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I. 
DOSSIER

ARTS ET SCIENCES : NOUVELLES CONTRIBUTIONS

À L’HISTOIRE DES SAVOIRS





DESSINER LE GESTE TECHNIQUE À LA RENAISSANCE : LE DIALOGUE

ENTRE LE PEINTRE TOBIAS STIMMER ET LE MAÎTRE D’ARMES

JOACHIM MEYER

Fanny KIEFFER

En 1570  paraît,  sous les  presses  de  Thiebolt  Berger  à  Strasbourg,  le
manuel d’escrime de Joachim Meyer,  intitulé  Gründtliche  Beschreibung  der  freyen
Ritterlichen unnd Adelichen Kunst des Fechtens. L’ouvrage est très richement illustré
de gravures en pleine page, dont l’invention est attribuée à Tobias Stimmer et
qui  ont  été  gravées  par  son  atelier.  L’ouvrage  contient  soixante-quatre
xylographies réparties dans les cinq chapitres, quelquefois reproduites plusieurs
fois, et ordonnées par des lettres de l’alphabet. La première partie de l’ouvrage
traite du maniement de l’épée longue, la deuxième du dussack (une épée à lame
incurvée), la troisième de la rapière, la quatrième de la dague et de la lutte, la
cinquième du bâton. 

Comme  nous  l’apprennent  les  recherches  biographiques  d’Olivier
Dupuis, Joachim Meyer est né à Bâle vers 1537 et meurt un an après la parution
de l’ouvrage, en 15711.  Coutelier  de formation,  il  aspire très tôt  à enseigner
l’escrime dans une cour princière : ce traité et ses illustrations se révèlent une
manière de montrer qu’il mérite le titre de maître d’armes et qu’il est digne de
faire partie d’une cour raffinée du Rhin supérieur. Installé à Strasbourg à partir
de 1560, on sait qu’il  y organise des rencontres d’escrime et qu’il  forme des
élèves.  En  1568,  il  rédige  un  premier  traité  d’escrime,  resté  manuscrit,  à
l’attention de son jeune élève, le comte Otto von Solms-Sonnenwalde (1550-
1612), qui se trouve alors à Strasbourg pour terminer ses études2. Ce manuscrit,
richement  illustré  à  l’encre  et  à  l’aquarelle,  sert  de  base  théorique  pour  la
rédaction du traité imprimé qui nous intéresse. Ce dernier est, quant à lui, dédié
au comte palatin Johann Casimir von Pfalz-Simmern, au service duquel est alors

1 Pour la biographie de Joachim Meyer, voir Olivier DUPUIS, « Joachim Meyer, free fencer, citi-
zen  of  Strassburg  (?1537-1571) »,  dans  Jeffery  L.  FORGENG (dir.),  The  Art  of  Sword  Combat.
A 1568 German Treatise on Swordmanship, Londres, Frontline Books, 2016, p. 108-118.
2 Voir  Rudolph  ZU SOLMS-LAUBACH, Geschichte  des  Grafen-  und  Fürstenhauses  Solms, Francfort,
S. Adelmann, 1865.
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FANNY KIEFFER

employé  Otto  von  Solms-Sonnenwalde3.  Il  paraît  clair  que  l’objectif  de  la
rédaction du traité imprimé en 1570 ainsi que sa dédicace ont pour objectif la
captatio benevolentiae du comte palatin. À la suite de l’impression du traité (après le
24 février 1570, d’après la préface), au cours de la même année, Joachim Meyer
entre au service du duc Johann Albrecht I zu Mecklenburg (1525-1576), en tant
que  maître  d’armes4.  Meyer  meurt  l’année  suivante,  vraisemblablement  des
fatigues du voyage entre Strasbourg et Schwerin, où se trouve la résidence du
duc.

Meyer  confie  la  réalisation  des  illustrations  à  Tobias  Stimmer
(Schaffhouse, 1539-Strasbourg, 1584) et leur gravure à l’atelier de l’artiste. Tous
deux  sont  d’origine  suisse,  ce  qui  est  peut-être  une  des  raisons  de  leur
collaboration. Jusqu’à présent, cette attribution traditionnelle est fondée sur le
style  de Stimmer,  sa  culture,  et  au  fait  que les  graveurs,  identifiés par  leurs
monogrammes,  sont  tous  de  son  atelier5.  En  effet,  l’artiste  s’était  déjà  fait
connaître pour ses portraits à la mode italienne (même avant de se rendre à
Côme pour copier la série de Paolo Giovio) et, surtout, pour la décoration de la
façade (de 1568 à 1570) de la maison de Hans von Waldkirch à Schaffhouse.
Cette maison a ensuite été appelée « Zum Ritter » en hommage à la thématique
allégorique des  vertus  du chevalier,  que l’artiste  développe  autour  du soldat
romain Marcus Curtius, dont l’honneur, le courage et le sacrifice ont permis de
sauver Rome6.  La façade a été peinte  a fresco comme en Italie,  dans un style
antiquisant, à la fois dans l’ornementation qui rappelle les frises des sarcophages
romains, dans les anatomies des personnages qui imitent la sculpture antique et
dans l’architecture vitruvienne. De plus, l’effet de perspective du chevalier en

3 Johann Casimir von Pfalz-Simmern, originaire de Wittelsbach, est comte palatin du Rhin (et
frère du premier électeur de l’Empire). Il devient à partir de 1559 seigneur de Pfalz-Lautern et à
partir de 1583 administrateur du Palatinat du Rhin. Mécène cultivé et humaniste, il crée en 1578,
une université calviniste à Neustadt an der Haardt, le Casimirianum, en alternative à l’université
luthérienne  de Heidelberg.  Il  est  également  chevalier  du très  noble ordre de la  Jarretière.  Cf.
Volker PRESS, « Johann Casimir », Neue Deutsche Biographie, vol. 10, 1974, p. 510-513.
4 Joachim Meyer rencontre le comte de Mecklenburg à Spire lors de la diète impériale en juin
1570, où il s’était rendu pour présenter son traité et tenter de le vendre, tout en démarchant les
princes venus pour la diète. Voir O. DUPUIS, « Joachim Meyer, free fencer… », op.  cit., p. 110.
5 Pour l’œuvre complet de Tobias Stimmer, voir Dieter BEAUJEAN et alii, Hollstein’s German En-
gravings,  Etchings  and  Woodcuts  ca.  1400-1700,  Ouderkerk,  Sound & Vision,  2014,  vol. LXXIX-
LXXXII. Voir aussi Pierre KINTZ, Tobias Stimmer  : (1539-1584)  : Approche de quelques figures bibliques,
Mémoire de Master 2, Université de Strasbourg, 2017. Tobias Stimmer collabore souvent avec ses
frères Abel, Josias et Hans Christoph. Il est entouré d’une équipe de graveurs, surtout sur bois.
À cet atelier appartiennent aussi Christoph Maurer, Thomas Gwerin et l’imprimeur Bernhard Jo-
bin, en plus des monogrammistes MB, CM, IS, SF, FO, WC, DM, WH, DGJ, LF, MF et BV. Cf.
Georg  Kaspar  NAGLER,  Neues  allgemeines  Künstler-Lexicon  oder  Nachrichten  aus  dem Leben  und  den
Werken der Maler, Bildhauer, Baumeister, Kupferstecher, Formschneider, Lithographen, Zeichner, Medailleure,
Elfenbeinarbeiter, etc., Munich, Fleischmann, 1852, vol. 11, p. 365-366.
6 L’épisode  provient  de  TITE LIVE,  Annales,  VII,  6.  Voir  Joachim  VON SANDRART,  Teutsche
Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste, 1675, vol. II, t. 3, Nüremberg, Froberger et Sandrart,
p. 254 ; Johan-Caspar FUSSLIN, Johan Caspar Füeßlins Geschichte der besten Künstler in der Schweitz  : nebst
ihren Bildnissen, vol. 1, Zürich, Orell, Geßner und Comp., 1769, p. 50. 
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mouvement donne l’impression qu’il « sort » de la façade et fond sur le passant,
créant  ainsi  une transition  entre  l’architecture  et  l’espace  urbain,  typique du
maniérisme italien7. Notre contribution vise à montrer que cette thématique du
chevalier  héroïque,  présente  dans  le  texte  et  surtout  dans  les  illustrations 8,
constitue un fil conducteur du traité de Joachim Meyer. À la croisée entre vertus
guerrières  traditionnelles,  exemplum humaniste  et  géométrisation  des  arts
mécaniques, nous verrons que ce traité  est  emblématique du phénomène de
libéralisation des sciences et techniques dans le contexte des cours européennes
de la Renaissance.

