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Quand Augustin, à la fin du monde antique, codifie la distinction entre la Civitas dei et la 

Civitas terrestre, il fonde son raisonnement sur l'idée diffuse de Rome en tant que ville 

intérieure et virtuelle, consacrée par la rhétorique de l'éloge et la théorie juridique. 

Au IIe siècle après Jésus-Christ, Aelius Aristide, dans son oeuvre Eis Romen, avait affirmé 

que «tout le monde est une seule cité» et en l'an 212 après Jésus-Christ la citoyenneté 

romaine fut étendue à toute la population de l'empire, même si déjà bien différente par 

rapport au status juridique originaire du cives.1 

La globalisation de l'empire avait généré une idée virtuelle de Rome. La Civitas 

immatérielle s'opposait ainsi aux murs matériels: «une ville consiste en ses citoyens – disait  

Augustin – pas en ses murs».2 Augustin cependant poussait encore plus loin le procès 

d'abstraction et d'universalisation de ce concept : il soutenait en effet que la différence 

entre la ville de Jérusalem et celle de Babylone ne coïncidait pas nécessairement avec 

l'opposition entre la communauté chrétienne et le monde païen : éléments de la ville 

terrestre et du péché touchaient aussi l'église ; la distinction était donc ubiquitaire et pas 

facilement cartographable. 

L’expression Urbs Roma fut pour longtemps un hendiadys juridique-constitutionnel,3 

structuré sur l'enceinte de murailles qui marquaient aussi le passage parmi différentes 

titularités des droits. Annulant la fonction de la Rome murée, Augustin effaçait 

définitivement le rôle joué, dans l'ancienne tradition réligieuse romaine, par la ligne rituelle 

des murs urbains: le Pomerium (le mot signifie post moerium, c'est à dire ce qui se trouve 

au-delà du mur), la zone sacrée et la plus intime de la ville, mais – selon Augustin – aussi la 

zone qui s'inspire le plus de l'idolâtrie. 

La dissolution du Pomerium (déjà cause de problèmes pour les légistes romains qui se 

colletaient avec la délimitation de la citoyenneté entre les citoyens nés à l'intérieur des 

murs et ceux nés hors de leur périmètre, dans les continentia, c'est à dire les quartiers 

suburbains) interrompait non seulement une longue tradition sacrale païenne, mais aussi le 

caractère local et locatif (au sens de l'art de la mémoire) de la tradition romaine. 



Le périmètre de la ville murée, en effet, comme l’architecture d'un édifice, avait été 

consideré  par la tradition véhicule de la mémorisation. La mémoire s'identifiait avec un 

contenant: un palais ou le périmètre des murs d'une ville.4 En synthétisant les images à 

employer pour favoriser la mémorisation d'une oraison, Quintilien les rappelle tous les deux 

au chapitre sur la mémoire de l'Institutio oratoria: «Ce que j'ai dit d'une maison, écrit-il, est 

valable aussi pour les édifices publics, un long voyage, les murs d'une ville, les tableaux. Ces 

lieux, il est possible aussi de les imaginer».5 

Cette sensibilité pour la mémoire locative, déjà connue dans le monde grec, devient dans la 

culture romaine, profondément liée à la terre et à l'agriculture périurbaine, une identité 

ancore plus forte.  La construction des palais, du forum, des portes et des murs urbains, 

entre la période républicaine et le Principat, acquiert une fonction performative et une 

grande importance politique, comme a rappelé Claude Nicolet à propos de l'urbanisme de la 

ville de Rome sous Auguste, conçu comme un système d'icônes symboliques en dialogue 

réciproque.6 

Le système des loci urbains érige un «théâtre du monde» et fonctionne comme une 

«invention des traditions» du Principat: Auguste répète et réinvente la Rome de Romule. 

