MANIERISME ET MIROIRS CONVEXES

ALINA-DANIELA MARINESCU

Jusqu’au XVI° siecle, quand a Venise les maitres verriers ont découvert le
secret de la fabrication du miroir plan, le miroir convexe reste 1’objet de parure et
I’accessoire le plus rencontré des ateliers de peinture, fait en métal ou en verre.
Connu pour ses propriétés de réflexion déformante de la réalité, les objets y
apparaissent de dimension réduite, effilés, tandis que ceux de sa proximité
deviennent tout d’un coup gigantesques, monstrueux; mais sa propriété essentielle
est celle de concentration de I'espace, de transposition exhaustive de tous les
¢léments dans le vertige de son irréalité. Le miroir convexe, a la différence de celui
plan qui découpe le réel, fait naitre dans sa surface le fantastique par la
concentration et la métamorphose de I’image.

Si au Moyen Age le miroir convexe détenait un symbolisme bipolaire, se
constituant en tant qu’espace de révélation de la divinité et du diabolique, pendant la
Renaissance il jouera un role important dans le développement d’une théorie de I’art
selon laquelle la peinture signifie le reflet du réel et aussi dans les ateliers ou il
révélera a I'artiste les fonctions de la représentation de cet objet: la mise en abime,
Iinsertion auctoriale (chez Van Eyck), le prolongement de ’espace pictural (chez
Petrus Cristus), le théme de la féminité (chez Memling, Titien), 1’allégorie (chez
Bellini). Le maniérisme retient la plupart de ces fonctions, mais plusieurs prendront
des formes innovatrices, se constituant ainsi comme des déviations de la théorie de
I’art de la Renaissance, élevée sur le fondement de 1’idée de la mimésis.

Pour Claude-Gilbert Dubois, le miroir est le point de départ pour la
présentation du maniérisme, parce que le motif du miroir contient non seulement le
paradigme de la reproduction, mais aussi celui de la déformation — le principe qui
se trouve au fondement de la création de la plupart des ceuvres du XVI® siecle. Le
but de son livre est d’analyser, par l’interprétation des écrits des théoriciens
maniéristes et des peintures aux miroirs de 1’un des plus originaux artistes de
I’époque, Parmigianino, les déviations de la mimésis de la Renaissance issues des
réflexions déviantes du miroir convexe.

La principale objection adressée aux créations maniéristes a été celle de reproduire
le style des maitres de la Renaissance. Mais cette objection peut étre transformée dans
un argument en faveur de leur originalité: I’imitation de la maniére d’autrui peut
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mener, selon Dubois, & la création de sa propre maniere: « I’imitateur imite a sa
maniere: entre 'article et le possessif, quelque chose s’est passé que nous
pourrions appeler un processus d’appropriation. Mais changeant de propriétaire,
I’objet initial change aussi de propriétés. Il acquiert les propriétés de I’imitateur. »’
Du maitre a son disciple c’est la différence du plein au vide: dans les mains du
disciple I’objet est vidé de ses qualités. Maintenant ce manque impose une autre
maniére, celle de I’interrogation, de |’insatisfaction, parce que « tout maniérisme
s’impose par la frustration ».* L’appropriation du modgle sur le fond de ce vide
détermine une mutation: I’ceuvre emprunte les caractéristiques du sujet et elle est
¢galement |’expression d’un manque. Il s’agit donc d’une projection du sujet, de
son affirmation par ’opération de déformation appliquée a I’objet-modele. C’est
I"affirmation d’un sujet scindé qui se dédouble, insiste sur les détails, multiplie les
points de vue, se perd dans le vertige de I’espace, exagere par I’agrandissement des
aspects du modele, se penche ainsi sur I’acte artistique comme tel. Le reflet de soi
dans sa propre ceuvre prend ainsi 1’aspect d’un reflet dans un miroir convexe. Par
I’imitation, le maniériste exprime I’identité et non le modele; par la différence, il
exprime [’altérité qui est I’expression de son identité; « I’imitation différenticlle est
cet équilibre entre les deux termes du conflit psychique: soumission/subversion ».’
En adoptant le point de vue psychanalytique du chercheur frangais, on peut
affirmer que le maniérisme garde une attitude complexée envers le modele: une
soumission envers le maitre (donc un complexe d’infériorité) et, en méme temps, la
réclamation, d’une maniere indirecte, de |’autonomie; d’une part le sentiment
d’impuissance créative qui renverrait par analogie a un complexe de castration et,
d’autre part, une prolifération de I’imagination inventive.

