diminue legerement la hauteur des
füts et celle du fronton pour contnbuer a

1'effet d'etalement. La fleche tronquee se place
dans l'intervalle entre la tour nord et le quasi-
dome, element asymetnque destine a combler

le trop grand vide que son absence eüt
engendre, eile occupe l'emplacement de la
tour septentnonale dans la gravure de Salucci
Enfin, la girouette de la tour sud depasse le
dome- symetnque a l'autre tour par rapport a
la fleche, eile devrait figurer au sommet de la
courbe, mais comme sa lecture ä cet endroit
preterait ä confusion, le graveur l'a deplacee
vers la gauche

Escuyer, lui non plus, n'a pas travaille
«d'apres nature» et sa source, comme pour
Salucci, est une autre estampe (fig 13), de
Gardelle, montrant la fagade de Saint-Pierre
peu avant 1749 *3 Comme les arbres ont
grandi en trois quarts de siecle, l'artiste en
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r" C ssytA r/s - cf. sr ""/^< s/yv.'y„/
Fig. 14. J. DuBois, Vue de Saint-Pierre, de la rue du Soleil-Levant, lithographie, apres 1830.

profite pour masquer la maison Mallet, ä

gauche, ainsi que diverses bätisses et le Saleve,
ä droite, ce qui permet de mettre le theme
principal en evidence. Que Tangle de vue
(imaginaire) reste le meme, la position des
tours et des Macchabees par rapport a la partie
centrale de la cathedrale le revele. Un cloche-
ton depasse le pignon de Saint-Pierre, demoli
avec Tancienne fagade; Escuyer lui substitue
Tindication de la tour sud, dont il n'y a pas
trace chez Gardelle. Le portique d'Escuyer
occupe toute la largeur de la fagade medievale,
deborde meme le contrefort septentrional des
Macchabees et couvre la partie visible du
bas-cote nord de la cathedrale: nul doute

que l'effet d'etalement ne soit delibere. II permet

d'ailleurs d'effacer la distance qui separe
tour et portique. En outre, Escuyer exhausse
les Macchabees pour equilibrer le clocher
visible.

Autant la technique d'Escuyer doit tout au
xvme siecle, autant celle de Jean DuBois
(1789-1849) I4 affiche son «romantisme» (fig.
14): avec lui, nous quittons Teau-forte pour la
lithographie et Lory pour Deveria. Ici, le
point de vue choisi, devenu habituel par la
suite, privilegie la chapelle (1404) et la tour
sud (remodelee en 1510). Parti inverse de celui
'd'Escuyer: dans cette oeuvre posterieure ä

1830 15, tout se traduit dans les termes d'une
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Fig. 15. Saint-Pierre avant 1885.

poetique verticalisante, ou verticaliste. Escuyer
exagerait la largeur des entrecolonnements,
DuBois les resserre tant qu'il peut et supprime
meme l'ecart supplementaire de celui du centre
(de deux diametres et demi en realite); il place
les pilastres des contreforts lateraux directe-
ment contre la colonne d'angle, dessine des

chapiteaux dont le feuillage proliferant evoque
plus ceux du xme siecle que le corinthien
orthodoxe; surtout, il inscrit dans un seul
carre le meme portique deploye chez Escuyer
en un rectangle couche fait de deux carres
juxtaposes. Chez Salucci, ce carre contenait
aussi le fronton.

Le toit de la tour nord coiffe la pseudo-
coupole et son arete de gauche reprend le

rampant du fronton: ces deux moyens per-
mettent d'attenuer l'arrondi anti-gothique du
dorne; de cette fagon, le profil de Saint-Pierre
ne comprend plus que des pointes.

3°4

II est difficile d'imaginer, en si peu de temps,
deux lectures plus differentes de celle de Salucci.
Une Photographie legerement anterieure ä la
restauration des Macchabees ä partir de 1885
(fig. 15) permet de constater qu'aucune des
trois vues n'est «fidele», de supposer qu'aucune
non plus ne se proposait de l'etre et de conclure
que cet ecart est precisement l'information
pertinente que l'image nous livre. A partir de
la meme trame, Escuyer s'abandonne paisi-
blement ä son goüt du trapu, DuBois formule
une espece de crispation et Salucci elabore un
jeu d'echos. Les trois gravures sont irreelles,
mais chacune d'une irrealite diverse, qui entre-
tient pourtant avec la donnee topographique
des liens en aucun point rompus. Chacune
ä sa fagon, ces estampes demontrent une fois
de plus le potentiel d'elasticite que la realite
urbaine contient et, toutes, elles recusent la
reduction du reel au mesurable (fig. 16) l6.



Fig. 16. Saint-Pierre, etat actuel; vue frontale du troisieme etage de la Maison Duquesne.

1 Cf. A. corboz, Le palais Eynard ä Geneve, un design
architectural en 1817, dans: Genava, n.s., XXIII, 1975, pp. 195-
275. Salucci graveur est inconnu de Benezit, qui dans son
Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs,
dessinateurs et graveurs, Paris, 1962, VII, p. 489, mentionne
seulement «le chevalier Alexander (sie) Salucci ou Saluzzi,
peintre d'histoire, ne a Florence au xvue siecle», academi-
cien de Saint-Luc en 1648. Alessandro Salucci (1590- vers
1655), auteur de nombreux «caprices» (cf. a. busiri vici,
Fantasie architettoniche di Alessandro Salucci, dans: Capitolium,
decembre 1965, pp. 880-891), est-il un ancetre de Giovanni?
G. Ponsi, biographe de ce dernier, se borne ä ecrire que
Giovanni est issu de «persone oneste e di agiata condizione»;
il ajoute que «per suo divertimento si messe a disegnare
alcune vedute» (g. ponsi, Memorie della vita e delie opere di
Giovanni Salucci Fiorentino, Florence, 1850, pp. 4 et 9).