Pour quelques temps on a cru qu'il s'agissait d'une nouveauté introduite par Auguste et ses  

architectes. Mais plus on creuse (en sens littéral aussi), plus on découvre que cette 

«invention des traditions» est une caractéristique constante de la culture romaine, dès 

l'époque de son fondateur mythique. Andrea Carandini,7 en retraçant les origines de l’Urbe, 

a souligné comme la fondation de Rome ait été en effet l'unification de quelques villages 

antérieurs, intégrés rituellement et politiquement par Romule à travers un acte dénommé 

synœcisme. La fondation de Rome serait alors une refondation, c'est à dire qu'elle serait 

elle-même l'invention d'une tradition qui mieux éclaire le sens de la conduite d'Auguste sept 

siècles plus tard.  

En même temps, les historiens de l'Italie ancienne8 ont remarqué que, pendant les annés du 

développement de la domination romaine dans la péninsule italienne, le procès 

d'homogénéisation culturelle des peuples italiques se fait à travers le soutien (de Rome mais 

des nouvelles élites locales aussi) du modèle social urbain qui vise à remplacer 

l'établissement répandu des populations précédentes. On a découvert par exemple qu'en 

Campanie, l'emphase attribuée à la construction de nouvelles fortifications urbaines ne fut 

pas due aux nécessités défensives, mais à une mode du temps, à l'introduction de modèles de 

construction qui n'étaient pas imposés par Rome, mais voulus par les classes dirigeantes 

locales.9 

Le développement du modèle culturel romain s'identifie donc avec la diffusion de la ville 

murée et de ses contenus. Seulement les villes pourvues de Pomerium constituent des urbes 

; les autres peuvent être tout au plus des oppida, murées selon exigences pratiques. 



L'enceinte de murailles devient un important véhicule idéologique, mais elle suppose aussi 

des influences juridiques.  

Il est important de rappeler que même pendant les années de l'encastellement médiéval – 

comme affirment importants médiévistes tels que Tourbet, Wickham et Tabacco10 – la 

construction des murs et la fortification des curtes semblaient avoir été une opération 

surtout «médiatique» encouragée par les nouvelles classes féodales émergentes localement, 

visée à favoriser le peuplement des castra et à acquérir un status juridique public 

traditionnellement lié à l'existence des murs. 

Murs urbains et édifices, en tant que loci mnémoniques, avant d'être des instruments 

pratiques, constituent un véhicule de règles sociales. Dans ce rôle ils étaient considérés 

surtout pour leur contenu, développant la tendance à devenir invisibles (c'est à dire ils 

jouaient le rôle de renfermer les informations) dans les procès d'intériorisation et 

virtualisation enracinés dans la culture du monde antique.  

Il est probable que ce phénomène soit lié à l'homogénéisation culturelle produite par la 

stabilisation des modalités de l'enseignement scolaire, à l'époque hellénistique, et au rôle 

joué dans ce contexte par la mémorisation.  

On a remarqué que dans cette période la géographie et ses représentations graphiques sont 

utilisées dans l'enseignement dans un but purement mnémonique. La carte, en d'autres 

termes, n'est pas utilisée pour trouver les lieux géographiques; ce sont ces derniers à être 

utilisés en tant que loci, pour rappeler informations générales liées à ces lieux, par 

ekphrasis. La carte de Denys le Périégète étudiée par Christian Jacob fonctionnait de cette 

façon.11 

Cette attitude continuera pendant tout le Haut Moyen Âge, comme a dit Patrick Gautier-

Dalché,12 quand la géographie devient une «question de noms» et surtout de noms de 

peuples anciens. L’objectif de la description géographique n'est pas donc trouver le lieu 

physique, mais le locus mnemonicus, la référence littéraire qu'on veut signaler à l'écouteur 

ou au lecteur. 

Il est donc compréhensible qu'aussi les images d'architecture et de paysages étaient 

employées, selon les manuels mnémoniques, pour favoriser la méditation et la 

mémorisation. 