Le superlatif de la création maniériste est selon G.R. Hocke « I’art
entierement antinaturaliste »* qui devient « un disegno metaforico », une aventure
du métaphorique, « c’est-a-dire la possibilité d’exprimer n’importe quoi par
n’importe quoi. (...) Cet art n’est pas engendré par la nature, mais par I’art lui-
méme. »° Ces surdéterminations des traits de I’art de cette période visent a établir
une connexion entre le maniérisme du XVI® et celui du XX° siecle. Dans son étude
consacrée au maniérisme, E. Papu identifie plusieurs catégories de déformation: la
déformation par allongement et amincissement, la déformation par le déplacement
asymétrique des lignes, la reproduction exacte de la difformité naturelle.®

' C.G. Dubois, Le maniérisme, Paris, 1979, p. 25.

2 Ibid., p. 26.

3 Cf. C.G. Dubois, op. cit, p. 38

* G.R. Hocke, Lumea ca labirint (Le Monde comme labyrinthe), Bucarest, 1973, p. 93.
* Ibid., p. 94.

S E. Papu, Despre stiluri (Sur les styles), Bucarest, 1986, pp. 499-506.
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« Distorsion of the form » c’est I'un des concepts-clé de I’ouvrage de Walter
Friedlander’ sur I’art du XVI° siécle. L’un des topos par lequel V.I. Stoichita dans
Pontormo et le maniérisme définit ce courent est, a coté de « 1’'image qui cherche son
sens »°, « la forme en tant que déformation ».” Ces études renforcent I’affirmation du
reflet dans le miroir convexe en tant que catégorie emblématique pour le maniérisme,
reflet qui constitue un modele pour la création de beaucoup d’ceuvres d’art.

Fig. 1. — Parmigianino : Autoportrait dans un miroir convexe, 1523-1524,
Kunsthistorisches Museum, Vienne.

Dans I’introduction au Maniérisme. Art et théorie, V.1. Stoichita établit les
différences entre la conception sur ’art de la Renaissance et celle du maniérisme,
ayant comme point de repére le principe de la mimésis : « Ainsi, on distingue,

7 W. Friedlander, Mannerism and Antimannerism in Italian painting, New York, 1965, p. 7.
8V I. Stoichita, Pontormo si manierismul (Pontormo et le Maniérisme), Bucarest, 1978, p. 13.
? Ibid., p. 29.



100 Alina-Daniela Marinescu 4

pourtant, ne serait-ce que d’une maniére partielle, la justification profonde de la
représentation maniériste : celle-ci n’implique plus exclusivement I’imitation de la
nature ou de I’antiquité (comme dans la Renaissance), mais elle se plie sur I’imitation
de I’idée, fait qui ouvre la voie royale de I’imaginaire »'® d’ou résultent d’autres
conséquences : le passage de I’extériorité a I’intériorité, de I’objet au sujet, la révolte
contre la forme classique, le triomphe de I’image, du dessin.'" Ces assertions
constitueront un bon point de départ pour une analyse des plus importants théoriciens
maniéristes de |’art: Gian Paolo Lomazzo, L’ldée du temple de la peinture et
Federico Zuccaro, L 'Idée des peintres, des sculpteurs et des architectes.

Fig. 2. — Parmigianino: Diane et Actéon, fresque, 1523—1524, Rocca di San Vitale, Fontanellato.