L’escrime, un art de cour entre exemplum et arts libéraux

Avec la large diffusion, dès le  XVe siècle, des armes à feu portatives, le
statut  social  et  culturel  des  princes  chevaliers  médiévaux  change
progressivement,  surtout  en  Italie :  leurs  activités  guerrières  physiques  se
restreignent de plus en plus au cercle de la cour, laissant la place aux armées de
métier  qui  mènent désormais des batailles  de masse,  considérées par ailleurs
comme beaucoup plus cruelles et meurtrières9.

Joachim Meyer,  dès  les  premières  phrases  de  la  dédicace,  déplore  la
montée du «  schedliche  geschütz »,  de l’arme à feu mauvaise,  et  rappelle  que le
peuple germanique a une longue et prestigieuse tradition de l’escrime, que ce
soit dans les jeux de chevalerie ou dans la pratique de l’escrime guerrière, qu’il
convient  de  transmettre  à  la  jeune génération.  Mais  loin de  se  limiter  à  un
conservatisme « nationaliste », il est le deuxième auteur germanique à présenter
la rapière d’origine méditerranéenne, après Paulus Hector Mair au début des
années 1550. Dans son introduction au troisième chapitre dédié à la rapière,
Meyer justifie l’introduction de cette arme à la lame plus légère, à la garde plus

7 À ce sujet, voir Massimo ROSPOCHER (éd.), Oltre la sfera pubblica/Beyond the public sphere  : opinions,
publics, spaces in Early Modern Europe, Bologne, Il Mulino, 2012 ; Andreas BEYER, Johannes GRAVE,
Matteo BURIONI et Gottfried BOEHM (éd.),  Das Auge der Architektur. Zur Frage der Bildlichkeit in der
Baukunst, Paderborn, Wihelm Fink, 2011.
8 Tobias Stimmer a pu s’inspirer, pour le portrait équestre de Marcus Curtius sur la façade de la
maison, du tondo de Véronèse représentant la même iconographie et le même point de vue (daté
de 1550-1551 et conservé aujourd’hui au Kunsthistorisches Museum de Vienne). De provenance
incertaine, le tondo avait certainement été réalisé pour orner un plafond en bois vénitien (cf. Sil-
via MASSERANO, Le prospettive architettoniche di Paolo Veronese. Analisi grafica e restituzione di alcuni teleri ,
Trieste, EUT, 2018, p. 97). Les œuvres italiennes des peintres renommés circulaient dans l’Em-
pire le plus souvent sous forme de copies gravées, mais Tobias Stimmer a également pu voir
l’œuvre in situ lors d’un voyage en Italie du Nord qu’il aurait effectué précédemment, comme le
pense Max Bendel  (cf.  Max  BENDEL,  Tobias Stimmer.  Leben und Werke,  Zürich,  Atlantis-Verlag,
1940).
9 Voir entre autres Filippo  CAMEROTA, « Le scienze della guerra », dans Walter  BARBERIS (dir.),
Storia d’Italia, Annali 18, Guerra e pace, Turin, Giulio Einaudi Editore, 2002, p. 167-197 et Lina Bol-
zoni, « ‘O maledetto, o abominoso ordigno’ : la rappresentazione della guerra nel poema epico-
cavalleresco », W. BARBERIS (dir.), Storia d’Italia, op.  cit., p. 201-251.
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élaborée et plus ornée, qui peut donc se porter à la cour, et qui sert surtout à se
défendre (au quotidien) et pour les duels : son usage devient fréquent hors de
l’Empire et les Allemands doivent donc absolument connaître son maniement,
et même dépasser en habileté les étrangers10.

Le goût croissant pour les armes d’apparat s’explique au moins en partie
par l’évolution des comportements à la guerre : tandis que l’héroïsme individuel
disparaît  progressivement  du  théâtre  des  opérations  militaires,  l’habileté  et
même la virtuosité dans le maniement des armes se donnent régulièrement en
spectacle dans la ville et à la cour. Il serait inutile de chercher dans la rapière de
la fin de la Renaissance l’héritière des fortes épées qui servent à affronter les
robustes  protections  des  cavaliers  cinquante  ans  auparavant11.  Désormais,  la
garde se complique : elle se dote d’un nombre croissant de ramifications qui la
transforment en cage, en panier, à la base des lames serpentines fabriquées par
des  maîtres12.  L’escrime  de  duel  devient  alors  l’expression  chevaleresque  du
nouveau siècle. Elle connaît une fortune croissante certainement parce qu’elle
véhicule une forte valeur distinctive : la maîtrise des bottes secrètes permet aux
aristocrates qui les ont apprises dans les salles d’armes de garder leur avance sur
les hommes du commun, même ceux qui sont passés par l’armée13. 

Utilisée  seule  ou  avec  un  poignard  qui  va  par  la  suite  devenir  une
véritable dague,  l’épée de ville  fait  l’objet  d’une considération croissante  dès
154014. L’évolution rapide des armes blanches (les grandes épées que l’on tient à
deux mains laissent place à des armes d’estoc comme de taille plus spécialisées
et mieux adaptées aux usages) donne une idée de la vitesse avec laquelle  de
nouvelles conceptions du combat se répandent dans les cours et les centres de
production. Elle témoigne aussi de changements dans les coutumes et les goûts,

10 Joachim MEYER, Gründtliche Beschreibung der freyen Ritterlichen unnd Adelichen Kunst des Fechtens…,
Strasbourg, Berger, 1570, « Das dritte theil dises Buchs », p. L : « So vil das Rapier fechten welches jetziger
zeit ein sehr notwendige und nützliche übung ist anlanget ist kein zweyffel das es bey den Teutschen ein newe erfin-
dene unnd von andern völckern zu uns gebrachte übung ist dann ob wol bey unsern voreltern in ernstlichen sachen
gegen dem gemeinen feinde das Stechen auch zugelassen so haben sie doch solches in schimpflichen übungen nicht al -
lein nit zugelassen sondern auch solches in keinen weg iren zusammen geschworen Kriegslauten oder andern so aus-
serthalb des gemeinen feindts zwitraechtig zusammen gerathen gestatten wollen welches dann noch heutiges tags bey
ehrlichen Kriegslauten unnd anderen Burgerlichen teutschen gehalten werden solle. Derhalben were das fechten im
Rappier ein uberfluß wo nicht durch beywonunge frembder völcker das stechen wie auch vil andere sitten so den al -
ten Teutschen unbekandt bey unns eingewurzelt weren. Dieweil aber solche Froembde gebreuch sich bey uns von tag
zu tag an vilen orten mehren ist nun mehr auch von noten gewesen das uns nicht allein solche außlendische und
frembde gewonheit der volcker offenbar unnd bekandt seyen sondern das wir uns deroselbigen nicht weniger als sie
(si vil zu notwendiger gegenwehr dienstlich) uns zu beschirmen desto füglich begegnen und obsigen können . ». 
11 Cf. Mario SCALINI (dir.), Armi e potere nell’Europa del Rinascimento, catalogue d’exposition (Castel
Sant’Angelo et Palazzo Venezia, Rome, 26 juillet-11 novembre 2018), Milan, Cinisello Balsamo,
Silvana Editoriale, 2018.
12 Voir Pascal  BRIOIST, Hervé  DREVILLON et Pierre SERNA,  Croiser le fer. Violence et culture de l’épée
dans la France moderne (XVIe-XVIIIe siècle), Seyssel, Champ Vallon, 2002.
13 Ibid.
14 Ibid. et A. SIDNEY, Martial Art…, op.  cit., passim.
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et quelquefois dans les comportements sociaux et les conceptions éthiques, en
dépit de la fortune littéraire persistante des poèmes de chevalerie italiens qui
contribuent  à  conserver  jalousement  les  vestiges  d’un  passé  proche  – et
pourtant  déjà  mythique –  revisité  à  travers  les  illustrations  des  œuvres  de
l’Arioste et du Tasse, célébrant la gran valor de’ cavalieri antiqui15.

Fig. 1 : Albrecht ALTDORFER, Hans BURGKMAIR, Hans SPRINGINKLEE, Albrecht
DÜRER et alii, Char de la Guerre d’Autriche, Grande procession (Triumphzug) de l’Empereur
Maximilien Ier (ensemble de 139 xylographies), v. 1512-1519 (ici : nouveau tirage
de la planche 95, Adolf HOLZHAUSEN, « Kaiser Maximilian I Triumph », Jahrbuch

der kunsthistorischen Sammlungen des allerhöchsten Kaiserhauses, 1883-1884). 