Parmi les fresques situées dans les maisons romaines, on peut en effet trouver des vues 

urbaines, – nous rappelle Vitruve13 – comme dans le cubiculum de la villa pompéienne de 

Publio Fannio Sinistore, à Boscoreale.  

Comme a remarqué Mary Carruthers,14 le cubiculum est le lieu classique de la méditation 

ancienne (prémisse de la composition rhétorique). La fresque avec vues urbaines et 

architectoniques constitue un support important pour les procédures mnémoniques. Les 

images pouvaient être réalistes ou typologiques, mais dans tous les deux cas, elles étaient 



facilement utilisables – comme affirment Quintilien et les autres auteurs – pour «contenir» 

concepts et passages dans une relation syntactique ou méditative (en d'autres termes, les 

images peuvent contenir des concepts mais aussi passages textuels entiers).  

La «virtualisation» des figures architectoniques devait être un phénomène commun à la 

région culturelle méditerranéenne du monde antique et doit être probablement considérée 

une conséquence de l'organisation de l'apprentissage scolaire. À propos de l’Apocalypse de 

Jean, exégètes anciens et modernes15 ont remarqué, par exemple, que dans cette oeuvre la 

ville de Jérusalem est présentée comme une sorte d'icône mnémonique de l'histoire sacrée 

de l’Ancien et Nouveau Testament ; ses parties composantes renvoient aux histoires et aux 

symboles des Écritures (ce sont un véhicule de «récapitulation» des sujets à rappeler). Plus 

que représenter une icône millénariste, la Jérusalem céleste de l’Apocalypse est une image 

mnémonique capable d'offrir idées pour des dérives méditatives. C'est donc une «ville de la 

mémoire», mais l'acte méditatif, élaborant les références/loci du passé, vise surtout à 

influencer les choix de comportéments futurs. Comme a souligné Mary Carruthers16 par 

une synthèse intéressante, méditer le temple signifie rappeler le futur devenant un parcours 

intérieur utilisé pour la construction intime du Soi. 

Dans la culture sapientiale hébraïque, la destruction du temple de Jérusalem, voulue par 

Titus en l'an 70 après J.C., introduit, par exemple, l’idée que le Talmud puisse maintenant 

remplacer l'édifice sacré. La prière, donc, acquiert graduellement le caractère de «mesure» 

intérieure du temple. L'acte de mesurer l'édifice, en l'observant en vol d'en haut, s'identifie 

avec la mémorisation de ses contenus et des références mnémoniques qu'il évoque. 

Au contraire, la carte géographique du monde renvoie aux formes du sacré. Un géographe 

chrétien du VIe siècle, Cosme Indicopleuste, compose une Topographie chrétienne et la 

représente dans la forme du tabernacle sacré.17 

La culture ancienne donne ainsi une fonction essentiellement mnémonique à la vue 

architectonique, urbaine et géographique, comme dans la carte de Madaba (VIe siècle) où la 

Palestine est représentée par ses villes principales et la structure de la mosaïque est, elle-

même, un rappel formel à la méditation et à la mémoire. La mosaïque est un plancher, 

douée de spécifiques fonctions méditatives ; elle est constituée de tesselles qui ressemblent 

aux mécanismes de composition de la technique mnémonique, elle aussi constituée de pièces 

à assembler. La technique des mosaïques enfin, impose une nette séparation parmi les 

parties de la figure et la séparation constitue la base de la technique mnémonique, qui essaye 

de simplifier et de séparer les concepts en «pièces», «palais», «entrecolonnes». 

Grâce à l'enseignement scolaire fondé sur la mémorisation et la fonction heuristique des 

images, le monde ancien finit par avoir une perception isolée des objets dans l'espace, les 

uns séparés des autres,  retenant leur identification physique. La codification de certaines 

figures, perçues comme contenants, comme signifiants, les rend ainsi transparentes. C'est la 



raison pour laquelle, comme a remarqué Krautheimer,18 les visiteurs du Saint-Sépulcre de 

Jérusalem, observant les colonnes qui entouraient le temple, le percevaient circulaire, alors 

qu'il était octogonal et à leur retour dans la patrie, le répétaient de la même façon où ils 

l'avaient perçu. 