' Manierism. Artd si teorie (Maniérisme. Art et Théorie) Bucarest, 1982, préface et textes
introductifs de V.I. Stoichita, p. 16.
" Cf. op. cit., pp. 17-30.
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Dés les premieres pages de L’Idée, Lomazzo critique les artistes qui ont
abandonné leur propre maniére, en préférant celle d’autres et il leur propose une
solution conforme au subjectivisme caractéristique au XVI® siécle: suivre sa propre
vocation, d’oil proviennent I’aisance et la grace de la maitrise.'> Mais « suivre son
propre génie » signifie choisir d’une série de possibilités celles qui s’accordent a sa
vocation; ces possibilités sont offertes par les sept gouverneurs de I'art qui
symbolisent toutes les coordonnées du langage pictural, par cette sélection I’accent
¢tant mis maintenant sur la « dispositio » et non sur I’imitation. Si selon Lomazzo,
I’art est le rival ou supérieur a la nature, ceci n’est possible que par la transposition
de I’imagination dans I’art: « La suite est que, en transformant les fantaisies en
représentations, on obtient des effets admirés par tout le monde, non seulement
avec enchantement, mais avec un vrai étonnement, parce qu’ils sont comme des
miracles qui montrent une chose pour une autre, bien qu’elle soit la méme. »" Ce
n’est que dans le miroir convexe que le monde semble imaginé et que le réel se
présente sous d’autres apparences et qu’il suit les régles de la phantasia et non
celles de la mimésis. D’ailleurs, par la capacité d’inventer, la peinture et la poésie'
ont le méme statut, mais I’invention est définie en tant que « représentation de
toutes les choses qui peuvent étre imaginées »." Pour exemplifier ses idées
théoriques, Lomazzo se réfere indirectement a I’anamorphose (procédé réalisable a
I’aide des miroirs) qui suppose la déformation et la reconstitution de la forme : « Et
ainsi on peut faire d’autres nombreux essais, ayant comme point de départ un
modeéle correct et non déformé et en utilisant cet art dont je parle dans un autre
ouvrage, ol je traite de la perspective. »'® En tant que matérialisation du pouvoir de
la phantasia sont mentionnés les ceuvres d’Arcimboldo, le représentant de
I’ingéniosité maniériste.

Une toile de Giorgione qui présentait « la peinture d’un nu prés de la source,
ou par la maitrise de I’art il est vu de haut en bas, ayant derri¢re lui un miroir qui le
montre entiérement et a coté un bouclier brillant qui le montre d’une part »'” sert a
Lomazzo de prétexte pour une allégorie de cet art. A I’aide de trois miroirs (parmi
lesquels il y a un convexe, le bouclier), la peinture a le pouvoir de rendre aussi bien
la partie phanique que la partie cryptique du visible dans un dévoilement
instantané. Le théoricien utilise la méme métaphore du reflet pour présenter la
conception néoplatonicienne sur le beau, qui suppose un reflet de la divinité a trois
niveaux : dans les anges (qui peuvent se refléter eux-mémes), « dans lesquels se
reflétent les images de toutes les sphéres, nommées dans leur cas modeles et

12 Ibid., chap. II.
B Ibid., p. 107.
" Ibid., p. 107,
P Ibid., p. 172.
' Ibid., p. 160.
7 Ibid., p. 141.
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idées », dans les dmes « ol les images s’appellent raisons et notions » et dans la
matiére « ou ils s’appellent des images et des formes ».'® Le beau ne réside pas dans
une sélection comme chez les théoriciens de la Renaissance, il est né «de la
contemplation intellectuelle d’un eidos qui ne peut pas étre trouvé dans la réalité »."’
Parce que I'idée du beau appartient & I’esprit humain, ’artiste peut connaitre le
« beau » visible en le rapportant & un « beau » invisible. Dans I’élaboration du
concept du dessin, les mani€ristes auront comme point de départ la conception
ficinienne sur I’idée comme « formula » et « peinture mentale ». En revenant a
Lomazzo, « la peinture du monde » (terme ficinien qui peut étre compris comme une
configuration ou projet divin du monde) se refléte triplement dans les miroirs des
anges, des ames et de la matiére sous des formes différentes. Le but du peintre n’est
autre que de donner une forme plastique a cet ceuvre divin, en parcourant dans le sens
contraire le trajet des reflets, en visant le sens idéique du visible et non son
extériorité, comme indiquait la Renaissance. Dans ce sens, I'eeil semble I'organe
parfait qui, par sa configuration, permet un reflet du réel en dedans, ce que démontre
le théoricien italien: « L’organe de la vue est I'ceil ou arrive le nerf des couleurs
visuelles, qui vient du cerveau jusqu’aux pupilles, ol la capacité visuelle transmet au
nerf I'image ou la forme du cristallin qui se trouve dans la pupille de I’ceil et qui est
transmise au sens commun ou I’on apprécie la différence des couleurs. Le médium
de la vue est quelque chose de diaphane et de translucide comme I’eau et le verre, ol
la couleur rafraichie par la lumiére se refléte en montrant a 1’ceil I’objet pur. »*° C’est
dans le miroir sphérique rétinien que le réel s’épure, que I’'image se forme (dans
I’original, « idolo » = reflet’"), ayant comme but I’objet pur qui prépare la voie pour
la perception de « I’idée », de « la peinture du monde ».