Les  traités,  de  plus  en  plus  nombreux,  promulguent  des  principes
généraux  et  enseignent  des  formules  particulières  de  bottes  secrètes,
d’estocades, de parades ou de gardes qui,  dans les gravures qui les illustrent,
font quelquefois ressembler les combattants à des danseurs16. De fait, le duel

15 Cf. Mario SCALINI (dir.), Armi e armati. Arte e cultura delle armi nella Toscana e nell’Italia del tardo Ri-
nascimento dal Museo Bardini e dalla Collezione Corsi, catalogue d’exposition (Cracovie, Muzeum Su-
kiennice 19 novembre 1988-29 janvier 1989 ; Florence, Museo Bardini, 18 mars-30 juin 1989),
Florence, Centro Di, 1988, p. 13-28.
16 Cf. Sydney  ANGLO,  Martial Arts in the Renaissance, New Haven, Yale University Press, 2000 ;
Idem, « The Barriers : From Combat to Dance (Almost) », Dance Research  : The Journal of the Society
for Dance Research, vol. 25, n° 2 (« The Art that All Arts Do Approve: Manifestations of the Dance
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subit un processus de ritualisation constant et attentif de la part des rédacteurs
de traités, des moralistes et des hommes de loi, qui en viennent à transformer le
combat en une sorte d’acte mondain dans lequel priment le respect réciproque,
la courtoisie, la loyauté, les belles manières, un peu comme si les combattants se
trouvaient sur une scène pour un spectacle17. 

Fig. 2 : Albrecht DÜRER, Le Grand char triomphal (Triumphwagen) de l’Empereur
Maximilien Ier (ensemble de 8 xylographies), 1523 (édition latine).

Impulse in High Renaissance Culture.  Studies in Honour of Margaret  M. McGowan »), 2007,
p. 91-106.
17 Le mélodrame de Claudio Monteverdi, le Combat de Tancrède et Clorinde, est une belle concréti-
sation de cette  évolution.  Représenté  pour  la  première  fois  en 1624  à Venise,  il  s’inspire  du
poème épique de Torquato Tasso,  La Gerusalemme liberata (Casalmaggiore,  Antonio Canacci  et
Erasmo  Viotti,  1581).  Cf.  Laurenz  LÜTTEKEN, « Die  Erregung  der  Affekte :  Imagination  und
Darstellung  in  Monteverdis  Combattimento »,  dans  Valeska  VON ROSEN (dir.),  Erosionen  der
Rhetorik ? Strategien der Ambiguität in den Künsten der Frühen Neuzeit , Wiesbaden, Otto Harrassowitz,
2012, p. 193-207.
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Cette transformation accompagne un changement plus ample du statut
des  princes  pour  lesquels  tout  l’univers  de  la  guerre  glisse  dans  la  sphère
technique,  allégorique,  philosophique  et  symbolique.  Désormais,  les  vertus
guerrières  du  chevalier  du  Moyen  Âge  rejoignent  les  vertus  savantes  des
philosophes, les triomphes ne sont plus guerriers mais poétiques et techniques.
En témoignent par exemple les représentations allégoriques des deux triomphes
monumentaux de l’empereur Maximilien Ier : Der Triumphzug (1512-1519) et Der
große  Triumphwagen (1522),  gravés  par  Albrecht  Altdorfer,  Albrecht  Dürer  et
Hans Burgkmair sous les conseils de l’humaniste Wilibald Pirckheimer. Sur le
premier ensemble, on peut voir une série de chars dont les roues, qui prennent
la  forme  d’engrenages  fantaisistes,  symbolisent  l’importance  des  sciences  et
techniques dans la formation du prince, mais aussi dans la pratique guerrière
(fig. 1). Sur le char du deuxième ensemble, on voit l’empereur assis et couronné
par les différentes vertus d’un bon souverain, mais le char est conduit par Ratio,
la personnification de la raison mathématique (fig. 2).

Dans le Proemio du traité d’escrime de Camillo Agrippa (Trattato di Scientia
d’Arme,  Rome,  Antonio  Bladio,  1553),  l’auteur  écrit : « La  science  des  armes
consiste principalement en la Justice, ensuite en l’Intelligence et troisièmement
en la Pratique »18. Les qualités d’un prince escrimeur sont donc, dans l’ordre, la
vertu morale,  l’intelligence  et,  enfin,  la  pratique.  Depuis  l’Antiquité,  la  vertu
morale a toujours été la première qualité d’un guerrier et, à la Renaissance, faute
de distinction sur le champ de bataille, l’exemplum moralis se concrétise désormais
souvent par les collections d’armes rappelant les vertus guerrières des ancêtres,
de  vaillants  combattants  historiques  ou  mythiques,  ou  encore  de  peuples
exotiques19. En témoignent les deux plus riches collections d’armes de l’époque,
la Heldenrüstkammer de l’archiduc Ferdinand II du Tyrol au château d’Ambras et
celle de Ferdinand Ier de Médicis aux Offices, à Florence.

À Ambras, l’archiduc Ferdinand II du Tyrol a passé sa vie à collectionner
des armures à valeur historique et encomiastique. La plupart des armes a été
conservée et la collection originelle nous est connue grâce au catalogue qu’en a
dressé son secrétaire Schrenck von Notzing,  l’Armamentarium heroicum,  publié
après la mort de l’archiduc (Innsbruck, 1601)20. Il s’agit du premier catalogue
imprimé et illustré d’une collection d’armes princière. Il comporte cent-vingt-
cinq planches – gravées sur cuivre par Dominicus Custos d’après des dessins de
Giovanni  Fontana – représentant  des  personnages  célèbres  (empereurs,  rois,

18 « La Scientia de l’Arme consiste  principlamente ne  la Iustitia,  secondariamente  ne  la Intelligentia,  terzo
nel’Uso. » (nous traduisons).
19 En parallèle, les nouvelles connaissances savantes et techniques des princes de guerres de la
Renaissance sont exposées dans des collections telles que les Salles des Mathématiques et de l’Ar -
chitecture militaire,  aux Offices, à Florence.  Cf. Filippo  CAMEROTA, « Le scienze della guerra »,
op.  cit.
20 Jacob SCHRENCK VON NOTZING,  Armamentarium heroicum Ambrasianum a Ferdinand archiduce Aus-
triae etc. splendide et sumtuose instructum, iussu eiusdem a Iacobo Schrenckio a Notzingen historice descriptum et
olim publicatum additis imaginibus aeri insculptis, Nuremberg, Christoph Weigel, 1735. 
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princes, etc.), tous revêtus des armures exposées à Ambras et décrivant leurs
qualités morales d’hommes de guerre. 

Aux  Offices,  les  armes ont  été  disséminées  avec  le  temps et  l’on  ne
retrouve qu’un reflet de la richesse de la collection dans les archives et dans le
décor à fresque21. On y voit le goût pour l’exotisme, avec la mise en valeur des
qualités des guerriers indigènes, ou encore les grands personnages de l’histoire
représentés par l’épée de Charlemagne ou du casque d’Hannibal.

Enfin, les deux collections d’armes sont flanquées de galeries de portraits
représentant des guerriers vertueux, qui revêtent la même fonction d’exemplum22.
En effet, au XVIe siècle, sur le modèle élaboré par l’humaniste Paolo Giovio, les
galeries  de  portraits  d’hommes  illustres  servent  généralement  à  élever
moralement le  spectateur qui les contemple et  s’inspire de leurs vertus.  Ces
portraits sont d’ailleurs, pour la plupart, représentés de profil, comme sur les
monnaies et médailles de l’Antiquité qui servaient déjà à véhiculer l’effigie et,
surtout, les qualités des hommes illustres. 

On sait que Tobias Stimmer s’intéresse beaucoup à cette thématique du
portrait  comme  exemplum.  D’une  part,  il  peint  deux  médaillons  à  l’antique,
représentant les effigies du stratège Démosthène et de l’orateur Cicéron, sur la
façade  de  la  maison  de  Schaffhouse,  en  lien  avec  la  carrière  politique  du
commanditaire Hans von Waldkirch. D’autre part,  en hiver 1569-1570, juste
avant la réalisation des gravures du traité imprimé de Joachim Meyer, il se rend
à Côme afin de copier la galerie de portraits de Paolo Giovio23.

À partir  du milieu du  XVe siècle,  le maniement de l’épée devient donc
progressivement  un  art  de  cour  sophistiqué,  de  plus  en  plus  technique  et
théorisé, un art de plus en plus libéral, faisant désormais appel à la grammaire, à
la philosophie aristotélicienne, aux arts visuels et, surtout, aux mathématiques.
C’est également le moment de l’essor de toutes les sciences et techniques, à mi-
chemin entre arts mécaniques et arts libéraux, liées aux stratégies militaires (la
balistique,  l’architecture  des  fortifications,  la  machinerie  de  guerre,  etc.).
Beaucoup  d’auteurs  de  traités  qui,  comme  Joachim  Meyer,  déplorent
l’apparition des armes à feu, s’adaptent à ce nouveau contexte. Camillo Agrippa,
par exemple, affirme dans la dédicace à Côme Ier de Médicis de son Trattato di
scientia d’arme : 

21 Cf. Lionello  Giorgio BOCCIA, « Le  armi  medicee  negli  inventari  del  cinquecento »,  dans
Candace J. ADELSON (dir.), Le arti del Principato Mediceo, Florence, SPES, 1980, p. 383-405 et p. 400-
403. Voir aussi Fanny KIEFFER, Ferdinand Ier de Médicis et les Offices. Politique artistique et savante autour
de la Galleria dei Lavori à la Renaissance, à paraître.
22 Sur les galeries de portrait et leur fonction d’exemplum, voir entre autres Barbara AGOSTI, Paolo
Giovio uno storico lombardo nella cultura artistica del Cinquecento, Florence, Olschki, 2008.
23 Cf. P. KINTZ, Tobias Stimmer…, op.  cit.
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C’est parce qu’il me semble, Mon Seigneur Très Illustre et Très Excellent, qu’il
ne reste de bon du bel ordre militaire ancien, à cause de l’invention moderne
diabolique de l’artillerie, que le duel24.