 

Au Moyen Âge le «mesurage» intérieur du temple devint, dans le milieu monastique, 

l'attitude méditative la plus traditionnelle. Le monastère devint le nouveau palais de la 

mémoire de la culture chrétienne, l'héritier de la Jérusalem céleste.  

Le célèbre plan du monastère de Saint Gall (environ 820)19 n'était pas un projet 

d'architecture (qui, comme a dit Mario Carpo,20 encore n'existait pas et n'avait pas de sens), 

mais un véritable mécanisme utilisé pour la méditation, un document pareil aux Carmina 

figurata, comme il résulte du texte qui commente le plan. 

En réalité, comme on verra ensuite, c'est le projet d'architecture à recueillir, pendant 

l'Humanisme et la Renaissance, les fonctions méditatives des vues architectoniques et 

urbaines. On peut donc affirmer que le plan du monastère de Saint Gall anticipe, même si 

pas d'une manière fonctionnelle, les mécanismes du projet d'architecture tel que sera conçu 

par Leon Battista Alberti. 

Mais quand, au XIIIe siècle, l’art de la mémoire est utilisé de nouveau par les notaires dans 

un milieu urbain, la ville est encore en compétition avec la société féodale où la culture 

monastique est partie intégrante.  

Il faudra plus d'un siècle pour faire baisser la tension entre le nouveau modèle social urbain, 

perçu d'abord comme sulfureux et immoral, et la sainteté de la vie monastique. 

Ce sont les ordres mendiants à procéder dans cette direction. N'ayant pas de propriétés, par 

leur prédication les frères exortent la population urbaine qui, comme eux, ne possède pas de 

rentes agricoles. Bien qu'ils soient pauvres, ils brassent de l'argent.  

C'est dans ce milieu d'artisans et de commerçants urbanisés, habitués – comme affirme 

Michael Baxandall21 – au calcul mental (fondé sur les figures mnémoniques) et souvent à la 

lecture silencieuse, que l'emploi des «villes de la mémoire» recouvre ses forces, mais cette 

fois elles sont utilisées pour but de dévotion, surtout dans le milieu des confréries. 

À partir de la deuxième moitié du XIIIe siècle, l'emploi des images n'est plus seulement une 

façon pour enseigner aux illettrés et aux laics ; un nouveau type de méditation de l'image 

(et non plus par l'image)22 se développe ; elle a une fonction émotive capable d'évoquer des 

sens strictement connectés et d'introduire des chaînes méditatives accessibles aussi aux laïcs. 

Comme pour le Temple/Talmud qu'on a déjà mentionné, vers 1342, le prédicateur 

dominicain Domenico Cavalca écrit dans son oeuvre Specchio de la croce (Miroir de la 

croix) que le crucifix est comme un livre: il doit être observé et lu aussi dans ses contenus; 

le corps de Christ est un texte et ses blessures sont les lettres d'un alphabet.23 



Au XIVe siècle un moine pavesan, Opicino de Canistris,24 représente des cartes nautiques 

superposant aux continents de complexes architectures anthropomorfiques qu'il utilise en 

tant qu'images de méditation personnelle, une sorte de journal, de livre d'heures 

cartographique. 

La carte, même celle nautique, traditionnellement considérée fruit de l'expérience des 

marins, est donc une icône mnémonique. Mais cette fonction peut être véhiculée aussi par 

un texte littéraire comme La Cité des dames de Christine de Pizan (une oeuvre qui prend 

comme modèle La cité de dieu d'Augustin, mais qui naît dans le milieu laïque et de cour du 

XVe siècle) qui veut délivrer le monde féminin des accusations misogynes du Roman de la 

rose de Jean de Montreuil25 à travers une opération de conviction intime confiée justement 

à la construction symbolique des murs de la cité.  