« L’Idée » de Zucarro suit, en I"approfondissant, la ligne néoplatonicienne,
tout son édifice étant construit autour du concept de « dessin » qui connait deux
aspects : le dessin intérieur et le dessin extérieur. Vasari n’interpréte pas le dessin
comme Ficin, existant « a priori » dans I'esprit de I’artiste, mais se formant « a
posteriori », conformément a I’expérience® : « il disegno, padre delle tri arti nostre,
architettura, scultura et pittura, procedendo dall’intelletto, cava di molte cose un
giudizio universale, simile a una forma o vero idea di tutte le cose della natura.»*
Par rapport au célebre historien de ’art, chez le théoricien maniériste, le dessin
intérieur garde sa caractéristique platonicienne de concept inné et regoit une
nouvelle acception, celle de représentation® : « Le dessin intérieur, en général,

" Ibid., p. 175.

" E. Panofsky, /deea (L’1dée), Bucarest, 1975, p. 45.

2 Manierism. Arta §i teorie, Bucarest, 1982, p. 205.

' Cf. ala note de V.. Stoichita. op.cit., p. 205.

** Cf. E. Panofsky, op.cit., p. 36.

* Giorgio Vasari, Le vite dei pii eccelenti pittori, scultori ¢ architetti, Roma, 1991,
* M. Buydens, 'Image dans le miroir, Bruxelles, 1998, p. 47.
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c’est une idée ou une forme qui représente dans I’intellect clairement la chose
pensée par celui-ci, en étant en méme temps sa limite et son objet. »*° Ayant
comme point de départ la derniere partie de la définition, Zuccaro comparait le
dessin intérieur & un miroir ; si le miroir est la limite et I’objet de la vue, le dessin a
la méme fonction par rapport a I’intellect. Au contact avec la surface brillante vers
laquelle se dirigent les rayons visuels, ceux-ci, en rencontrant I’obstacle, sont
réfractés ; en méme temps, la vue a comme fondement le processus de réflexion
qui constitue son essence.”® De maniére analogue, le dessin est ’objet de Iintellect
(sa fonction), mais aussi I'essence qui circonscrit la représentation. Puisque toute
réflexion est une représentation, entre le dessin et le miroir la relation est I'une
d’équivalence. Si dans la Renaissance, le deuxiéme terme de la relation se
constituait comme une métaphore de la mimésis, dans le maniérisme il a un autre
role, celui de souligner le caractére virtuel de 1’image®’ comparable & celui des
représentations mentales, du dessin intérieur : « Donc, si nous mettons un grand
miroir en cristal dans une salle ornée de peintures magnifiques et de statues
merveilleuses, il est indubitable que, en me fixant mes yeux sur lui, il ne sera pas
seulement la limite de mon regard, mais aussi I’objet qui montrera clairement a
mes yeux toutes ces peintures et ces sculptures. Mais celles-ci ne s’y trouvent pas
par leur matiére et par leur substance, mais elles ne se reflétent qu’a I’aide de leur
formes spirituelles. »° La peinture reflétée se dématérialise, devient pure
représentation, comme les idées issues de I’intellect. La notion d’imitation dans le
maniérisme n’a plus le sens de celle de la Renaissance, parce que maintenant dans
I’art ce n’est plus la nature qui se reflete, mais les représentations intérieures, issues
du dessin, se transforment en représentations plastiques.

En s’arrétant sur le théoricien mani€riste, on va essayer de démontrer et
d’exemplifier I'opinion de V.I. Stoichitd de I’étude introductif du volume
« Maniérisme. Art et théorie » : « pour Zuccaro, le miroir révé est celui de
Iinvention (inventio) [...] Le concept du dessin intérieur, ainsi que Zuccaro
I’expose, peut se superposer, par endroits, & celui de I'invention. »* On retrouve la
méme mise en évidence de la capacité du dessin d’engendrer la « phantasia » dans
le commentaire de G.R. Hocke sur ce représentant du maniérisme.’® Si dans cette
époque-ci, dans I’art on ne préfére plus les reflets des formes de la nature, mais
ceux des représentations intérieures, d’autant plus ils ouvriront la voie de
I’imagination, de I’'invention, des écarts de la mimésis, propres aux fopos du miroir
convexe. L origine de ces représentations intérieures (idées), c’est la divinité méme

% Manierism. Artd si teorie, Bucarest, 1982, p. 306.