Dans  la  gravure  placée  avant  le  Proemio du  même  traité,  l’auteur  se
représente la rapière au côté, en grande discussion avec des personnages vêtus à
l’antique,  commentant  à  ses  auditeurs  le  fonctionnement  d’instruments
mathématiques (notamment une sphère de son invention) (fig. 3). 

Fig. 3 : ANONYME, [Camillo Agrippa mathématicien], gravure sur cuivre dans
Camillo AGRIPPA, Trattato di Scientia d’Arme, Rome, Antonio Bladio, 1553, s.n.

24 « Poiche del bell’ordine antico dell’honorata militia, illustrissimo, & eccellentissimo Signor mio, altro non mi
par, che ci sia rimaso di buono, per la moderna diabolica inventione dell’artiglieria, che’l duello   (…). » (nous tra-
duisons). En plus d’être maître d’armes, Camillo Agrippa est architecte, ingénieur et philosophe
naturel. Il a été responsable de travaux hydrauliques dans les jardins de Rome et responsable de
l’érection de l’obélisque de la place Saint-Pierre.  Voir Ken  MONDSCHEIN, « The Number of Mo-
tion : Camillo Agrippa’s Geometrical Fencing and the Enumeration of the Body »,  Journal of the
Northern Renaissance, n° 6, 2014 et S. ANGLO, Martial Arts…, op.  cit., p. 25.
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La réduction en art

La rationalisation et la géométrisation des sciences et techniques liées à la
guerre a pour objectif, d’une part,  de les « libéraliser » et,  d’autre part,  de les
transmettre  plus  aisément  (ces  savoirs  étaient  essentiellement  transmis
auparavant par l’oral et la pratique). C’est ce qu’on appelle la réduction en art,
du  latin « ad  artem  redigere » :  rassembler  des  savoirs,  les  mettre  en  ordre
méthodique à l’aide des mathématiques, de la rhétorique, de la figuration25.

Aux  XVe et  XVIe siècles,  les  traités  d’escrime  ne  sont  pas  des  outils
didactiques en soi, mais sont liés à l’enseignement pratique spécifique du maître
d’armes, dont le statut professionnel s’affirme progressivement en cette même
période. Ceci dit, on y retrouve des enjeux similaires liés à la réduction en art :
pour  l’escrime,  qui  est  un art  du mouvement,  et  du mouvement  précis,  les
auteurs de traités ont dû codifier les gestes afin de les décrire et de les classer
sur le papier. La plupart des traités exploite l’illustration pour accompagner le
texte, selon des modalités différentes, selon les traditions. Mais les illustrations
peinent  à  représenter  sur  une  surface  plane  les  deux  enjeux  majeurs  de
l’escrime : la précision du placement et la célérité du mouvement. Ces enjeux
sont d’ailleurs les mêmes pour d’autres arts du mouvement, comme la danse,
dont les illustrations présentent le même type d’expérimentation formelle26.

Pour ce qui concerne la question du placement, Tobias Stimmer est l’un
des premiers artistes à expérimenter le quadrillage au sol. Il semble qu’avant lui,
on ne trouve qu’un quadrillage rudimentaire dans les illustrations  de l’Opera
Nova d’Achille  Marozzo  (Modène,  Mutina,  1536)  et  un  sol  rayé  de  lignes
verticales chez Hector Mair en 1540 dans son Opus amplissimum de arte athletica
(Codex Vindobensis,  Bibliothèque nationale,  Vienne27).  Comme le  remarque
Pascal Brioist, le quadrillage du sol est un moyen simple d’indiquer le placement
des pieds, quadrillage qui va d’ailleurs en se complexifiant avec le temps afin de
figurer, à l’aide de courbes, les déplacements des pieds28.  Mais la solution du

25 Cf. Pascal DUBOURG GLATIGNY et Hélène VÉRIN (dir.),  Réduire en art. La technologie de la Renais-
sance aux Lumières, Paris, Éditions de la Maison des sciences de l’homme, 2008.
26 Marina  NORDERA, « La  réduction  de  la  danse  en  art  (XVe-XVIIIe siècle) »,  dans  P. DUBOURG

GLATIGNY et  H.  VÉRIN (dir.),  Réduire  en art…,  op.  cit. Voir aussi Sydney  ANGLO, « The Barriers :
From Combat to Dance (Almost) », op.  cit., p. 91-106 ; Carlo MACCAGNI, « Cultura e sapere dei tec-
nici nel Rinascimento », dans Marisa DALAI EMILIANI et Valter CURZI (dir.), Piero della Francesca tra
arte e scienza, Venise, Marsilio, 1996, p. 279-292 ; Antonella  FENECH KROKE, « Culture visuelle du
jeu sportif dans la première modernité », Perspective, n° 1, 2018, p. 109-128. 
27 J. L. Forgeng pense que Meyer a certainement vu une copie du manuscrit parce qu’il relève
quelques similitudes : une introduction historique, les mêmes armes, l’importance des images (qui
est encore accrue chez Meyer). Voir Jeffrey L. FORGENG, The Art of Combat. A German Martial Arts
Treatise of 1570, Londres, Frontline Books, 2006, p. 15.
28 Cf.  Pascal  BRIOIST, « La  réduction  en  art  de  l’escrime  au  XVIe siècle »,  dans  P. DUBOURG

GLATIGNY et H. VÉRIN (dir.), Réduire en art…, op.  cit., p. 238-257, p. 242. Pour le quadrillage, après
le traité de Joachim Meyer il faut attendre celui de Vincentio  SAVERIO,  His Practice in Two Books,
Londres, John Wolff, 1595. Et pour les courbes dessinées au sol, le premier traité à utiliser cette
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quadrillage  ne  provient  pas  de  la  tradition  iconographique  de  l’escrime :
Stimmer,  et  avant  lui  les  dessinateurs  de  Marozzo  et  Mair,  sont
vraisemblablement allés chercher cette solution dans la tradition picturale. En
effet, le sol quadrillé fait partie des éléments utilisés pour figurer la perspective
linéaire, depuis l’expérience de la tavoletta de Filippo Brunelleschi en 1415 et sa
théorisation dans le De Pictura de Leon Battista Alberti (1435). Rappelons que,
pour  les  peintres  de  la  Renaissance,  l’introduction  de  la  géométrie  dans  les
compositions  graphiques  et  picturales  fait  également  partie  d’un  processus
de « libéralisation » de la peinture et participe à l’élévation sociale du peintre,
d’artisan  manuel  à  intellectuel.  Pour  Joachim  Meyer  et  Tobias  Stimmer,
l’utilisation systématique du quadrillage va aussi vraisemblablement au-delà de la
solution pratique : c’est une manière d’introduire visiblement un contenu libéral
dans une discipline qui tend à se théoriser.

D’un point de vue pratique, le quadrillage géométrique permet, à l’aide de
la perspective linéaire, d’indiquer la profondeur de la scène et de représenter les
bras  tenant  les  armes  en  trois  dimensions.  Dans  les  gravures  de  Tobias
Stimmer,  on  retrouve le  choix  de  cette  solution  géométrique dans certaines
illustrations  (fig. K,  p. XVII « Vom  Versetzen » ;  fig. B,  p. XIX’ « Vom
Versetzen » ;  fig. I,  p. XCXIX, « Das dritte  theil  dises  Buchs »).  Elle  permet non
seulement de représenter le placement des pieds des combattants, mais aussi de
placer plusieurs groupes simultanément, sans nuire à la lisibilité de l’ensemble. 

Quelquefois,  on retrouve d’autres lignes tracées, indiquant la cible des
coups sur le  corps de l’adversaire, comme dans la figure A (p. III « Von der
theilung des Danns »). Dans la figure A (p. LXI’ « Das dritte Theil dises Buchs »), on
voit Joachim Meyer désignant à un élève une cible circulaire ; on retrouve aussi
des lignes  de cibles dessinées  sur les figures des statues de soldats  romains,
placés sur des socles dans la partie gauche de la scène (fig. 4).