Christine de Pizan est la fille d'un médecin et astrologue à la cour de France et créatrice d'un 

scriptorium laïque. Elle agit donc à l'intérieur d'un milieu culturel profondément lié à 

l'exercise de la lecture et de ses jeux rhétoriques. 

Son livre le plus célèbre s'adresse aux femmes visant à encourager la construction intérieure 

d'une morale et d'une autoconscience culturelle; mais la procédure adoptée est comparable à 

la méditation de la figure de la ville murée. À travers l'exposé d'une série d'exempla, comme 

dans les commonplace books utilisés par les prédicateurs, les “fragments” du récit sont en 

effet comparés aux briques du mur de la nouvelle ville costruite par la personnification de la 

Raison, la Rectitude et la Justice. La construction d'une enceinte de murailles est donc une 

procédure architectonique et méditative qui est à l'origine de la nouvelle personnalité 

féminine, que les lectrices futures pourront adopter à travers la méditation et la 

mémorisation des exempla, qui se fixent dans la mémoire comme les briques, cimentées, 

l'une sur l'autre, dans le mur de la ville. 

Au XVe siècle, le Manuel dévotionnel Zardino de oration (Le Jardin des prières), s'adresse à 

un milieu laïque, mais il s'inspire à une littérature exemplaire comme celle-ci. Dans ce 

Manuel on conseille d'utiliser, avec soin, la représentation mentale d'une ville déjà connue 

et familière pour favoriser la prière intérieure et silencieuse (définie affectueuse). 

 
Nous représenterons donc et donnerons forme à une ville construite sur une haute 
montagne;  et cela ne semblera pas curieux parce qu'on le trouvera dans les Saintes 
Écritures (…). Donnons forme à une haute et ronde montagne sur laquelle on a fondé une 
ville (c. 99v). 
Une ville précise comme la ville de Jérusalem, en pensant à une ville que tu connais bien. Dans 
cette ville, repère les lieux principaux dans lesquels tous les épisodes de la Passion se sont 
déroulés: par exemple, un palais avec le cénacle où s'est tenue la Cène avec Jésus et les 
Apôtres. Encore la maison de Caïphe où il fut insulté et bafoué. Ou encore le prétoire de Pilate 
où il parlait avec les juifs. (…) Enfin le site du mont Calvaire, où il fut mis en croix; et ainsi 
d'autres lieux que tu fixe dans ton esprit. Et dans cette mémoire locale que tous les événements 
de la Passion te soient plus facilement repérables. (c. 81r).26 



 

Le texte, écrit probablement en 1454 mais publié seulement en 1493, a des analogies avec 

d’autres oeuvres écrites à la fin du XIVe siècle, qui lui ressemblent aussi dans le titre. Cela 

témoigne un gros revival du mécanisme méditatif du cubiculum de Boscoreale, recodifié 

dans un contexte culturel tout à fait différent. Le Zardino se réfère explicitement, en effet, 

au cubiculum («Et ainsi entrant dans ton cubiculum, tu commenceras à penser à Sa vie de 

part en part… ruminant à haute voix tu n'écouteras pas le fruit de ton oraison», c. 72r). 

Il ne faut pas donc s’étonner alors de l’habitude dans la peinture de cette époque, de situer 

les épisodes de la vie de Christ et de la Vièrge (les crucifixions, les nativités, les dormitio 

virginis) dans des lieux familiers et facilement identifiables par les observateurs. Des lieux 

auxquels on donne la fonction de favoriser la méditation et la prière à travers l’utilisation 

d’icônes urbaines symboliques ready made. Celles-ci représentent les mécanismes de la 

«composition de lieu» qui deviendra une caractéristique de la sensibilité postridentine et des 

Exercises spirituels des jésuites. 