26 Cf. a la note de V.I. Stoichita, op. cit., Bucarest, 1982.
7 g .

=" Cf op. cit., p. 25.

* Ibid., p. 308.

? Ibid., p. 25-26.

* G.R. Hocke, op. cit., pp. 91-93.
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qui se définit par I"autospécularité : « Mais par ces idées on comprenait la nature
divine méme qui, comme si elle était son propre miroir, représente, par un acte tres
pur toutes les choses plus clairement. »*' Et c¢’est ce Dessin divin qui se constitue
comme modele pour celui humain : « notre dessin humain, image et ombre de celui
divin ».** Si ’on applique la théorie platonicienne de I’imitation, I’ceuvre d’art
comme résultat du dessin intérieur serait une imitation de deuxiéme degré de celui
divin, mais sans le sens péjoratif accordé par le philosophe athénien. Le dessin
intérieur, d’origine divine, est supérieur a la nature par sa capacité de produire des
choses artificielles, « si agréables a nos yeux, en parant la nature et en embellissant
le monde ».” Et celles-ci, « les inventions » sont des représentations engendrées
par le Dessin intérieur pratique artificiel. Si la nature signifie la production des
choses artificielles, la mimésis ne sera plus la reproduction de la nature, mais de sa
modalité d’agir.’* On doit mettre en évidence la nouveauté de la théorie de I'art
maniériste, par rapport & celle de la Renaissance : le primat de I’invention, de la
fantaisie, de I’artificiel et le changement du sens de la notion d’imitation. Par la
ressemblance de I’intellect a une toile, on ne souligne pas seulement le caractere
pictural des représentations intérieures, mais aussi la nouvelle acception de la
mimésis qui désigne maintenant la transposition de cette « peinture » de I'intellect
dans I’ceuvre plastique : « et il I’a comparé a une grande toile nue, semblable a
celles préparées par nous, les peintres, préte a recevoir toutes les figures qu’on
peut dessiner sur elle ».” Comme chez Lomazzo, on retrouve ici I’idée
néoplatonicienne du reflet graduel, qui n’est pas corrélatif a I’'idée de beau, mais a
la modalité de produire le dessin.™

Celui qui fait le passage du dessin intérieur a I’ceuvre d’art c’est le dessin
extérieur présenté sous trois aspects : « I’'un s’appelle le dessin naturel exemplaire
propre et principal, engendré par la nature et puis imité par 1’art; le deuxiéme
s’appelle le dessin artificiel exemplaire de I’art humain, & I’aide duquel on fait
toutes sortes d’inventions et concepts historiques et poétiques ; le troisieme on
I’appellera toujours le dessin artificiel, mais imaginaire, mais qui va imaginer tous
les inventions, caprices, trouvailles et bizarreries issus de [’esprit humain ». La
troisieme partie du dessin externe c’est « le miroir de I’invention », le miroir
convexe, déformant, de /a phantasia. La peinture est sup€rieure a la nature par son
pouvoir d’illusion et de donner forme & ’invisible, a I’'imaginaire : « elle dépeint
aussi les choses invisibles et connues seulement par le sens intérieur ou par

3 Manierism. Artd si teorie, Bucarest,1982, p. 311.
2 Ibid., p. 314.

3 Ibid., p. 324.

Cf. op. cit., p. 329.

 Ibid., p. 333.

% Cf. op. cit., p. 334.

7 Ibid., p. 383.
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I’intellect, sans forme ».*® Dans la Renaissance, Alberti rapprochait la naissance de
la peinture au mythe de Narcisse ; dans le maniérisme, la divinité tutélaire est
Protée’, parce que peindre ne signifie pas copier la nature, mais transformer le
visible et I’invisible en représentation esthétique. En conséquence, c’est le dessin
intérieur qui est le noyau des images et des concepts de toutes les choses possibles,
et le dessin extérieur, sa matérialisation.

Fig. 3. — Parmigianino: Le Portrait du duc de Fontanellato, 1524,
Galleria Nationale di Capodimonte, Napoli.