Au sol de cette même figure, outre le quadrillage, on voit des silhouettes
de pieds, comme pour indiquer des placements successifs (on les retrouve aussi
dans la figure B, p. XXII « Fechten mit der halben Stangen »). Dans le cas du groupe
du fond, les traces de pas sont reliées par des lignes aux pieds du combattant
concerné.  Cette  astuce,  apparemment  inédite  alors,  permet  de  résoudre  le
problème de représenter simultanément plusieurs mouvements très rapides29.
On retrouve plus tard cette solution dans le traité  d’Henry de Sainct-Didier
(voir par exemple f. 21v. et 52v.), mais l’auteur précise par des numéros l’ordre
du mouvement des pieds (fig. 5)30.

formule semble être celui de Federico GHISLIERO, Regole di molti cavagliereschi esserciti, Parme, Erasmo
Viotto, 1587.
29 Sur la question du mouvement et du « temps de l’escrimeur », voir P. BRIOIST, « La réduction
en art de l’escrime au XVIe siècle », op.  cit., p. 251.
30 Henry DE SAINCT-DIDIER, Traité contenant les secrets du premier livre de l’espée seule, mère de toutes les
armes, Paris, Jean Mettayer et Matthurin Challenge, 1573.
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Fig. 4 : T. STIMMER, [Figure A], dans J. MEYER, Gründtliche Beschreibung…, op.  cit.,
p. LXI’ « Das dritte Theil dises Buchs ». 

Fig. 5a et 5b : ANONYME, « Tenue & plan général, pour faire la première
desmarche… » (à gauche) et « Icy est montré la garde & tenue pour faire deux
bons & subtils coups » (à droite), xylogravures dans Henry DE SAINCT-DIDIER,

Traité contenant les secrets du premier livre de l’espée seule, mère de toutes les armes..., Paris,
Jean Mettayer et Matthurin Challenge, 1573, p. 21v. et p. 52v. 

60



DESSINER LE GESTE TECHNIQUE À LA RENAISSANCE

Fig. 6 : T. STIMMER, [Combattants au Dussack], plume et aquarelle, dans J. MEYER,
[Manuel d’escrime], MS A.4º.2, Lund, Lunds Universitets Bibliotek, f. 52r. 

Fig. 7 : T. STIMMER, [Figure B], dans J. MEYER, Gründtliche Beschreibung…, op.  cit.,
p. IIII « Von Häwen ».
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Fig. 8 : T. STIMMER, [Escrimeur], plume et aquarelle, dans J. MEYER, [Manuel
d’escrime], op.  cit., f° 73r. 

Fig. 9 : T. STIMMER, [Figure B], dans J. MEYER, Gründtliche Beschreibung…, op.  cit.,
p. L’ « Das dritte theil dises Buchs ».
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Tobias Stimmer va plus loin dans ses expérimentations pour représenter
géométriquement le geste : dans la figure F (p. LXXIIII’, « Das dritte theil dises
Buchs »), il trace des lignes circulaires et semi-circulaires au sol afin de montrer le
glissement  des  pieds.  La  même  année,  on  retrouve  cette  formule  plus
développée et plus explicite dans le traité de Giacomo di Grassi dont Stimmer a
pu s’inspirer (ou l’inverse)31.

Certains  auteurs contemporains,  comme Camillo  Agrippa et  Jerónimo
Sánchez  de  Carranza,  choisissent  d’aller  plus  loin  dans  la  représentation
géométrique des gestes d’escrime. Camillo Agrippa, par exemple, dit dans son
Trattato di scientia d’arme : « J’ai dit que cette profession se gouverne seulement
avec des points, des lignes, des temps, des mesures et ainsi de suite, qui naissent
de  considération  mathématique,  ou  plutôt  seulement  de  la  géométrie32 ».
Joachim Meyer et Tobias Stimmer, eux, ont fait le choix du compromis efficace
entre la représentation convaincante du mouvement en trois dimensions et la
rationalisation géométrique des prises. En effet, la représentation des corps en
perspective, et en particulier des bras, exige une grande maîtrise de la part de
l’artiste et une collaboration étroite entre lui et l’auteur du texte. Quelquefois,
comme dans le traité d’Agrippa, le dessinateur vénitien Antonio Pinargenti a dû
représenter la même prise sous plusieurs angles pour expliciter le texte. Tobias
Stimmer  et  Joachim  Meyer  n’ont  pas  eu  besoin  d’avoir  recours  à  la
multiplication des points de vue : même sur les scènes à plusieurs combattants
dans  un  décor  en  perspective,  ceux-ci  sont  tous  différents  et  les  prises
également.

Tobias Stimmer, un artiste de renom sensible à l’humanisme

Si l’on compare les illustrations des deux traités de Joachim Meyer, l’un
manuscrit (1568) et l’autre imprimé (1570), on comprend vite qu’ils n’ont pas la
même destination. Le traité manuscrit montre des couples de combattants en
mouvement, en couleurs, mais sans aucun décor ni artifice géométrique. On le
sait, il est destiné à l’usage exclusif (ou presque) de son élève, Otto von Solms-
Sonnenwalde,  qui  l’emporte  avec  lui  quand il  quitte  Strasbourg  en  1569.  Il
semble évident que Tobias Stimmer est déjà l’auteur des dessins du manuscrit :
d’une part, le style des dessins et des gravures est très similaire, les dessins à
l’encre et à l’aquarelle sont de très bonne qualité et sont précis dans la gestuelle
tout  en  décrivant  de  façon  convaincante  le  mouvement  des  combattants.
D’autre part,  et  cela  résout définitivement la question,  on retrouve plusieurs
groupes à l’identique dans les deux traités : pour ne citer que deux exemples, le

31 Giacomo DI GRASSI, Ragione di adoprar sicuramente l’arme si da offesa, come da difesa , Venise, Gior-
dano Ziletti & compagni, 1570.
32 C. AGRIPPA, Trattato…, op.  cit., p. 3 : « D’una figura di geometria. Cap. II. Ho detto che, in fine questa
professione si governa solamente con punti, linee, tempi, misure, et simili, et nascono in certo modo da consideration’
mathematica, o sia pur sola geometria. » (nous traduisons).
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groupe combattant  au  fol.  52r  du manuscrit  est  reproduit  sur  la  gravure  B
(p. IIII « Von  Häwen »)  (fig. 6-7) ;  le  groupe  au  fol.  73r  du  manuscrit  est
reproduit sur la gravure p. L’ (« Das dritte theil dises Buchs ») (fig. 8-9)33. Or, il est
très peu probable que le manuscrit ait circulé de manière à influencer plusieurs
ateliers d’artistes, et encore moins que ce soit Joachim Meyer qui ait conservé
les dessins préparatoires du premier artiste pour les donner en modèle à Tobias
Stimmer.

On comprend alors que les deux types d’illustrations, du même artiste,
correspondent  à  deux  destinations  différentes :  le  manuscrit  cherche  à
rassembler, comme un pro memoria, les enseignements que Meyer a dispensés à
son élève, tandis que le traité imprimé, et voué, par conséquent, à une grande
diffusion, cherche à atteindre un public de cour ou un protecteur princier. En
effet, Joachim Meyer et Tobias Stimmer ont adapté l’organisation du texte et le
style d’illustration du traité imprimé à la destination recherchée. Comme l’ont
noté les chercheurs spécialistes de l’escrime, le texte du traité imprimé est plus
strictement réorganisé et rationalisé34. Quant aux illustrations de ce dernier, elles
reprennent  les  groupes  dynamiques  du  manuscrit,  les  rassemblent  dans  un
décor antiquisant tout en leur ajoutant les artifices de réduction en art que nous
avons évoqués précédemment. Les illustrations du traité imprimé ne sont donc
pas  seulement  des  supports  techniques  pour  le  texte.  Elles  annoncent  des
ambitions clairement humanistes.

En outre, dès le frontispice, on trouve un riche décor qui fait référence à
l’Antiquité : grotesques et putti arborant des couronnes de laurier encadrent des
combattants nus sur les côtés – afin d’exalter le combat corps à corps –, et
surmontent une scène représentant une salle d’armes avec des escrimeurs vêtus,
cette fois, à la mode contemporaine. Ces derniers s’affrontent devant une stèle
portant le symbole néoplatonicien du carré inscrit dans un cercle, préfigurant la
volonté de l’auteur de réduire en art la discipline (pour Platon, toutes les formes
du  monde  proviennent  et  peuvent  se  réduire  à  des  formes  géométriques
parfaites reflétant la perfection divine).