Comme écrit Pierre-Antoine Fabre,27 Ignace de Loyola et ses intermédiaires les plus 

authentiques comme le Père Jeronimus Nadal, récupèrent le modèle méditatif du Zardino, 

fondé sur l’emploi des villes intérieures mais ils radicalisent le caractère virtuel de ce qu’il a 

défini un «iconoclasme de deuxième niveau». L’image mentale utilisée dans les Exercises 

spirituels doit en effet essayer, selon le plus pur esprit ignacien, de dissoudre la forme 

naturalistique afin de transformer l’icône en texte; elle doit donc dilater sa propre fonction 

de contenant variable de passages et concepts. Selon Saint Ignace une forme trop définie de 

l’image méditative pourrait en effet arrêter la force de la chaîne visionnaire qu'il souhaitait. 

Mais les représentations urbaines qui encouragent la méditation et la prière du XVe siècle 

sont déjà considerées des contenants de textes, de véhicules de contenus, qui sont en même 

temps réalistes et typologiques, profitant de la force mnémonique et émotive d'un 

«réalisme rhétorique».  

Ce sont des images qu'on trouve surtout dans les lieux utilisés pour la méditation, comme 

par exemple les stalles marquetées des choeurs monastiques, les secrétaires, les petits 

cabinets de travail, les coffres, les têtes des lettucci (petits lits). Les stalles des choeurs 

monastiques, où, aux XIVe-XVe siècles, la mémorisation par images tend à remplacer la 

mémorisation fondée sur la musique, sont très souvent ornés de vues urbaines et 

architectoniques.  

Les portes, à leur tour, sont ornées d'images de ce type parce qu'elles sont des voies de 

passage aux différentes «pièces».  

La fonction des coffres et des tiroirs, en tant que contenants de loci, est soulignée par les 

nombreuses marqueteries caractérisées par les vues urbaines. Comme le secrétaire du XVIIe 

siècle, qui se trouve aujourd'hui au Musée Poldi Pezzoli à Milan, avec les tiroirs ornés de 



vues urbaines, où la méditation religieuse est soulignée par la fonction commémorative de 

la bataille de Lépante (1571), considérée par tradition une conséquence de la récitation du 

rosaire de la bienheureuse Vièrge Marie de Loreto.28 

Caractéristique de la tarsia/marqueterie (le terme renvoie à la texture et donc au texte) est 

l'assemblage des «pièces» de bois. Ce mécanisme ressemble à l'ancienne technique des 

mosaïques et rappelle proprement l'ancienne compositio rhétorique, fondée sur l'assemblage 

des auctoritates et des exempla mémorisés. Mais du point de vue figuratif les images 

marquetées présentent l'avantage de n'avoir pas de contours voilés, mais d'être séparées 

d'une manière nette, précise, répondant ainsi au principe mnémotechnique de la séparation 

nette des idées.  

Pendant la Renaissance, une fois perdue sa fonction pratique, la marqueterie sera objet de 

critique justement à cause de son caractère discret/découpé. Ce sera Galileo Galilée, 

champion de la modernité, à critiquer la marqueterie, qu'il compare aux personnages un peu 

maladroits de l'oeuvre La Jérusalem libérée de Torquato Tasse. Par rapport aux 

personnages du Roland Furieux de Ludovic Arioste, les héros de Tasse sont pour Galilée 

comme les personnages des marqueteries, c'est à dire sans ces nuances séduisantes qui 

caractérisent la peinture à l'huile. Il ne réalisait pas que cela représentait la fonction 

principale de la marqueterie, en tant que technique rhétorique-mnémonique. 