2 Cf. p. ex. l. QUARONi, Immagine di Roma, Bari, 1969,
pp. 277-293.

3 Cf. c. martin, Les projets de reconstruction de la facade de

Saint-Pierre au XVIIP siecle, dans: Bulletin de la Societe d'histoire

et d'archeologie de Geneve, III (1909), pp. 143-156; en outre:
G. germann. Der protestantische Kirchenbau von der Reformation
bis spsr Romantik, Zurich, 1963, pp. 87-93; a. corboz, II
portico della cattedrale di Saint-Pierre a Ginevra, dans: L'archi-
tettura, cronache e storia, XV, n° 166, aoüt 1969, pp. 262-269.

4 c. martin, Saint-Pierre, ancienne cathedrale de Geneve,

Geneve, s.d. (1910) p. 33 et p. 213, n. 184.
' En 1634 selon R. Pane (Bernini architetto, Venise, 1953,

p. 26), en 1626-27 sel°n M. et M. Fagiolo dell'Arco (Bernini.
Una introduzjone al gran teatro del barocco, Rome, 1967, sub
n. 44), qui incluent l'ceuvre dans le catalogue berninien tout
en rappelant l'absence de documents, en 1626 selon H. Hib-
bard (Carlo Maderno and Roman Architecture, 1 /80-16jo,
Londres, 1971, p. 231) qui les attribue ä Maderno, lequel
aurait ignore le precedent de Maser. Pour T. Thieme,
Disegni di cantiere per i campanili del Pantheon. Graffiti sui
marmi della copertura, dans: Palladio, I-IV/1970, pp. 73-88,
les campaniles sont de Maderno et le rapport avec Maser
probable.

6 c. CESCHi, Teoria e storia del restauro, Rome, 1970, p. 104.
6bls Cf. w. l. macdonald, The Pantheon. Design, Meaning,

and Progeny, Cambridge, Mass., 1976.
7Cf. fig. 100 (p. 257) et 122 (p. 267) de l'etude sur le

palais Eynard citee sub. n. 1 ci-dessus.
8 Cf. b. carl, Klassizismus, Zurich, 1963, p. 67 et pl. 130 s.

L'ecart perceptible entre La Gordanne et les autres productions

de Salucci, notamment du point de vue de la qualite
du detail, du travail du materiau et des proportions rend
toutefois cette attribution peu sure. A ne juger que sur
photographies, on classerait cette construction dans le neo-
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palladianisme anglais. Cet article etait redige lorsqu'est paru
le catalogue Die Prasen^Palladios m der Schweiber Architektur
(Zurich, 1975), ou le bätiment est attribue a Bagotti (lire
sans doute Bagutti), vers 1810, un voyageur decrit en effet
La Gordanne, sans equvoque, en 1814.

9 Cf. G. ZORZI, I disegm delle antichita dt Andrea Palladio,
Venise, 1959, pi. 209, 204 et 221.

10 Cf. m. tafuri, Commiten^a e tipologia nelle villepalladtane,
dans. Bollettmo del Centro internationale di studi di architettura
Andrea Palladio, XI, 1969, p. 128.

11 Perle recente: «on se permet de remarquer que si un
Heimatschutz avait existe a l'epoque, ll aurait difficilement
approuve une infidelite si flagrante au style de la cathedrale»
(«Heimatschutz», n° 4/1969, p. 86). En plus de prouver
une admirable meconnaissance de la question et de contenir
un anachronisme flagrant, cette remarque reussit a demon-
trer une ignorance rejouissante de la problematique de

1'integration.
12 Cf.,resumant cette question, s.von moos, Turm und

Bollwerk. Beitrage tu einer politischen Ikonographie der italienischen

Renaissancearchitektur, Zurich, 1974, pp. 106 et 114-119.

Escuyer la copie d'ailleurs pour la pi 4 de son Atlas.
Une lithographie d'apres Gardelle paraitra encore dans le
Nouveau messager Suisse en 1836 (je remercie M. M. Dehanne
de cette information). L'estampe de Gardelle est probable-
ment a son tour inspiree d'une gravure de Diodati de 1675:
«Veue du Frontispice de Sainct Pierre et le circuit de la place
ou est represente un conuoy de nopces».

14 Cf. p. chaix, Jean DuBois, peintre a la gouache et graveur
genevois (1789-1849), dans Genava, XXII, 1944, pp. 218-228.

"5 DuBois cree avec Briquet son atelier de lithographie
en 1830 (cf. a. schreiber-favre, Notes sur les debuts et le

developpement de la lithographie a Geneve, dans- Pro Arte,
n° 2/1942, non pagine, et Verein Schw. Lithographiebesitzer,

Die Lttbographie in der Schwelt urt^ die verwandten
Techniken. Tiefdruck - Lichtdruck - Chemigraphie, Berne, 1944,
p. 50, le premier de ces textes fait remonter a 1818 les
premiers essais de cette technique a Geneve, l'autre ä 1822;
informations aimablement fournies par M M. Dehanne).

16 L'auteur tient a remercier vivement tous ceux et Celles

qui l'ont aide dans ses recherches, en particulier Mlle Chouet,
MM. A. Huber, M. Dehanne et A. Leveille.

Photographies et documents: Bibliotheque publique et

universitäre, Geneve. Musee du Vieux-Geneve B Karl
(dans «Klassizismus»). Studio-Foto Vajenti, Vicence
Zimmer-Meylan, Geneve.
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