Le maniérisme reléve les limites de la Renaissance, de I’équilibre classique,
des correspondances microcosme-macrocosme, de la mimésis. « La taxinomie
maniériste » est subjective, « contraire & la mathématisation a la maniére de la
Renaissance du cosmos et de I’image ».*’

Et la nouvelle divinité ne sera plus un Géométre, mais un Imaginatif*
comme le Protée dont Zuccari parle. L’équation proposée par Léonard de Vinci : la

38 Ibid., p. 309.

¥ Cf. op. cit., p. 413.
“ Ibid., p. 28.

Y1 Cf. op. cit,, p. 28.
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peinture=le miroir pour illustrer le principe de la mimésis subit une transformation
dans le maniérisme, parce que I’ceuvre d’art « devient » un miroir ou prennent
corps les idées, les représentations intérieures, un miroir qui suppose un reflet
protéique qui ouvre la voie a « I’invention » ; il est, par conséquent, un miroir
convexe qui soutient I’imagination par I’irréalité et la déformation des objets
reflétés, un miroir ot1 tout devient possible, un jeu de ’artifice.

Fig. 4. — Parmigianino: Ganymeéde et Hébé, dessin, Paris, Louvre.
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Mais «le miroir de I’invention» trouve sa meilleure expression dans le
traité¢ de Comanini « Il Figino » qui se sert de I’exemple d’Arcimboldo pour
illustrer le second type d’imitation, celui des choses inexistantes. Les interlocuteurs
du dialogue, sous la forme duquel le traité est construit, discutent sur le role de
I’imagination dans la production des ceuvres d’art et ils considérent les travaux de
ce « ingegnossissimo pittor fantastico » une sorte de peinture onirique® parce
qu’elle suppose le mélange des éléments naturels pour construire des images dont
on ne peut pas trouver la source dans la réalité, mais dans le pouvoir de la fantaisie.
On propose un nouveau concept — « imitatione fantastica » qui pourrait inclure
toutes ces créations : « You say that a painter is making a fantastic imitation when
he paints things that are caprices and his own invention, and that have no existence
outside his own mind. »* Les peintures d’Arcimboldo sont un miroir de Protée, de
la métamorphose totale. La métaphore du miroir convexe pourrait expliquer les
images doubles d’Arcimboldo qui représentent deux choses différentes en méme
temps (par exemple, « Le Cuisinier » apparait comme un portrait fait de toutes
sortes d’ustensiles et d’aliments, mais une fois I’image renversée, elle devient un
pot couvert d’un couvercle), parce que le pli de tout miroir convexe peut se
transformer dans un miroir concave qui refléte le objets renversés.

Dans la théorie de I'art du maniérisme, les déviations du principe classique
de la mimésis se traduisent soit en tant que transpositions des représentations
intérieures dans une ceuvre d’art, soit en tant qu’« imitatione fantastica » ; mais on
ne rencontre presque aucune référence au procédé¢ dominant employé dans la
peinture de cette époque-ci — celui de la déformation de I’image de la Renaissance,
parce que dans ces traités on ne théorisait pas absolument les aspects concrets de la
peinture. (Ainsi, il y a un décalage entre I'imitation des observations de type
classiciste des théoriciens de 1’époque antérieure et les innovations des peintres.)

L’une des déviations des régles de la Renaissance présentée dans le livre de
Dubois, c’est I'insistance sur le détail, non seulement par sa prolifération, mais
aussi par son accentuation : « L’imitateur ne reprend qu'un détail de I’ceuvre
magistrale, mais il I’agrandit démesurément en le plagant au centre d’une création
nouvelle. »* L’équilibre de I’espace est détruit par la valorisation de 1’une des trois
dimensions au détriment des autres: par [’extension exagérée on arrive a
I’anamorphose, le jeu avec la profondeur aux effets de trompe-1’ceil et la tendance
vers la hauteur se traduit d’une maniére plastique par ’allongement du corps
humain.*’ La déformation de la représentation réaliste du corps apparait comme
« déréalisation : la chaire devient cire, les membres s’allongent, les gestes et le

2 Cf. The Arcimboldo effect — transformation of the face from the sixteenth to the twentieth
century, Milan, 1987, p. 96.

“ Apud op. cit., p. 184.

* C.G. Dubois, Le Maniérisme, Paris, 1979, p. 54.

¥ Ct. op. cit., pp. 133-134.