 
Parmi les nombreux défauts qui caractérisent le Tasse, écrit Galilée, auteur doué d'une veine 
poétique plutôt faible et d'une grande pauvreté d'idées, il y a le manque absolu de matière, de 
sujets, pour cette raison il est obligé de rapetasser ensemble concepts fragmentés qui n'ont 
pas de connexion, c'est pourquoi sa narration résulte plus une peinture marquetée qu'une 
peinture à l'huile: la marqueterie en effet consiste en l'assemblage de petites pièces de bois 
de couleurs différentes, qui ne peuvent pas se fondre doucement sans que les contrastes et 
les différentes couleurs ressortent; tandis que dans la peinture à l'huile, les contrastes sont 
adoucis graduellement, passant délicatement d'une tonalité à l'autre, c'est pourquoi cette 
peinture est plus douce, ronde, conservant quand même sa force. (…) Nous examinerons 
cette vérité à l'aide de quelques exemples particuliers et ce fait de remplir les stances de 
concepts qui n'ont pas nécessairement un lien avec les choses dites et à dire, on l'appellera 
marquter.29 
 

Tiroirs et coffres contiennent des objets et pour cette raison ils sont ornés d'images 

urbaines, architectoniques ou géographiques, lesquelles contiennent des loci mnémoniques. 

L'armoire-penderie médicéenne de Palazzo Vecchio, à Florence, est ornée d'images 

cartographiques de régions du monde qui décorent les portes de ce meuble afin de mimer sa 

fonction de châsse.  

On trouve des images de villes aussi en contextes éditoriaux encyclopédiques. La première 

chronique universelle illustrée imprimée, les Chroniques de Nuremberg (1493), de 

Hartmann Schedel (source et modèle de cette oeuvre était le Fasciculus temporum de 

Werner Rolewinck, Cologne, 1474, moine cartusien expert en techniques méditatives et 



mnémoniques) organisait le texte «par villes» comme si celles-ci désignaient un critère 

taxonomique et il les utilisait pour favoriser la mémorisation des textes, comme est énoncé 

dans le dépliant de l'oeuvre.30 

Parmi les destinataires de ce genre d'ornements on trouve enfin les lettucci. Héritiers du 

cubile romain, situé dans le cubiculum, ces petits lits sont un mélange entre un divan et un 

lit, ce sont des lieux idéaux pour la méditation et la composition rhétorique en pénombre, 

comme recommandent expressément les manuels rhétoriques et monastiques.31 

La tradition classique avait donné au lit le rôle qu'aujourd'hui est joué par la table de travail 

(dans l'évolution mélancolique de la représentation humaniste de Saint Jérôme dans son 

cabinet de travail) : c'était le lieu de la composition. Jusqu'à quand on croyait à tort que le 

mot lectus dérivait, par paronomasie, du mot lego, le verbe qui indiquait l'acte de 

construction des chaînes méditatives entamées par une image (réelle ou pensée).  

L'étude des premières vues urbaines modernes acquiert une nouvelle valeur, celles-ci sont 

définies «muettes» par la rhétorique, c'est à dire qu'elles ne sont pas employées comme 

arrière-plan d'une histoire qui occupe le devant de la scène: les «villes idéales» comme celles 

de Urbin, Baltimore et Berlin. Dans ces vues les architectures et les villes ont la fonction 

centrale de l'énonciation. 

Ces planches en bois ont été identifiées récemment comme possibles têtes d'un petit lit, qui 

appartenait évidemment au duc Frédérique de Montefeltro.32 

À partir de la correlation, relevée par la spectrographie, entre une peinture de cette série 

(celle de Urbin) et le dessin au-dessous, Gabriele Morolli, historien de l'architecture, a 

récemment proposé un lien  (et donc une possibile attribution) entre ces planches et Leon 