Sur la page suivante, le blason de Johann Casimir von Pfalz-Simmern est
encadré par quatre allégories, reconnaissables à leurs attributs traditionnels : en
haut les vertus cardinales du Courage (avec la peau de lion rappelant Hercule et
le bouclier) et de la Prudence (avec le serpent et le miroir), en bas les allégories
de  la  Paix  (tenant  un  casque  rempli  de  fleurs  et  d’oiseaux,  brandissant  un
rameau d’olivier)  et  de la Guerre (revêtue d’une armure, tenant une épée et

33 On peut citer d’autres exemples de reproduction à l’identique de groupes du manuscrit dans
le traité imprimé : fol. 49r reproduit à la fig. P « Von Häwen » ; fol. 51r à la fig. H « Von Hä-
wen » ; fol. 61r à la fig. N « Fechten aus dem Bogen » ; fol. 55r à la fig. C « Von Häwen ». De ma-
nière générale, on retrouve tous les personnages du manuscrit dans le traité imprimé, soit à l’iden-
tique, soit avec quelques variations de détails. 
34 Voir entre autres J. L. FORGENG (dir.), The Art of Sword Combat…, op.  cit., p. 17 ; voir aussi Idem,
The Art of Combat…, p. 19.
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entourée d’armes). Ces personnifications sont vêtues à l’antique, laissant voir un
sein nu, deux d’entre elles portant des couronnes de laurier (le Courage et la
Paix), la Guerre portant une armure et un casque romains. Le reste du décor est
composé de grotesques, des motifs de vases inspirés des frises des sarcophages
romains et de motifs architecturaux à l’antique comme des triglyphes. Tobias
Stimmer choisit vraisemblablement d’encadrer le blason de ces motifs rappelant
l’antique  afin  de  montrer  les  qualités  humanistes  du  prince,  mais  aussi  de
rappeler  ses  vertus  chrétiennes.  Signalons  que  l’on  retrouve  les  mêmes
personnifications  des  vertus  cardinales  du  Courage  et  de  la  Prudence,  au
sommet  de  la  façade  de  la  maison « Zum  Ritter »  de  Schaffhouse,
accompagnées  des  mêmes  attributs  et  pratiquement  dans  la  même  posture
(fig. 10-11). Non  seulement  ce  détail  permet  finalement  d’attribuer
définitivement les dessins des gravures du traité  imprimé à Tobias Stimmer,
mais cela confirme la similitude entre la thématique humaniste du programme
iconographique de la façade et des illustrations du traité.

Dans les illustrations suivantes, les références à l’Antiquité et à Vitruve
sont nombreuses : on retrouve des architectures de différents ordres vitruviens,
rappelant  divers  types  d’édifices  antiques  comme  un  amphithéâtre  (fig. A,
p. III « Von der theilung des Manns »), un temple (fig. C, p. VII « Von den Legern »),
un  stade  (fig. B,  p. VI « Von  den  Legern »)  dont  l’obélisque  central,  la  meta,
participe visuellement à séparer les groupes de combattants, quelques ruines, un
édifice  rappelant  le  Panthéon  (fig. F,  p. VIII’ « Von  den  Legern » ;  vu  de
l’intérieur  fig. D,  p. VII’ « Das  vierde  theil  dises  Buchs »),  une  sorte  de  viaduc
(fig. G, p. XIII’ « Von den Häuwen »), des murailles d’enceinte (fig. D, p. XVII),
des fontaines et des caryatides (fig. E, p. XXXIIII « Aus den Legern zu fechten » ;
fig. B, p. XIX’ « Vom Versetzen » ; fig. A, p. XVII « Das vierde theil des Buchs »), des
sphinx  (fig. B,  p. LIII « Das  dritte  Theil  dises  Buchs »),  des  colonnes  torsadées
(fig. C, p. LXIII « Das dritte Theil dises Buchs »), des satyres (fig. E, p. LXIX’ « Das
dritte Theil dises Buchs »). 

On trouve aussi des éléments de végétation méditerranéenne : un palmier
(fig. F, p. VIII’ « Von den Legern »), des pins parasols (fig. B, p. III’ « Das vierde
theil dises Buchs » ; fig. A, p. XVII « Das vierde theil des Buchs » ; fig. C « Fechten mi
der  halben  stangen »).  Malgré  cette  volonté  d’exotisme,  Stimmer  ne  peut
s’empêcher d’agrémenter les scènes d’éléments décoratifs locaux : une tour de
château fort (fig. G, p. XIII’ « Von den Häuwen » ; fig. H, p. XLI’ « Fechten aus den
Legern » ; fig. K, p. XLVIII « Das dritte theil vom Schwert » ; fig. P, p. X’ « Von vier
Häwen »), une église à clocher pointu (fig. C, p. V « Das vierde theil dises Buchs »),
un fronton à pignon surmonté d’un nid de cigognes  (fig. I,  p. XXXV’ « Das
vierde theil dises Buchs »).

Trois gravures se démarquent des autres : il s’agit de portraits de Joachim
Meyer  vêtu  à  l’antique.  Sur  la  première  gravure  (p. L’ « Das  dritte  theil  dises
Buchs ») (fig. 9), on voit le maître d’armes vêtu d’une cuirasse romaine et des
caligae, dans une posture dynamique, devant une pergola recouverte de feuillage
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et surmontée de vases fleuris,  comme dans les jardins arcadiens (on aperçoit
d’ailleurs cette pergola au fond des décors des fig. I, p. XCXIX « Das dritte theil
des  Buchs »  et  fig. B,  p. III’ « Das  vierde  theil  dises  Buchs »).  Un  paon  vient
compléter le décor, comme dans les mosaïques des villas romaines. Derrière le
maître,  deux  élèves  observent  et  imitent  la  pose.  La  deuxième  gravure
(p. CI « Das dritte theil dises Buchs ») montre Joachim Meyer dans la même tenue,
dans  un  décor  naturel  et  prenant  une  pose  en  brandissant  deux  armes
différentes. La troisième (p. CVI « Das dritte theil dises Buchs ») le montre toujours
dans sa tenue antique, cette fois dans un décor urbain : il s’agit d’une place à
l’architecture  antiquisante  (comme  en  témoigne  l’édifice  rond  rappelant  le
Panthéon)  dans  laquelle  s’affrontent  deux  groupes  d’escrimeurs  séparés
visuellement  par  l’architecture.  Tous  les  personnages  sont  aussi  vêtus  à
l’antique. Ces trois gravures ne sont pas numérotées et ne sont donc pas des
supports  aux  explications  textuelles :  elles  expriment  plutôt  une  vocation
humaniste de placer l’auteur et son savoir dans une tradition romaine antique.

Si l’on regarde de plus près toutes les gravures, on remarque d’ailleurs
que Joachim Meyer est toujours présent dans les illustrations, soit en train de
combattre,  soit  en  train  de  dispenser  des  enseignements.  Il  est  bien
reconnaissable : barbu (signe de sagesse et de maturité), richement habillé (son
pourpoint présente des crevées sur les épaulettes et sur le gilet) et sa gestuelle
est particulièrement éloquente (fig. A, p. III, « Von vier Häwen »). Meyer devient
à son tour un  exemplum moralis, l’un des derniers combattants germaniques au
corps à corps issu de la tradition de l’Empire romain. Il s’agit là d’une différence
notable par rapport au manuscrit de 1568, dans lequel les personnages ne sont
pas identifiables. Il paraît donc clair, comme nous l’avons dit précédemment,
que le traité imprimé doit participer de son autopromotion afin d’acquérir le
statut de maître d’armes et entrer au service d’une cour princière.

Cette hypothèse est encore renforcée par la présence fréquente, dans les
gravures  (fig. A  p. III « Von  der  theilung  des  Manns » ;  fig. B,  p. XIX’ « Vom
Versetzen » ;  fig. G,  p. XII « Von  Häuwen » ;  fig. E,  p. LXIX’, « Das  dritte  Theil
dises  Buchs » ;  fig. D,  p. XCII, « Das  dritte  theil  dises  Buchs »),  d’un  prince
spectateur,  très  vraisemblablement  le  dédicataire  Johann  Casimir  du
Palatinat (fig. 12-13). Ce dernier est représenté, soit en train de manger, soit en
train d’observer les combattants sur une tribune, en compagnie de courtisans
– qui se distinguent par leurs couvre-chefs –, ce qui ne manque pas de rappeler
le nouveau contexte de la discipline qui se restreint progressivement aux jeux de
cour.  On  retrouve  d’ailleurs  trois  courtisans  parmi  les  escrimeurs  dans  la
gravure B (« Das dritte theil dises Buchs », p. LIII), bénéficiant de l’enseignement
de Joachim Meyer. 

On retrouve presque toujours d’autres spectateurs : en plus de souligner
la  portée  pédagogique  des  leçons,  ces  spectateurs  renvoient  à  l’univers  du
théâtre et du spectacle si chers aux cours de la Renaissance. De fait, Joachim
Meyer lui-même organise à Strasbourg, à plusieurs reprises, des spectacles de
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combat auquel participe le grand public35. Outre les spectateurs, l’aspect théâtral
des  combats  d’escrime  est  souligné  par  plusieurs  éléments  récurrents :  les
décors, la musique et quelques détails animés pittoresques.