Battista Alberti, ami et confident de Frédérique.33 

Alberti avait théorisé la «carte virtuelle» et il avait amplifié le caractère méditatif du projet 

d'architecture. Rénovateur des techniques de mesure cartographiques, le célèbre architecte 

avait écrit une Descriptio Urbis Romae caractérisée par l'absence de cartes. Le livre en 

effet les avait remplacées par les éléments alphanumériques qui permettaient au lecteur de 

dessiner directement.34 

Cette attention pour la carte virtuelle est justifiée par l'emphase que Leon Battista Alberti 

attribue au projet architectonique, conçu comme une longue élaboration mentale où les 

aspects immatériels compositifs et rhétoriques (les perscriptiones) constituaient la prémisse 

essentielle pour la rédaction du projet écrit (les praescriptiones). Le dessin architectonique 

mental prenait corps donc, comme dans la composition rhétorique (et dans la prière 

silencieuse avec la ville) à travers longues assises solitaires qu'Alberti, lui-même, rappelait 

comme inquiètes méditations nocturnes. L’anxiété était en effet la condition intérieure 

nécessaire pour faire revenir à la mémoire les images précédemment intériorisées. 

Puisqu'il s'agit de «fabriques construites mentalement» dans l'oeuvre Profugiorum ab 



erumna libri, Alberti écrit que: 

 
Parfois ne pouvant pas faire des recherches, j'élaborai par la pensée et j'édifiai des édifices 
recherchés où je disposai plusieurs colonnes d'ordres différents, avec différents chapiteaux 
et bases inusitées, auxquelles je reliai des corniches et des planchers. Et avec ces activités 
j'occupai mon esprit jusqu'à quand le sommeil occupa mon corps.35 

 
Dans ces années les humanistes archéologues comme Flavio Biondo appréciaient mieux les 

vestiges de l'Urbs Roma en tant que contenants matériels de traditions et de valeurs 

anciennes. 

Les vues urbaines «muettes» du petit lit de Frédérique, comme les «compositions de lieu» 

réligieuses constituent donc un point de suture entre la méditation ancienne des «palais» et 

des «villes de la mémoire», qui au cours du temps s'est transformée en prière silencieuse, et 

le nouveau projet urbanistique, qui s'enrichissait de significations symboliques au temps de la 

renovatio de pape Niccolò V. 

Comme la composition d'un lieu, le projet introduisait en architecture la dimension 

virtuelle et onirique du procès de construction, (pour Alberti aussi en sens littéral, à cause du 

rôle joué par la méditation nocturne) y ajoutant aussi la dimension performative et morale 

(qui concerne le temps à venir) de la «méditation du temple».  

En tant que ville idéale pour Frédérique, voilà la définition que Baldassarre Castiglione 

donne à la ville d'Urbin: «pas un palais, mais une ville en forme de palais”. À un amateur de 

la tradition rhétorique ancienne comme Castiglione ne pouvait pas échapper le jeu 

redondant de références aux simulacres de la tradition de la mémoire qui renvoient sans 

doute à un sens assez plus précis de ce qu'ont pensé, jusqu'à maintenant, les historiens de la 

Renaissance. 

 

Dans les années de la Réforme catholique ce sera encore un «palais» des Marches à être 

employé comme arme rhétorique la plus efficace contre les protestants. 

La basilique de la Sainte Maison de Loreto devient le nouveau modèle architectonique des 

églises projetées comme avant-postes de l'offensive postridentine. Mais la Sainte Maison de 

Loreto devient aussi l'une des plus importantes Imagines projetées par le Père Jeronimus 

Nadal afin de supporter les exercises des jésuites (comme a souligné Fabre).36 Une image, 

celle de la Sainte Maison, employée aussi par le jésuite Matteo Ricci pour évangéliser les 

chinois édifiant à son tour un «palais de la mémoire» centré sur la figure de la Vièrge et lié à 

sa célèbre mappamonde.37 

Quel meilleur palais que celui de la Sainte Maison de la Vièrge, laquelle s'est levée en vol de 

Nazareth, comme dans les vols méditatifs de la «mesure» du temple, pour arriver à Loreto; 

reproduite en échelle, pendant tout le XVIIe siècle, au coeur des villes dévastées par 

l'hérésie? 



(Traduit en Français par Laura Scortechini) 
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