Pour  ce  qui  est  des  décors,  on  retrouve plusieurs  amphithéâtres,  des
gradins  çà et  là,  un stade,  des rideaux entourant la  scène.  Dans la  figure A
(p. III « Von der theilung des Manns ») par exemple, le maître d’armes se tient au
centre  de la  composition ;  dans la  partie  supérieure de l’image,  on voit  une
scène de repas entre princes qui observent les combattants et, sur la gauche, une
petite scène de combat à mains nues dans une sorte d’amphithéâtre à l’antique
dans  lequel  ont  pris  place  quelques  spectateurs  dont  deux musiciens.  Dans
d’autres gravures, comme par exemple la fig. H (« Das dritte theil dises Buchs »),
c’est  l’agencement du décor architectural  qui  fait  immédiatement  penser aux
décors traditionnels du théâtre éphémère de la Renaissance italienne : les scene di
città, les scènes urbaines.

Fig. 10 : T. STIMMER, [Blason de Johann Casimir von Pfalz-Simmern], dans
J. MEYER, Gründtliche Beschreibung..., op.  cit., non paginé.

35 Voir  O.  DUPUIS, « Joachim  Meyer,  free  fencer… », op.  cit.,  p. 111 :  à Strasbourg,  Joachim
Meyer  organise à  plusieurs reprises  des  rencontres  d’escrime qui  sont  des  spectacles  publics,
d’ailleurs souvent sources de désordre.

67



FANNY KIEFFER

Au XVIe siècle, en Italie, les spectacles théâtraux ont surtout lieu dans les
cours intérieures des palais des commanditaires, devant une loggia ou un autre
type d’architecture  qui  rappelle  l’Antiquité.  Contrairement  au théâtre  de  rue
médiéval,  les  humanistes  italiens  théorisent  un  nouveau  lieu  théâtral  fermé,
généralement dans une cour princière et doté d’une  picturatae scenae facies, une
scène peinte  qui  rappelle  la  scenae  frons classique et  qui  représente  un décor
urbain  à  l’antique,  peint  en  perspective  et  dont  le  point  de  fuite  se  trouve
généralement au niveau de la vue du prince. On installe aussi des rideaux autour
de la  scène  pour  permettre  aux  acteurs  d’entrer  et  sortir  sans  être  vus.  En
général, les spectateurs sont placés dans des tribunes surélevées sur les côtés36.
Pour les commanditaires de haut rang, ce sont des architectes de renom qui
dessinent  ces  décors :  Baldassare  Peruzzi,  Aristotele  da  Sangallo,  Bernardo
Buontalenti,  Giorgio Vasari,  pour  ne  citer  que quelques  noms célèbres.  On
conserve  encore  un  exemple  sur  pied,  l’un  des  premiers  théâtres  couverts
pérennes, le Teatro Olimpico de Vicence réalisé par Andrea Palladio à partir de
1580 et achevé par Vincenzo Scamozzi à sa mort. On y retrouve la scène de
ville idéale en perspective, dont l’architecture est inspirée de Vitruve37. 

Fig. 11 : Tobias STIMMER, [Façade de la Haus Zum Ritter], Schaffhouse, Suisse. 

36 Manfredo TAFURI, « Il luogo teatrale », dans Fabrizio CRUCIANI et Daniele  SERAGNOLI (dir.),  Il
Teatro Italiano nel Rinascimento, Bologne, Il Mulino, 1987, p. 53-67. Voir aussi Ludovico ZORZI,  Il
teatro e la città. Saggi sulla scena italiana, Turin, Einaudi, 1977.
37 Voir Paolo SANVITO, Il Teatro Olimpico di Vicenza  :  la genesi di un’impresa architettonica e l’Accademia
sua fondatrice, Naples, Paparo, 2012.
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Pour ce qui est de la musique, deux musiciens apparaissent fréquemment,
soit  parmi  les  spectateurs,  soit  sur  une  tribune  au  centre  en  train  de  jouer
(fig. A p. III « Von der theilung des Manns » ; fig. D, p. XCII, « Das dritte theil dises
Buchs » ;  fig. I,  p. XXXV’, « Das  vierde  theil  dises  Buchs » ;  fig. K,
p. XXXIX’, « Fechten mit dem langen Spih ») : un joueur de flûte traversière et un
joueur de tambour. Ce dernier instrument fait partie de ceux qui accompagnent
traditionnellement les arts militaires, pour donner le rythme – et le courage –
aux  combattants.  La  flûte  traversière,  au  contraire,  est  plutôt  rare  dans
l’iconographie musicale de la Renaissance : elle est citée la première fois dans le
traité  d’organologie  de Sebastian Virdung (Musica getutscht…, Bâle, M. Furter,
1511, s.n.) comme étant un instrument exclusivement militaire. Les théoriciens
de la musique Martin Agricola  et plus tard Michael Praetorius nomment cet
instrument « Schweizer Pfeiff » et l’associent justement aux mercenaires suisses38.
Ces deux instruments sont par ailleurs particulièrement adaptés à ce contexte
puisqu’on les joue surtout à l’air libre39. Il semble donc que la présence de ces
musiciens confère un caractère guerrier aux exercices d’escrime ou aux duels qui
ont lieu dans la ville ou à la cour.

Quelques détails pittoresques, enfin, viennent conférer un côté facétieux
et ludique aux scènes :  un courtisan endormi à  table,  des  paysans  venus de
manière impromptue assister au spectacle (l’un d’eux porte encore son fléau)
(fig. C, p. V, « Das vierde theil dises  Buchs »),  un combat de chiens imitant leurs
maîtres escrimeurs,  un oiseau, un chat en train de faire sa toilette,  un singe
spectateur, animent ici et là les gravures.

Tobias Stimmer est très certainement celui qui a déterminé le choix des
éléments à connotation antique et italienne dans les gravures. En plus d’être
sensible à l’humanisme, comme on le voit déjà sur la façade de la maison « Zum
Ritter » de Schaffhouse, il a vraisemblablement effectué un voyage dans le nord
de l’Italie avant celui qu’il  entreprend à Côme40.  À cette période, il collabore
étroitement  avec  l’humaniste  et  poète  strasbourgeois  Johann Fischart,  qui  a
voyagé en Toscane. Pour aller plus loin, il semble licite de penser que Joachim
Meyer  soit  redevable  à  Tobias  Stimmer  de  la  thématique  humaniste  de
l’exemplum, absente du manuscrit de 1568 mais développée dans la préface et
répétée au début de chaque nouveau chapitre du traité imprimé. On l’a vu avec
l’iconographie de la maison « Zum Ritter » de Schaffhouse, cette thématique du
chevalier valeureux porteur de vertus morales à imiter est une thématique chère
à l’artiste.  En outre, le voyage à Côme que Stimmer entreprend, juste avant
l’impression du traité, est commissionné justement par Johann Fischart qui lui

38 Martin AGRICOLA, Musica instrumentalis deudsch…, Wittenberg, Georgen Rhaw, 1529, c. 13r et Michael
Praetorius, De organographia, Wolffenbüttel, Elias Holwein, 1619, p. 35.
39 Cf. Curt SACHS, Storia degli strumenti musicali, Milan, Mondadori, 2010, p. 369-370.
40 Max BENDEL, Tobias Stimmer..., op.  cit., p. 48 et p. 62-75. Voir aussi KUNSTMUSEUM BASEL, Tobias
Stimmer  : 1539-1584. Spätrenaissance am Oberrhein, catalogue d’exposition (Kunstmuseum Basel, 23
septembre-9 décembre 1984), Bâle, Gissler, 1984, p. 198.
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demande de copier la série de portraits d’homme illustres de l’humaniste Paolo
Giovio,  série  de  portrait  qui  sert  d’exemplum,  de  modèle  à  suivre  pour  tout
gentilhomme41.

En  outre,  il  est  intéressant  de  noter  que,  en  partie  grâce  à  cette
collaboration avec l’artiste humaniste, le traité de Joachim Meyer devient le fruit
de deux traditions textuelles et visuelles, germanique et italienne42. D’une part,
Joachim  Meyer  présente  sa  discipline  un  peu  comme  une  grammaire,  en
mettant  l’accent  sur  le  lexique  germanique  de  l’escrime :  dans  la  préface,  il
annonce qu’il rédige un manuel « afin de présenter le vocabulaire (de l’escrime)
et la bonne manière d’en parler »43. Le Fechtbuch (Ms.Var.82) de Joachim Meyer
conservé à Rostock (un manuscrit non illustré, daté de 1570, rassemblant une
compilation de plusieurs sources sur l’escrime ainsi que des chapitres de son
invention) contient notamment un poème en vers qui est un commentaire de
Johannes Lichtenauer, datant du milieu du XIVe siècle et qui établit le vocabulaire
de  l’escrime  germanique  pour  les  générations  suivantes44.  Cette  manière
d’appréhender  le  discours  technique  trouve  des  correspondances  chez  de
nombreux  auteurs  de  traités  techniques  germaniques,  et  ce  dans  d’autres
disciplines. D’ailleurs, Joachim Meyer précise, dans l’introduction du premier
chapitre de son traité, qu’il s’inspire des innovations dans l’écriture des autres
arts et pratiques : 

Par conséquent, il m’a semblé nécessaire et bon de commencer par cette arme
(l’épée) et d’en parler rapidement, mais clairement de la même façon qu’avec les
autres arts et pratiques. En premier lieu, présenter la terminologie et son langage
technique, qui ont été inventés par les maîtres de cet art avec une diligence toute
particulière, afin que l’on puisse en apprendre et en saisir le plus rapidement et le
plus promptement. En deuxième lieu, expliquer et interpréter cette terminologie
afin que chacun puisse correctement comprendre sa signification45 .

41 Johann Fischart commande à Tobias Stimmer des copies de portraits de papes illustres pour
sa traduction allemande du traité d’Onophrius  PANVINIUS,  Accuratae effigies pontificum maximorum,
Strasbourg, B. Jobin, 1573 (illustré par les gravures de Tobias Stimmer). Fischart, qui n’en est pas
moins un fervent défenseur de la culture et de la langue germaniques, annonce dans la préface de
cet ouvrage qu’il considère Stimmer au plus haut niveau de la peinture allemande, juste après Hol -
bein le Jeune.
42 Pour  les  définitions  des  deux  traditions,  leurs  caractéristiques  textuelles  et  visuelles,  voir
Pierre-Alexandre  CHAIZE, « Les normes et les règles de rédaction d’un savoir gestuel : l’exemple
des livres d’escrime à la fin du Moyen Age », Ephaïstos, n° III-1, 2014, p. 8-23.
43 « Erstlich jhre zugehorende terminus und art zureden, anzeigen, so von Meistern diser kunst mit sondern fleiß
darumb erfunden, das man die heimligkeit und geschwindigkeit derselben desto kürtzer und ringer lernen und
begreiffen moge. », fol. 1r (nous traduisons). Pour l’utilisation du lexique, voir J. L. FORGENG, The Art
of Combat…, op.  cit., p. 19-20.
44 Ibid., p. 9-10. Voir aussi Jeffrey L. FORGENG, « Owning the Art : The German Fechtbuch Tra-
dition »,  dans  Tobias  CAPWELL (dir.),  The  Noble Art  of  the  Sword  : Fashion  and Fencing  in  Renais-
sance Europe 1520-1630, Londres, Paul Holberton Publishing, 2012, p. 167-168.
45 J. MEYER, Gründtliche Beschreibung…, op.  cit., « Inhalt des ersten Buchs vom Fechtenim Schwerdt / unnd
was für Ordnung in beschreibung desselben gehalten (…) », p. I   : « Derwegen hat mich notwendig und für gut
angesehen / von diser meinen eingang zumachen / und auffs kurzest/aber doch klärich davon auff solche weiß
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En effet, à l’imitation des grandes entreprises modernes de valorisation
du  vernaculaire,  en  Italie  notamment  (Dante,  De  vulgari  eloquentia ;  Pietro
Bembo,  Prose  nelle  quali  si  ragiona  della  volgar  lingua),  les  auteurs  germaniques
cherchent à établir ou à restaurer une terminologie technique, souvent à l’aide
des langues antiques : par exemple, beaucoup de textes de médecine utilisent le
latin, le grec, l’hébreu et même l’arabe. Ainsi, le polygraphe colmarien Laurent
Fries publie une pharmacopée pentaglosse dont la préface précise la nécessité et
l’urgence  d’une  telle  entreprise46.  Comme  l’écrit  Jean-Marie  Valentin,  ces
entreprises remplissent un double objectif : fournir à un public non-latiniste des
textes  techniques  (l’aspect  commercial  n’est  pas  à  négliger  non  plus)  et
revendiquer l’égale valeur des langues (surtout la dignité de la langue nationale
germanique)47.

D’autre  part,  le  traité  imprimé  de  Joachim  Meyer  s’inscrit  dans  la
tradition  italienne  des  traités  techniques  exploitant  l’image  comme  support
indispensable à la compréhension des explications textuelles, sur le modèle de
Fiore dei Liberi48.  Camillo Agrippa,  par exemple, dans son  Trattato di scientia
d’arme, renvoie systématiquement aux images « per intelligenza migliore49 ». Joachim
Meyer  recourt  lui  aussi  largement  aux  illustrations  pour  appuyer  ses
explications : les gravures sont très nombreuses, en pleine page, et fonctionnent
avec un système de renvoi de lettres dans le texte adjacent.

Conclusion 

L’analyse  des  gravures  du  traité  imprimé  nous  apprend  que  Tobias
Stimmer en est sans aucun doute l’auteur.  Il  est  également déjà l’auteur des
dessins  en couleurs  du manuscrit  de  1568.  On comprend aussi  que  Tobias
Stimmer et Joachim Meyer ont dialogué afin de proposer un traité adapté à sa
destination courtisane, dont la thématique principale est l’exemplum moralis qui,
après l’apparition des armes à feu et des armées de métier, devient souvent le

zuhandeln  / wie  in andern  künsten  und  übung  allen beschicht.  Erstlich  ihre  zugehörende  terminos und art
zureden / anzeigen / so von Meistern diser kunst mit sondern fleiß darumb erfunden / das man die heimligkeit
und geschwindigkeit derselben desto kürtzer und ringer lernen und begreiffen möge. Nach mas solche terminos
erklären und außlegen / damit eigentlich jederman möge verstahn / was durch solche art zureden verstanden soll
warden. ».  Traduction française de Gaëtan Marain sur le site :  <https://www.ffamhe.fr/sources/
traduction_joachim_meyer_1570_epee_longue.pdf> (consulté le 24/06/2021).
46 Laurent  FRIES,  Synonima gerechte Namen und Außlegung aller wörter so man allen Kreutern  (…) in
Hebraïscher, Griechischer, Arabischer, Lateinischer und mancherley Teutschen Srachen zuschreibt, Strasbourg,
Grüninger, 1519.
47 Jean-Marie  VALENTIN, « Humanisme et savoirs du corps en Alsace au  XVIe siècle. Médecine,
chirurgie, pharmacopée », Études germaniques, n° 4, 2012, p. 593-611. 
48 Cf.  P.-A.  CHAIZE, « Les  normes  et  les  règles  de  rédaction  d’un  savoir  gestuel... »,  op.  cit.
J. L. Forgeng explique que l’usage de diagrammes chez Meyer provient également de la tradition
italienne : J. L. FORGENG, The Art of Combat…, op.  cit., p. 20.
49 C. AGRIPPA, Trattato…, op.  cit., « D’un’altra figura di geometria. Cap. II. (…). », s.n.
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substitut  symbolique  aux  gloires  guerrières  des  princes.  Ce  thème  rejoint
également la préoccupation politique des empereurs germaniques successifs, de
rappeler  l’origine  antique  glorieuse  de  l’Empire.  La  dimension  théâtrale  des
représentations gravées fait également écho au nouveau statut de l’escrime au
sein  de  la  cour.  Cette  destination  courtisane  explique  non  seulement  les
nombreux éléments du décor inspirés de l’Antiquité, mais aussi le caractère très
technique des représentations, en accord avec l’humanisme et l’italianisme qui
imprègnent désormais les milieux de l’élite savante européenne.

Grâce  à  cet  ouvrage,  Joachim Meyer  qui  se  fait  représenter  dans  les
gravures lui-même comme un exemplum moralis, espère à la fois s’attirer la captatio
benevolentiae du dédicataire – ou de son cercle – et justifier son ambition au titre
de Maître d’armes. Tous ces efforts ne restent pas complètement vains puisqu’il
réussit,  quelques  jours  avant  de  mourir,  à  entrer  au  service  du  duc  Johann
Albrecht  I  zu  Mecklenburg  à  Schwerin,  un  des  princes  les  plus  cultivés  et
raffinés  de  l’Empire  germanique,  bercé  de  culture  humaniste,  comme  en
témoignent ses travaux architecturaux au château de Schwerin et à sa résidence
de Wismar, ainsi que son mécénat actif dans les arts et les sciences50.

Fig 12 : T. STIMMER, [Figure G - détail], dans
J. MEYER, Gründtliche Beschreibung..., op.  cit.,

p. XII, « Von Häuwen ».

Fig. 13 : Marcus ZUM LAMM, [Portrait de
Johann Casimir von Pfalz-Simmern - plume
et aquarelle], Thesaurus Pictuarum, 1564-1605.

50 Cf. Friedrich Wilhelm SCHIRRMACHER, Johann Albrecht  I, Herzog von Mecklenburg, Wismar, Hins-
torff, 1885.
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